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A
JOHN FORD, por ter feito westerns.

JOHN WAYNE, por ter atuado nos mesmos.



Todo herdi ¢ um herdi de si mesmo

Clarice Lispector, 1968
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RESUMO

Esta monografia analisa em que medida o filme Rastros de Odio, realizado em 1956,
com dire¢do de John Ford, pode ser considerado uma obra tragica. O filme foi analisado
em trés instancias diferentes e complementares, a saber, enquanto constru¢do
especificamente cinematografica, enquanto narrativa baseada na figura de um herdi e
enquanto obra de arte adequada a categoria do tragico. Para tanto, baseado na
bibliografia especializada de cinema, tentou-se seguir um método de andlise filmica que
lhe ndo lhe contrariasse as orientagdes e principios. Como resultado, concluiu-se que a
presenca do tragico se da nas trés esferas analiticas propostas, e que por esta perspectiva
a obra pode ser considerada como um exemplar cinematografico que da continuidade a
tradicdo do tragico na historia da arte. A presenca do tragico foi avaliada a partir das
chaves apresentadas por Peter Szondi. O sentido e o alcance da linguagem
cinematografica e seu papel na construcio da narrativa filmica foram analisados a partir
da contribuicdo de Marcel Martin e Christian Metz. O estudo da figura do protagonista
como herdi tradgico e das implicagdes desta classificacdo baseou-se na obra de Joseph

Campbell e nas concepgdes de Flavio Kothe.

Palavras-chave: Cinema; Tragico; Her6i; Western; Mitologia; Estética.
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INTRODUCAO

Sobre as relagdes entre a arte cinematografica e o teatro algumas controvérsias
ainda sobrevivem. Deste debate, em que uns falam em herangas formais, enquanto
outros citam irreconcilidveis diferengas estéticas, e que no todo as vezes beira o
falatorio estéril, sobressai uma questdo valiosa para este trabalho, e sem a qual nada

aqui pode ser considerado valido: a questdo do tragico.

Sabidamente oriundo dos tragédias gregas classicos, o tragico como tema perdeu
importancia, sofreu reformulag¢des, reapareceu no teatro moderno e hoje encontrou
espaco no cinema. Enfim, estd vivo em plena contemporaneidade. Duas causas podem
ser sugeridas. Definir o tradgico continua sendo algo controverso, dificil, tarefa
inacabada tanto na filosofia como no campo da arte. Ou talvez o tragico perdure porque
seu sentido esta inegavelmente ligado ao sentido da existéncia humana. E até aqui, a

arte ndo fez sendo falar ao homem sobre ele proprio.

E, pois, deste pressuposto ainda valido que retiramos a razdo de ser desta
investigacdo. Se o desenvolvimento do homem do século XX encontra na historia do
cinema um paralelo, e se este mesmo homem ainda carrega as interrogagdes, medos,
duvidas e sentimentos tdo bem representados por um personagem de Sofocles, Racine,
Shakespeare ou Schiller, se estas questdes permanecem sem solugdo suficiente (havera

alguma?), ¢ mais do que pertinente perguntar como o cinema tem falado ao homem
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sobre o tragico, ou melhor, qual a conformagao deste tema que mais interessa ao homem

contemporaneo.

Sem a pretensdo de tornar esta uma resposta suficiente, decidi por um estudo do
tragico no filme Rastros de Odio, realizado, em 1956, pelo cineasta norte-americano
John Ford. Uma escolha nada aleatoria, como se vé pelo fato de Rastros de Odio ser
considerado pela critica especializada um dos maiores filmes ja realizados em toda a
historia do cinema, e também por John Ford ser conhecido pela revolugdo que
proporcionou no género western com alguns de seus filmes (Rastros de Odio entre eles,

além do notavel No Tempo das Diligéncias, de 1939).

A escolha de um filme deste género também se mostrou proficua. A pesquisa
revelou que, assim como o tema do tragico esteve estritamente ligado a religido grega,
por via de sua mitologia, ¢ também de um espago mitoldogico proprio que se alimenta o

filme western.

Como o titulo ja adianta, esta monografia buscou testar a validade da
classificacdo de Rastros de Odio como uma obra continuadora da tradi¢do tragica no
ambito artistico. Além da histdria apresentada constituir uma tragédia no sentido menos
especializado da palavra, em Rastros de Odio situam-se diversos outros elementos que
permitem este alinhamento de obra com tradicdo. Neste percurso, perspectivas
cinematograficas, filosoficas, narrativas, mitoldgicas e literarias foram utilizadas, com

maior ou menor peso, para a construgdo de pareceres finais.

Espero com esta pesquisa poder contribuir com estudiosos que se voltem a
relagdo entre o cinema e o tema do tragico, como também para uma melhor

compreensdo tanto do filme como da composicdo do western como género
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cinematografico. A seguir, farei uma rapida explicacdo sobre os capitulos que compdem

este trabalho.

Além desta introducdo, do capitulo de teoria e método, auto-explicativo, e da
conclusdo, o trabalho estd dividido em trés capitulos complementares, cujos pontos de
partida distintos (cinema, literatura e filosofia) conduzem, no final, ao enriquecimento e
melhor embasamento da interpretagdo de “Rastros de Odio” a que nos prestamos a

fazer.

O capitulo 3, “Alcance do tragico”, é condicionante dos seguintes. Nele, além da
apresentacdo das concepgdes de tragico de diversos filosofos, procedemos a uma analise
do tragico no filme com base em chaves apresentadas por um autor. E somente a partir
da deteccdo de elementos tragicos (no olhar filosofico) é que se pdde prosseguir na

pesquisa.

O capitulo 4, “Arquitetura do tragico” pode ser considerado o nucleo do
trabalho. De inicio, faremos um rapido resumo da trama e a apresentagdo dos
personagens principais. Os demais personagens serdo mencionados, quando necessario,
na segunda parte do capitulo, que ¢ uma descri¢ao analitica mais extensa e minuciosa do
filme, ordenada de acordo com a cronologia interna da obra. Nesta parte, a medida em
que reconstruirmos a estéria apresentada, tentaremos evidenciar os procedimentos
cinematograficos utilizados na constru¢do da narrativa, seus mecanismos e efeitos
pretendidos, com especial atengdo para aqueles que possam fundamentar a interpretacao

deste filme como uma obra intrinsecamente ligada ao tema do tragico.

No capitulo 5, “O herdi tragico”, partimos de estudos sobre o arquétipo do herdi

para tecer consideragdes sobre o personagem Ethan Edwards. Pela constancia na
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historia da literatura e do teatro, o herdi tragico tornou-se objeto de estudos que, de
certo modo, prescindem dos universos ficticios e focam-se nas suas fungdes
dramatirrgicas e, sobretudo, no seu significado humano. No caso de Rastros de Odio,
torna-se imperativo dedicar alguma atencdo ao herdi, pois seu protagonista ¢ ndo apenas
o personagem central da trama, como também concentra em si mesmo grande parte das

tensdes e significados que o filme apresenta.
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TEORIA E METODO

Este trabalho deve ser entendido, sobretudo, como uma interpretacdo. Por dois
principais motivos. Um, porque caracterizar o filme como tragico pode suscitar uma
discussdo sobre categorias estéticas e ndo ¢ um dos objetivos rever estas categorias
(tragédia, epopéia) ou investigar as possiveis inter-relagdes formais entre uma e outra.
Apenas queremos explicitar o que de tragico enxergamos no filme e analisar nele como
a construcao desta atmosfera de expressao de sentidos se da. Antes de classificar o filme
como uma tragédia (cldssica, renascentista, moderna etc.), a intencdo ¢ fazer uma
andlise do trdgico componente de sua forma (procedimentos da linguagem

cinematografica) e de seu contetido (tema, assuntos, trama, acdes dos personagens).

Em segundo, compartilhamos do pressuposto de que o filme s6 se realiza no
momento em que € assistido. SO faz sentido quando exibido para um espectador (ou
varios). Assim, ¢ sempre uma interpretacao o trabalho de analisar. Marcel Martin (1990)
também fornece elementos para esta convic¢do, segundo a qual a multiplicidade de
sentidos possiveis de uma narrativa filmica ndo deve nunca ser abalada em funcdo de
uma interpretagdo proposta, pois, ja que a realidade da tela comporta uma ambigiiidade
entre o real objetivo e sua imagem filmica, e ¢ a partir dela mesma que se descortinardo

os sentidos possiveis de cada filme quando exibidos para um grupo de espectadores.
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A literatura tedrica em que se baseou este trabalho est4d alocada em campos do
saber distintos: estudos de cinema, estudos sobre a figura do herdi e estudos sobre o
tragico. Quanto a isso, duas observagdes devem preceder qualquer avango: 1) a
bibliografia de cinema ¢ constitui o marco tedrico principal. Tem maior influéncia na
motivagdo, no desenvolvimento e na maioria das conclusdes deste trabalho; foi sempre
com atencdo aos aspectos cinematografico que conduzi as andlises; 2) constitui parte
deste trabalho o esfor¢o de, ndo apenas tornar paralelas as contribui¢des de cada area,
mas também buscar relagdes tedricas possiveis — contribuicdes de parte a parte que
possam tornar a andlise mais densa e rica como as conclusdes mais coerentes e

pertinentes.

E no corpo do trabalho, nos capitulos seguintes (“Arquitetura do tragico” e “O
heroi tragico’) que este trabalho de entrelagamento esta exposto — e ¢ baseado neles que
se podera julgar o cumprimento ou nao desta tarefa que me impus. Também por isso
este capitulo sera isentado de refazer este trabalho em profundidade: serdo apontadas as
direcdes as quais considerei as mais proficuas para construg¢do de relagdes entre autores
de campos tao distintos, até porque, os resultados destas relagdes constituem, em grande
parte, o corpo do estudo. Seria também necessario recorrer com detalhes ao objeto
estudado, o que, por fim, consistiria em refazer aqui o percurso dos dois capitulos

centrais. Portanto, os pontos de aproximacao serdo apenas indicados.

Farei a exposicdo sobre cada uma das diferentes literaturas consultadas em
separado, por uma maior clareza. A exposi¢cdo sobre o tragico sera feita em separado, no
capitulo posterior, pelo meu entendimento de que ela concentra tanto aspectos tedricos
como relativos a obra estudada, e que uma separagdo resultaria tanto mais trabalhosa

como menos elucidativa. Este capitulo servira tanto a exposi¢ao de relagdes entre a obra
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e a filosofia do tragico quanto a fundamentacdo dos demais capitulos, pois ambos
resultam da motivacdo de investigar a dimensdo tradgica do filme. Se ndo fosse
constatada a possibilidade de um didlogo entre teorias e obra, ndo faria sentido

prosseguir.

Quanto ao cinema

A Dbase tedrico-metodologica deste trabalho funda-se na producdao de dois
autores: Christian Metz, de quem utilizei a obra A significa¢do no cinema, ¢ Marcel
Martin, cuja obra A linguagem cinematogrdfica teve papel definitivo ja nas decisdes

primeiras desta pesquisa, cujo resultado agora apresento.

Em primeiro lugar, este trabalho compartilha da nog¢do de que o cinema ¢
portador de uma linguagem especifica. Entretanto, considero que entrar na discussdo do
mérito desta afirmagdo seria se afastar em demasia do objeto central deste trabalho, até
porque os possiveis resultados desta escolha, se enriqueceriam o resultado final,
permaneceriam por demais distantes da proposicdo que esta pesquisa se motiva a
cumprir, que é, afinal, analise do tragico no filme Rastros de Odio. Além do mais, é
uma seguranga consideravel apostar numa posi¢do defendida por dois especialistas
como Metz e Martin, ndo apenas pela sua posi¢ao intelectual e social, mas pelo nivel da
argumentacao que apresentam a favor desta tese. Pela voz do proprio Metz, que diz ser

necessario que se faga uma semiologia do cinema, € possivel perceber que as parte dos
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especialistas no tema ja tém como ponto pacifico a idéia do cinema como uma

linguagem, e se dedicam agora a debater sobre as especificidades desta linguagem.

E inescapavel, porém, comentar de que modo entende-se o cinema como
linguagem e quais as conseqiiéncias praticas (voltadas para o método de analise aqui

empreendido) desta assercao.

Assumir o cinema como linguagem ¢ reconhecer nele “inimeros meios de
expressdo” (MARTIN, 1990, p. 16), e que ndo se assemelham a unidades minimas
divisiveis. Os elementos do codigo cinematografico estdo estritamente ligados aquilo
que se pode chamar contetido. Metz adverte que estes procedimentos nunca se voltam
sobre si mesmo, estando sempre direcionados a um objeto. Por “objeto” entende-se
aquilo que a camera foca, pessoa, lugar ou coisa, naturalmente. Mas ampliar este
entendimento ¢ quase necessario. As idéias de “tema”, “motivo” ou mesmo
“tonalidade” também devem ser ai incluidas como parte desta relagio que a camera
constroi. Prefiro falar em expressdo e sentido a usar significado. Entendo que este termo
implica amarrar o procedimento em questdo (um travelling para frente, por exemplo) ao
elemento diegético sobre o qual ele se debruga, ao qual atinge, influencia, intensifica ou

causa alguma modificagao..

Em outras palavras, ao focar um objeto a cdmera lanca sobre um “modo de
olhar” ao tempo em que expressa um sentido contido nesta escolha — no angulo, no
movimento que perfaz, na duragdo do plano etc. Além de enquadrar, a camera invoca
um sentido: ela (re)coloca o objeto em relacdo ao filme em todas os seus matizes

concebiveis — em rela¢do aos outros elementos captados pela lente, aos personagens, ao
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espago, ao tempo, aos planos, as seqii€ncias, enfim, a todos os elementos, individuais ou

em conjunto, dos quais se possa dizer constitutivos do filme (METZ, 2004, p. 89).

Talvez seja preciso esclarecer a oposi¢do entre expressdo e significa¢do. O
conceito de cunhado pelo esteta francés Mikel Dufrenne e recuperado por Metz ¢é
bastante adequado para este trabalho e por isso o adoto. Ele diz: “ha expressdo quando
um ‘sentido’ ¢ de algum modo imanente a alguma coisa, emana diretamente dela,
confunde-se com a sua propria forma” (METZ, 2004, p. 96). Depois, Metz completa: “a
significa¢do, pelo contrario, relaciona externamente um significante isoldvel a um
significado que ¢ por sua vez um conceito € ndo uma coisa (...) Um conceito se

significa, uma coisa se expressa”’ (METZ, 2004, p. 96).

Martin também faz uma apreciagdo acerca da especificidade da linguagem do

cinema;

Tal originalidade advém essencialmente de sua onipoténcia figurativa
e evocadora, de sua capacidade Unica e infinita de mostrar o invisivel
tdo bem quanto o visivel, de visualizar o pensamento juntamente com
o vivido, de lograr a compenetragcdo do sonho e do real, do impulso
imaginativo e da prova documental, de ressuscitar o passado e
atualizar o futuro, de conferir a uma imagem fugaz mais pregnéancia
persuasiva do que o espetaculo do cotidiano é capaz de oferecer.
(MARTIN, 1990, p. 19).

E também sem negar a influéncia da lingiiistica em seu trabalho, define, porque

necessario, suas limitacdes na andlise filmica:

A tentativa de aplicacdo de uma disciplina cientifica, a lingiiistica, a
uma atividade de criagdo artistica revelou-se uma tarefa atraente mas
perigosa, na medida em que a formulacdo das leis de producdo e da
transmissao de sentido ndo elimina o mistério e o milagre da criagdo
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individual: o proprio Christian Metz reconheceu os limites da
pesquisa semiologica neste dominio (MARTIN, 1990, p. 10).

Assim, sem entrar nos detalhes constitutivos da linguagem cinematografica,
temos apresentados dois pressupostos centrais para esta pesquisa, além da justificativa,
na andlise, de procurar relacionar os conteudos do filme com a sua forma. Quanto a
questdo, Metz se questiona sobre a dicotomia entre a “instancia da tela (significante)” e
a “instancia diegética” e assume que esta relagdo pode ser tomada como “principio
metodologico”. Ele diz: “Falar diretamente da diegese nunca possibilitard analisar o
filme (...) assim como pretender recortar unidades sem levar em conta o conjunto da
diegese ¢ trabalhar sobre significantes sem significados, ja4 que narrar ¢ a caracteristica

do filme narrativo” (2004, p. 166).

Forma-se assim um interessante paradoxo na concep¢do de linguagem
cinematografica: se € universal, seu codigo sera sempre impreciso. Assim como as
mensagens serdo tdo diferentes quanto as personalidades dos realizadores, o codigo
também sera diverso. Na verdade, ¢ possivel dizer que o sentido de uma categoria vai
variar em func¢do da outra (a “mensagem” ou o contetido varia em fun¢do do cédigo: um
procedimento pode dar sentido a varios tipos de mensagem diferentes). Uma ¢ o
parametro da outra. Se o conhecimento sobre os procedimentos ¢ indispensavel, ele
nunca serd suficiente para uma andlise completa. Mais que descobrir significados, ¢
melhor buscar analisar o funcionamento e a pertinéncia do uso de cada procedimento
em fun¢do da expressao de um sentido. Deste modo, se esta andlise se utiliza de no¢des
de semiologia e terminacdes que remetem a lingiliistica (as proprias idéias de

“linguagem cinematografica” e “codigo”), também se aproxima de uma analise estética,
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que busque investigar como o tragico ¢ expresso € de que modo esta expressdo €

cinematograficamente construida.

A este respeito, Metz postula:

A nocdo de linguagem cinematogrdfica ¢ uma abstracio
metodologica: nos filmes, a dita linguagem nunca aparece
sozinha, mas sempre vinculada a outros sistemas de
significacdo culturais, sociais, estilisticos, perceptivos...” (p.
79, n. 75).

Estes sdo os dois pressupostos principais: o reconhecimento de uma linguagem,
da qual retirei um instrumental para prosseguir na pesquisa, € o esclarecimento acerca
da natureza da interpretagdo — a busca pelo sentido feita a partir da conjungdo de
conteudo e forma. Resta talvez a necessidade de se fazer um pequeno inventarios dos
procedimentos aqui citados, a partir de sua nomenclatura, para que o entendimento das
citacdes a obra ndo encontre problemas. Para isso, utilizei sobretudo a contribuicdo de

Marcel Martin.

O estudo de Martin consiste num levantamento metddico e detalhado dos recursos de
significacdo e expressdo de sentido utilizados no cinema. Um estudo tanto estético,

com partes semiologicas, quanto historico.

A comecar pelo plano, que pode ser tomado como unidade minima nao-
significativa em si do filme, creio que ndo haja grandes divergéncias quanto a sua
defini¢do técnica. E portanto ¢é este aspecto (o técnico, em detrimento do estético ou
mesmo do psicolégico) que adotarei. O plano pode ser definido como o pedaco de filme
entre duas ligacdes — fragmento fotografico que ndo sofre intervencdo do corte. Por
extensdo, o ato de “cortar” iguala-se & substituigdo brutal de uma imagem por outra. E

apenas um dos tipos de ligagdo inventariado por Martin (1990), que ainda cita a fusdo
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(uma imagem comeca a desaparecer enquanto outra aparece em seu lugar, criando a

idéia de que ambas se fundem).

Sobre a cena, ficaremos com a definicdo de Martin, para quem “a cena ¢
determinada mais particularmente pela unidade de lugar e tempo” (1990). Ja a
seqiiéncia “¢ uma nog¢do especificamente cinematografica: consiste numa sucessdo de
planos cuja caracteristica principal ¢ a unidade de a¢do e a unidade orgéanica”. Sergei
Tutkevitch oferece um complemento a esta definicdo, ao afirmar que “uma seqiiéncia ¢

definida pela organizagdo ritmica do material filmado” (MARTIN, 1990).

Entretanto, se os planos s6 possuem sentido dentro do contexto do filme, as
imagens s6 adquirem significagdo a partir do “confronto com as imagens vizinhas”
(MARTIN, 1990, p. 92). Dai deriva a idéia de montagem, que segundo o mesmo autor
“¢ a organizacdo dos planos de um filme em certas condigdes de ordem e duragdo”
(1990, p. 132). O Dicionario de Comunica¢do de Rabaca e Barbosa (2001) fala ainda da
importancia criativa da montagem, e cita Sergei Eisenstein, para quem o processo
resume-se na “criagdo de conflito, de oposi¢ao dialética, de choque sensivel entre uma

imagem e a seguinte” (BARBOSA e RABACA, 2001, p. 498).

Outro procedimento importante na narrativa de Rastros de Odio é a
profundidade de campo. Martin (1990) oferece uma definicao derivada da fotografia: “¢
a zona de nitidez que (para uma focal e um diafragma dados) se estende a frente e atras

do ponto de foco” (MARTIN, 1990, p. 165).

E também importante deixar claro que este nio ¢ um estudo de recepgio. O que
se buscou analisar s3o os efeitos pretendidos pela da arquitetura do filme, os sentidos

expressos no modo como foi construido narrativamente, na articulagdo dos elementos
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da linguagem entre si e também com o conteudo da obra. Portanto, se ndo posso fazer as
vezes de um grupo de espectadores, € possivel analisar e descobrir as intengdes da obra

e seu funcionamento interior.

A recuperagdo de teorias de grandes tedricos feita por Henri Agel em “Estética
do cinema” e principalmente suas definicdes e posicionamentos quanto aos
procedimentos cinematograficos mais significativos também foram aproveitados, ainda

que de modo difuso.

A idéia de a cultura cinematografica também ndo pode ser descartada nem
tampouco subestimada aqui. Ver filmes ¢ talvez o melhor modo de aprender sobre eles.
O que se pode chamar de cultura cinematografica leva, em grande parte, a
aprendizagem sobre a linguagem. Esta ¢, inclusive, uma das bases do livro de Martin:
foi através da apreciagdo de centenas de filmes durante décadas que o autor deu o
primeiro passo para a reunido dos procedimentos cinematograficos componentes da
linguagem. Nao deixa de ser um dos pontos de apoio da andlise que aqui apresento a
apreciacao de diversos filmes, do diretor John Ford e do género western, sobretudo, mas

também do cinema do resto do mundo.

Por fim, quanto ao método, o filme foi dividido em seqiiéncias (uma faixa
sintagmatica, no entendimento de Metz, que € o resultado da unido de planos) e depois
se seguiu a ordem dos acontecimentos da trama estabelecida pela cronologia interna da
obra (opcdo que simplifica sem causar prejuizo). Entdo, procedeu-se da descricdo das
seqiiéncias para uma analise de sua construgdo (uso de procedimentos da linguagem
cinematografica), em seguida passando a consideracdes sobre como se situa aquela

cena, plano-seqiiéncia ou seqiiéncia dentro do proprio filme e em relagdo as imagens
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que a antecedem e sucedem (observagdo da montagem), e, por fim, chegando a
observagdes sobre o sentido pretendido, tudo com vistas a expor o sentido tragico do

filme.

Quanto ao heréi

Sdo duas as possibilidades primeiras de andlise do herdi: o heréi como
personagem e o her6i em seu significado mitico. A primeiro ¢ atendida pela estética,
pela teoria da literatura e pelo estudo da narrativa enquanto tal. Beth Brait afirma, a este
respeito, que “o problema da personagem ¢, antes de tudo, um problema lingiiistico,
pois a personagem ndo existe fora das palavras” (1985, p. 11). Entretanto, logo retoma
uma posicio que em certa medida contraria e amplia esta primeira asser¢do: “E somente
sob esta perspectiva, tentativa de deslindamento do espago habitado pelas personagens,
que poderemos, se util e se necessario, vasculhar a existéncia da personagem enquanto

representacdo de uma realidade exterior ao texto” (BRAIT, 1985, p. 11).

Qual a utilidade destas afirmagdes para o assunto aqui analisado? Primeiro, a
no¢do de que o estudo do personagem deve respeitar o contexto formal a que ele
pertence. Seja na literatura ou no cinema, para que a personagem seja construida,
caracterizada, valorizada e para que obtenha seu papel na obra, ¢ preciso se utilizar de
instrumentos proprios daquela linguagem artistica a qual a obra pertence. Numa palavra,
o personagem de cinema ¢ também um produto da dialética anteriormente mencionada,

o jogo de forcas entre a o conteudo da obra, a estoria contada, a trama, e a forma que lhe
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da sentido. Assim, os procedimentos cinematograficos adquirem ndo s6 importancia
narrativa (no sentido de cuidar da ambientacdo, da fluidez da histéria, de sua seqiiéncia
logica), mas também atuam na caracterizacdo dos tipos humanos, expondo sua

psicologia, seu lado afetivo, seu carater e sua historia.

Com isto, entretanto, ndo pretendo que a andlise do protagonista aqui
empreendida vise sua afirmacdo como modelo humano real — os pareceres a que o
submetemos, os pressupostos do seu julgamento, se condizem com a natureza humana,
assim o sdo por conta de uma questdo radical comum a todo tipo de arte, qual seja, a
finalidade de falar ao género humano sobre ele proprio. Sabe-se da existéncia de
diversos de arte voltadas a educacgdo, a corregdo e ao ensino de valores. A propria
tragédia tem importante valor moral, como reconhece Schiller (1964). Portanto, ndo por
ser absurda, mas por ndo constar dos objetivos deste trabalho, ¢ que excluo esta
possibilidade de estudo do herdi. Suas atitudes, carater e psicologia serdo analisados
tdo-somente em virtude dos seus efeitos narrativos, da sua incidéncia dentro da propria
trama e, naturalmente, em relagdo aos procedimentos cinematograficos que tanto

constroem como adensam e expdem estes caracteres.

As consideragdes sobre o protagonista devem também levar em conta a
existéncia de personagens secundarios e terciarios, mesmo que pare¢am de menor
importancia. Brait lembra que Bourneuf e Ouellett (1972 apud BRAIT, 1985, p. 47)
indicam que o jogo de relagdes entre personagens acaba sendo também uma chave

analitica, visto que os personagens acabam também se revelando umas pelas outras.

Do protagonista como personagem central, e dentro ainda da divisdo do filme

em seqiiéncias, passa-se a sua analise como herdi. Para tanto, utilizamos duas
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perspectivas que diferem tanto na abrangéncia quanto na perspectiva: o livro O heroi de

mil faces, de Joseph Campbell, e o volume O heréi, de Flavio Kothe.

Joseph Campbell, fundado num longo estudo de mitologias, religides e
literaturas de diversas civilizagdes ao longo da historia e com forte apoio psicanalitico,
tenta provar que existe um niicleo comum a interligar as estorias que constituiram o
imaginario humano desde as sociedades mais primitivas de que se tem noticia. Este

tronco original ele nomeou “monomito”.

Seria um desvio inconseqliente iniciar um critica a0 método, as omissdes e
principalmente as pretensiosas conclusdes a que chega o mitélogo. Do seu livro me
servi apenas de algumas formulacdes sobre a relagdo dos mitos com o homem,
afirmacdes estas, de todo modo, ndo-totalizantes, e sobretudo de exemplos textuais de

lendas e contos religiosos e literarios que ele utiliza para embasar sua posigao.

Contra o que afirma Campbell, as historias podem até ndo ser as mesmas, mas ¢
inegavel que guardem semelhangas — mesmo quando largamente distantes, prefiro crer
que ndo se trata de mera coincidéncia a presenca de elementos simbdlicos, de
personagens, licdes morais, valores e ensinamentos comuns a varios destes imaginarios
de sociedades tdo separadas no tempo e no espago. A grande contribuicdo de Campbell
¢ sua sustentacdo da interligacdo dos mitos como narrativas que atravessam os séculos e

como componentes psicologicos que ndo conhecem fronteiras culturais.

Este ponto de vista também vale para o problema do hero6i, o ponto preciso em
que este trabalho se conecta ao de Campbell. Sem tentar submeter o filme as
formulagdes do autor, fiz o percurso contrario, utilizando o material deste para ilustrar a

compreensdo daquele objeto. Assim, a descri¢do da jornada que o protagonista realiza ¢
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antes analisada de um ponto de vista cinematografico e narrativo, e somente depois ¢
que se buscou maiores semelhangas com a jornada do heroi que o autor identifica em

diferentes historias mitologicas e religiosas no correr dos séculos.

Também a aproximagdo do surgimento do western como género de cinema ¢
outro ponto de ligacdo entre Campbell e a figura do her6i. De um lado, o personagem do
filme, ¢ antes de tudo, um arquétipo do cowboy cinematografico que guarda
semelhancas com personagens anteriores e também legou aos filmes posteriores
algumas de suas caracteristicas como modelares. De outro, tem-se a questao mitologica
envolvida. Como Davi Arrigucci Jr. (1995) explica, o western surge como ilustracao de
um imaginario gestado num momento historico especifico, do qual se retirou toda uma
categoria de mitos e lendas que serviu de matéria para o cinema. Assim, pela
necessidade de um estudo mais completo, no capitulo “O heroi tragico” foi necessario
fazer um esforco de alinhamento destas duas literaturas distintas para que ficasse
elucidada a filiagdo do protagonista a galeria de herois da literatura classica como ao

pantedo de herdis religiosos e historicos desta e de outras culturas.

E preciso deixar claro, entretanto, que insistimos em aproximar o jogo simbélico
de Rastros de Odio destes exemplos apresentados pelo autor nio para chegar a uma
definicdo de uma linha reta e inatacével de ancestralidade. Acredito sobretudo que ter
em mente estas similaridades entre os herois e seus feitos levam a uma nova ordem de
caminhos interpretativos (enriquece a obra) como também retira qualquer sombra de
originalidade total do filme, encaixando-o num sistema cultural mais amplo e profundo
e talvez revelando pontos de vista que o proprio diretor ndo imaginou poder serem
enxergados dentro da sua obra. De qualquer modo, a figura do realizador ndo pode ser

alvo de importancia em demasia: quem fala, afinal, ¢ a obra.
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J& Kothe faz uma analise do percurso do her6i na literatura buscando uma
conexdo com o percurso da histéria. Com forte acento marxista, o a intengdo da obra de

Kothe pode ser resumida nesta afirmacao do autor:

E preciso fazer um percurso contrastivo pelos sistemas constituidos
por obras, correntes e €pocas, ao longo da historia da literatura
ocidental, para tentar captar na dominante do percurso do heroi a
propria dominante do curso da historia (KOTHE, 1987, p. 8).

Apesar da diferenca radical de entre a intengdo deste trabalho e da obra de Kothe, ¢
possivel aproveitar a sua contribui¢do na medida em que ela tenta definir em que termos
a figura do hero6i ¢ importante na estruturacdo da narrativa. Seu ponto de partida é o
entendimento das narrativas como sistemas, os quais, em geral, t€ém na figura do heroi a
sua dominante, isto €, a chave do seu sistema. As dominantes estdo presentes em todo os
elementos do sistema, mas, concomitantemente, resulta de todos eles (KOTHE, 1987, p.
7). O autor explica ainda que os sistemas podem ser entendidos como “conjuntos de
elementos coerentes entre si e distintos do seu meio”, enquanto as dominantes sao o seu
“o principio de organiza¢do, o governo do sistema, assim como o governo ¢ a
dominante do sistema social” (KOTHE, 1987, p. 7). Portanto, “enquanto dominante, o
her6i ¢ estratégico para decifrar o texto como contexto estruturado verbalmente”

(KOTHE, 1987, p. 8).

E baseado nestas observagdes que procedi a uma andlise do heréi ndo apenas como
personagem ou figura desgarrada da narrativa, mas sobretudo como sustentaculo desta —
perspectiva que ganha enorme dimensdo quando se considera o objeto analisado em
questdo, um filme cuja dicotomia tematica central tem maior ressonancia na figura do

protagonista.
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Finalmente, a partir de Kothe foi possivel concluir a aproximagdo do protagonista
do filme a figura classica do heroi tragico. Além de comparé-lo a outros tipos de her6i
classico (sobretudo o épico), o faz relagdes do significado original deste arquétipo. Uma

sintese da exposi¢do estd na seguinte sentenca:

A tragédia (= ode do bode) se origina de uma cerimonia religiosa em
que um bode era sacrificado em favor da comunidade, para expiar-lhe
as culpas. O her6i tragico ¢, originariamente, um bode expiatdrio
(KOTHE, 1987, p. 13).

O problema central aqui ¢ realizar uma espécie de arvore historico-genealogica
do heroi de Rastros de Odio: expor sua filiagdo com alguns dos protagonistas heréicos
que povoaram a historia da humanidade, considerando a literatura classica e religides e
mitologias e a de diversas partes do mundo como base exemplar e comparativa. Deste
modo, o herdi serd analisado em suas caracteristicas, sua jornada (transformacio e
resultados) e no significado do seu gesto final. Ao final deste percurso, acredito,
sobressaird um melhor entendimento do personagem, como também serd o sentido geral

da obra.
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ALCANCE DO TRAGICO

Para Peter Szondi (2004), “desde Aristoteles hd uma poética da tragédia; apenas
desde Schelling, uma filosofia do tradgico”. J4 Anatol Rosenfeld (1985) chama a atencao
para a novidade que constituiu Schiller (posterior a Schelling) ao optar, mesmo
conhecendo a obra do filosofo grego, por uma filiagio a Kant no estudo do tragico
desvinculado da forma estética da tragédia (colocacdo, alias, de certo modo contradita
por Szondi). Importa aqui ¢ perceber estes dois pontos historicos como demarcadores a
area tedrica a qual se pretende recorrer para a realizagdo deste trabalho: o tema do

tragico, e ndo a forma da tragédia.

No seu Ensaio sobre o tragico, Szondi comenta o pensamento de poetas e
filosofos alemaes sobre o tragico. Uma de suas perguntas-tema ¢€: “em que medida essas
concepgdes [de Schelling, Hegel, Nietszche e Schopenhauer], apresentam por si
mesmas tragédias, ou modelos de tragédias?” (SZONDI, 2004, p.24). O proprio autor
vai respondé-la, ao concluir que a filosofia do tragico fornece elementos para uma
analise do tragico em obras de arte — apesar de que talvez ndo tenha fornecido os
elementos suficientes para que se chegasse a um conceito universal de tragico. Na
leitura de cada autor, deve-se identificar ndo o tragico, mas um tragico, aquele

concebido por cada filésofo, enfim, a cada qual, sua tragicidade.

Os “modelos de tragédias” sobre os quais ele se questiona sdo, portanto,

resultados teoricos da visdo pessoal dos autores sobre o tema. H4 algo, porém, que os
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retine sob o mesmo ponto: a estrutura dialética. E ¢ justamente a identificacdo desta

estrutura que serve como chave analitica para as tragédias.

E possivel notar esta estrutura, por exemplo, em Holderlin, para quem o
significado da tragédia pode ser mais facilmente compreendido entendido a partir do
paradoxo, ou em Solger, segundo quem “tudo pode ser reconhecido no seu oposto”
(SZONDI, 2004, p. 46-47), e até Kierkegaard, que assim definiiu: “o tragico ¢ a

contradi¢do sofredora” (apud SZONDI, 2004, p.59).

O autor defende que isso também pode ser reconhecido na Poética de
Aristoteles, na qual ¢ destacada “especialmente a dialética de 6¢dio e amor, mais uma
vez com base em uma reflexdo sobre o efeito tragico”. (SZONDI, 2004, p.82). E
completa: “a dialética ndo permanece restrita ao ponto de vista filosofico; ela também ¢
conhecida do ponto de vista dramaturgico (...) Assim, ela deve valer como critério para
as defini¢des do tragico”(2004, p. 83). E com esta afirmacio que ele chegaré a postular
a importancia do estudo das tragédias (todas, ndo s6 as gregas) para se chegar a um
maior entendimento sobre o tragico. Como orientagdo a este trabalho, ele diz: “a
validade da concepcdo dialética do tragico sera reconhecida se for possivel considerar
at¢ o mais ténue dos momentos da agdo, em sua relacdio com a estrutura tragica,

percebendo a obra como um todo sem lacunas” (2004, p. 84-85).

Na sua conclusdo, Szondi (2004) afirma que “o tragico ¢ um modus, um modo
determinado de aniquilamento iminente ou consumado, ¢ justamente o modo dialético.
E tragico apenas o declinio que ocorre da unidade dos opostos, a partir da transformagao

de algo em seu oposto, a partir da auto-divisdo. Mas também s6 ¢é tragico o
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desaparecimento de algo que ndo pode declinar, algo cujo desaparecimento deixa uma

ferida incuravel” (2004, p. 84-85).

Estes posicionamentos e concepgdes sdo suficientes para uma andlise do tragico
em Rastros de Odio. E também necessério dizer s6 depois de identificar a presenca do
tragico na estrutura do filme ¢ que foi possivel dar prosseguimento a analise da
psicologia do personagem, de suas agdes, do sentido geral da obra e dos procedimentos
cinematograficos utilizados para sustentar estes elementos. A andlise do tragico no filme

ao mesmo tempo sustenta, condiciona e torna coerentes os capitulos posteriores.

Anilise do tragico em Rastros de Odio

Quando o soldado confederado Ethan Edwards (John Wayne) retorna da Guerra
Civil Americana (1861-1865) ao Texas, ja se passaram trés anos desde a rendi¢do. E
para a fazenda de seu irmdo, Aaron (Walter Coy), que Ethan se dirige. L4 o encontrara
com os filhos Debbie (Natalie Wood/Lana Wood), Lucy (Pipa Scott) e Ben (Robert
Lyden), e com a esposa Martha (Dorothy Jordan). Depois do reencontro, Ethan sai com
fazendeiros da regido para investigar o roubo de gado de um deles. E uma armadilha.
Quando retorna, o protagonista encontra a casa de seu irmdo em chamas. Nao ha
ninguém: Martha, Aaron e Bem estdo mortos; Debbie e Lucy foram levadas. Ethan
partird, junto com Martin Pawley (Jeffrey Hunter), jovem 6rfao encontrado pelo proprio
Ethan e criado como filho por Aaron, e Brad (Harry Carey Jr.), namorado de Lucy, em

busca dos seqiiestradores. Levara anos até que encontre sua sobrinha, e a retorne ao lar.
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A restituicdo do quadro familiar, contudo, ndo serd suficiente para aplacar o conflito do

personagem.

No filme, as relacdes do protagonista com o0s personagens principais estad
permeada de sentimentos dubios, que ora se resolvem por um processo dialético
positivo, eliminando o cardter tragico, ora se perpetuam num sofrimento posterior

legado ao herdi, que carrega, do inicio ao fim, a maior parcela de culpa e dor.

Ethan Edwards retorna do lar trés anos depois E ¢ justamente sua presenca ali
que o levard a tomar o lugar do irmdo no grupo de cavaleiros. Se permanecesse em casa,
como her6i, homem incomum, poderia conseguir defender a familia do ataque.
Conhecedor dos métodos dos indios (também ai mostra-se nele um conflito cultural

interior), ele certamente saberia como agir.

Mas Edwards parte. Deste modo, fica claro que ele estd enredado num circulo
vicioso de partidas e retornos, no qual a cada nova etapa ele perde um pouco mais. Na
sua terceira partida, quando sai em busca da sobrinha, cinco anos depois ele terminara
retirando o escalpo do seu oponente — o personagem Scar, indio comanche que ¢ seu
duplo. Nao conseguira mata-lo, pois Martin Pawley havia o feito antes. Assim, mesmo
no gesto que supostamente o faria recuperar a sua liberdade, quando parece que torna
completa a sua vingancga, quando enfim ele tem a chance de apagar da sua vida aquela
figura que a ele se opde mas que dele guarda muitas semelhangas (este aspecto sera
explorado nos capitulos posteriores), ele se aproxima ainda mais dela, repetindo um

gesto (o escalpe) que ¢ proprio da cultura que ele tanto despreza.

Ethan Edwards, portanto, aparece destinado a andar em circulos. Onde quer que

va, para onde quer que fuja ou se afaste, ele encontrard sempre a si mesmo, um homem
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marcado por um destino cruel. Como soldado, encontrard a derrota na guerra. Perdeu ai
também a esposa. Ao tomar o lugar do irmdo, perde a parte da familia que lhe restava
(os seus pais também foram assassinados por indios, como ¢ indicado por uma lapide).
Ao tentar resgatar a sobrinha, percebe que sua acdo ¢ entendida por ela menos como
uma salvacdo e mais como um segundo rapto — depois de crescer em meio aos

comanches, Debbie os considera sua gente. Assim, ¢ mais uma vez aproximado de Scar.

Cada retorno ao lar ocasiona uma nova partida. E a cada nova partida estd a
origem de uma nova desgraga. Por ter tido a necessidade de rever a mulher que ama,
Ethan Edwards voltou; para protegé-la, partiu uma vez mais, e acabou perdendo-a
completamente. E neste labirintico jogo que se encontra o tragico no filme,
precisamente no conflito do personagem, que, por mais que tente mudar de atitude,
sempre se vé envolvido na mesma teia. Até mesmo quando do final do filme, quando
conclui o seu gesto de restauragdo familiar, ele permanece afastado daquela nova
sociedade. A razdo que teria para uma reintegracao desaparece no momento mesmo em

que desaparece Martha.

Portanto, ¢ num processo dialético que o personagem se encontra preso: cada
decisdo de enfrentamento do mal o leva a uma nova posicdo de luta, na qual tera
novamente de se bater com aquilo que aparentemente, lhe ¢ oposto, mas internamente se
mostra muito proximo dele (a natureza na qual se refugia, apesar de ser um “homem
branco”; o chefe indigena Scar). E constante a seqiiéncia de novas tensdes a que o

personagem se expde e contra as quais tem de lutar.

As figuras de Martha, Martin e Scar (duplo de Edwards) guardam, também,

confrontos internos de forcas opostas que, se ndo podem ser consideradas tragicas, pelo
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modo como se resolvem ou aparecem, de algum modo, resignadas, também tém um
papel importante na configuragao tragica do filme, e serdo observadas mais de perto nos

capitulos posteriores.

Terminado o filme, permanecem nao-resolvidas as duas sdo as situagdes
principais: o herdi continua prisioneiro do seu conflito, apesar de ter atingido um
objetivo. E assim também ¢ para o embate historico simbolizado pela acdo dos
personagens. A oposicao entre os pioneiros e os nativos indigenas e a luta pelo territorio
continua, e cada movimento de uma das duas partes cria um novo cendrio que sera por

elas explorado com 0 mesmo fim: exterminar o oponente.
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ARQUITETURA DO TRAGICO

Como Alfredo Bosi, suponho que comegar pelas palavras talvez ndo seja coisa
va. A despeito da coerente e sugestiva adaptagdo ao portugués, o nome original “The
Searchers”, também dé pistas preciosas sobre o filme que intitula. E possivel traduzi-lo
livremente “os procuradores” ou, num sentido mais adequado, “os perseguidores”, ou
ainda, como sugeriu Guido Bilharinho, “os investigadores”. Entretanto, creio que o
original é o que melhor enseja este inicio: afinal, “Rastros de Odio” é a histéria de uma

busca. ((BILHARINHO, 2001; BOSI, 1992).

Quando o soldado confederado Ethan Edwards (John Wayne) retorna da Guerra
Civil Americana (1861-1865) ao Texas, ja se passaram trés anos desde a rendi¢do. E
para a fazenda de seu irmdo, Aaron (Walter Coy), que Ethan se dirige. L4 o encontrara
com os filhos Debbie (Natalie Wood/Lana Wood), Lucy (Pipa Scott) e Ben (Robert
Lyden), e com a esposa Martha (Dorothy Jordan). Depois do reencontro, Ethan sai com
fazendeiros da regido para investigar o roubo de gado de um deles. E uma armadilha.
Quando retorna, o protagonista encontra a casa de seu irmdo em chamas. Nao ha
ninguém: Martha, Aaron e Bem estdo mortos; Debbie e Lucy foram levadas. Ethan
partird, junto com Martin Pawley (Jeffrey Hunter), jovem 6rfao encontrado pelo proprio
Ethan e criado como filho por Aaron, e Brad (Harry Carey Jr.), namorado de Lucy, em

busca dos seqiiestradores. Levara anos até que encontre sua sobrinha, e a retorne ao lar.
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Prosseguirei agora com uma descri¢do analitica do filme, uma reconstrugao
minuciosa dos acontecimentos da trama com observagdes sobre os procedimentos
cinematograficos utilizados para dar forma e sentido a narrativa. Algumas seqiiéncias
ndo serdo mencionadas, por considerarmos que sua fun¢do seja, sobretudo, responder a
necessidades narrativas bésicas — seqiiéncia logica da histdria, caracterizagdo de
personagens, facilitacdo do entendimento da trama etc. De todo modo, a maior parte das
seqiiéncias do filme foi contemplada com observagdes, o que revela tanto a preocupagdo
de John Ford em fazer de praticamente cada plano uma peca sintética do sentido geral

do filme, como seu éxito ao realiza-lo.

A chegada do forasteiro

O filme comeca com uma inscri¢do sob fundo negro: 1868. A inscricdo some, €
a camera inicia um movimento para frente: parte do interior escuro de uma casa em
direcdo a uma porta aberta e recorta a sombra de Martha, que permanece debaixo do
umbral, contra a imensiddo clara da paisagem do Monument Valley'. Ela leva a mio
acima dos olhos para enxergar melhor, sai e avista o vulto de Ethan, a distancia,
aproximando-se tropego, lentamente, a cavalo. O animal caminha desanimado. Ethan
ndo demonstra ansiedade em encerrar sua jornada. Parece caminhar porque ¢ impelido a

fazé-lo, por inércia e ndo por ter um destino a alcangar.

" O Monument Valley, vale desértico situado numa area pertencente aos indios Navajos, entre os estados
do Arizona e de Utah (EUA), tornou-se um espago mitoldgico para o cinema, depois de servir como
locagdo para incontaveis filmes de faroeste americanos.
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Nesta primeira cena, a cadmera se coloca atras de Martha, dentro da casa. De
Martha, s6 se vé a silhueta ensombreada, enquanto Ethan ¢ mostrado sob o sol abrasante
e embaixo do céu azul sem nuvens. Fica ressaltado, pela luz, o contraste entre o interior
e o exterior da casa. H4 uma oposi¢do flagrante entre os dois ambientes, que se pode
entender como a diferenga entre o estabelecido e o desgarrado: de um lado, a idéia de
lar, que agrega a familia, a sensacdo de pertencimento e a ligagdo com a terra, a
tranqiiilidade, a paz de espirito, o propdsito na vida; de outro, a imensa paisagem, na
qual os olhos se perdem no horizonte, aspera, quente, rochosa, sobre a qual se pode
apenas vagar sem encontrar refigio. Na visdo de Tim Dirks, este enquadramento
representa também uma separacao entre dois mundos: aquele ainda em construcao, fruto
da acdo dos pioneiros, que remete ao assentamento, € um outro, representado pela
natureza que se quer conquistar e pontuado pela presenga dos nativos indigenas

(DIRKS, [s.d]).

Esta representagdo, alids, do interior da casa pode suscitar algum mau
entendimento, por parecer, a principio, incoerente. Seria contraditorio atribuir um
sentido positivo a uma atmosfera que aparece coberta de sombras®. Afinal, a no¢do mais
comum que se retira da histéria do cinema ¢ a de que as sombras servem normalmente a
representacdo do mistério, do suspense, do oculto, daquilo que, enfim, ¢ desconhecido, e
por isso mesmo assusta. Marcel Martin arrisca uma explicacdo para esta convencao

historica acerca da iluminagao:

O papel diabdlico e misterioso das sombras nio estaria fundado na
angustia ancestral do homem diante da escuriddo? A tela parece
devolver a vida todos os mitos milenares da luta do homem contra as
trevas e seus mistérios, do eterno confronto entre o bem e o mal”
(MARTIN, 1990, p. 60).

* A excegilo pode ser encontrada, no contexto da historia da literatura, nos contos fantasticos do século
XIX. Sugiro consultar CALVINO, 2004.
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Entretanto, hd uma explica¢@o coerente para esta escolha. Se o exterior colorido,
iluminado, amplo parece mais atraente, convidativo, mais afeito a Ethan, ¢ apenas
porque a cdmera, ao acompanhar o protagonista, nunca se deixa confundir com ele, isto
é, seus pontos de vista nunca coincidem, nunca sdo os mesmos. E importante notar que
nao ¢ pelos olhos de Ethan que o filme ¢ conduzido; como um narrador invisivel e
silente, a cAmera se detém no protagonista, todavia permanecendo desvencilhada dele.
Ethan ¢ acompanhado, estudado, rodeado e invadido pelo olhar perscrutador de Ford,
mas nunca ¢ substituido por ele. Seu abandono ¢ tamanho que nem o olhar do diretor
lhe faz companhia. Ao espectador, desde o inicio, sdo expostos certos limites de
observagdo: ¢ permitido partilhar com alguma reserva os conflitos do personagem, mas

nem tudo dele poderé ser conhecido.

Assim, sob a condicdo de olhar exterior e independente, & coerente que a camera
aproxime a triste figura do personagem do espacgo desértico do Monument Valley. Seu
conflito antecede o inicio da historia — desde o primeiro plano, sua figura cabisbaixa
aparece como a trazer um grande peso existencial, uma grande angustia. Ele esta, deste
modo, inserido naquele ambiente — tanto foi o tempo de sua auséncia, tantas as
provacdes que passou na guerra (da qual saiu derrotado), que, a um olhar externo, Ethan

de fato pertence muito mais aquela interminavel paisagem que a qualquer outro lugar.

Caso Ford optasse por inserir nesta primeira seqiiéncia o ponto de vista de
Ethan, certamente a visdo de Martha a esperd-lo na porta de casa seria colorida e
adornada, convidativa como uma miragem no deserto. Ndo ¢ o caso, entretanto, € a
opcdo por manter a camera como olhar independente justifica esta oposicdo entre luz

(aridez) e sombra (espago convidativo). Assim, a casa, por aparecer como um todo
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sombrio, ndo deixa de ser um lugar desejado, sindbnimo da possibilidade de algum

descanso.

A importancia maior, entretanto, desta seqiiéncia de abertura, toda construida em
cima da oposicao significativa entre luz e sombra, estd no efeito de transposi¢do para a
tela das condicdes ideais de apreciacdo da obra. Em continuidade a explicacdo sobre os
usos e significados das sombras, Martin prossegue com uma pertinente observagao que,

apesar de genérica, ajuda na compreensdo deste processo em Rastros de Odio:

Por outro lado, a preferéncia dos diretores pelas luzes violentas e
as sombras profundas pode ter sua origem no fato de que se
encontram assim recriadas na tela as condicoes e a ambientacdo
do proprio espetdculo cinematografico: obscuridade, fascinagao
da luz, universo fechado e protetor, este clima maravilhoso e
infantil que constitui o meio, essencialmente regressivo (isto ¢,
voltado para a interioridade e a contemplacdo) da hipnose
filmica (MARTIN, 1990, p. 60).

Ademais, o uso deste efeito de recriagdo do ambiente cinematografico ¢ um
modo de desenvolver a idéia de observacao privilegiada sobre o personagem: acima de
tudo, ¢ observa-lo que importa. O umbral pelo qual a camera escapa ¢ uma janela
privilegiada para a observacdo de um homem e de seu mundo interior. Por fim, esta

perspectiva ¢ mais um modo de reforcar a idéia de solidao.

Na seqiiéncia, Ethan ¢ recebido pela familia do seu irmdo Aaron. Além deste e
de Martha, seus sobrinhos Debbie, Lucy e Ben vao recebé-lo. A tensdo que aflora do
momento ¢ denunciada quando Martha da as boas vindas a Ethan. No momento em que
a palavra “home” (“lar” em inglés) ¢ mencionada e o grupo se dirige para a porta de
entrada, h4 uma mudan¢a sutil na musica: da melodia suave que acompanhava o
reencontro passa-se a um tema mais festivo. H4 que se notar que o siléncio entre os

temas coincide com a pronuncia palavra. Esta mudanca, apesar de curta, ¢ significativa,
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pois intensifica o estranhamento de Ethan em relacdo a idéia de residir em algum lugar,
e ter uma familia. A palavra “home” parece causar um calafrio em Ethan, mas isto se
depreende apenas pela mudanca da musica. Em seguida, a melodia harmoniosa ¢

retomada, porém o tom de apreensdo ndo ¢ desfeito.

J& dentro, Ethan alegra-se ao ver os sobrinhos, sobretudo Debbie. Estes se
retiram de cena e Ethan fica a s6s com o irmdo ¢ a cunhada. No didlogo que travam,
Aaron e Martha estdo de frente um para o outro, enquanto Ethan, enquadrado de frente,
posiciona-se no meio dos dois. Este plano desenha o tridngulo amoroso composto pelos
trés personagens. Ethan, uma vez mais, ¢ um elemento estranho, deslocado, excluido da

relacdo pela sua auséncia prolongada.

Martha se retira, levando o agasalho de Ethan para os fundos. Os dois irmdos
ficam sozinhos na tela, a observar a mulher com a mesma expressdao de admiracdo e
desejo terno. A similitude de suas expressoes, somada a inexplicavel ida de Martha a
porta de casa no momento mesmo em que Ethan podia ser avistado a distancia sdo
pistas sutis que Ford planta durante o filme, e que vao aos poucos formar, em conjunto,
a indicag¢@o de que no passado (antes da guerra) teria havido um romance entre os dois.
Como a seguir a sentenga de Jacques Feyder, para quem “o principio do cinema ¢
sugerir” (apud MARTIN, 1990, p. 75), Ford conduzird o filme com um estilo

econdmico e pleno de sutilezas.

A composicao interna dos planos, o posicionamento dos personagens e a cor das
vestimentas serdo especialmente significativos na seqiiéncia seguinte, o jantar em
familia. Depois da chegada de Martin Pawley, sdo utilizados dois planos alternados.

Num deles, sdo mostrados apenas Ethan e Martha, lado a lado. Suas roupas tém o
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mesmo tom de azul claro e sugerem uma aproximagao entre os dois. Em contraposi¢ao,
Aaron, Martin e Lucy usam cores proximas do vermelho. Eles sdo mostrados juntos, na
outra ponta da mesa, apartados de Martha e Ethan. Lembramos aqui Jacques Manuel,
segundo o qual “toda roupa na tela ¢ figurino, pois, despersonalizando o ator,

caracteriza o ‘her61’” (apud MARTIN, 1990, p.60-61).

Além de separar os cinco personagens em dois grupos distintos, a alternancia
destes planos permite fazer inferéncias a respeito da relacio de Ethan com cada um
deles. A proximidade de Martha pode ser justificada pela sua relagdo amorosa anterior,
sutilmente sugerida e que permanece anterior a acdo. A figura de Aaron ¢ a de um rival,
aquele que se casou com a mulher que poderia ser sua. Martin ¢ alvo de 6dio por causa
da sua descendéncia indigena, visivel na cor da sua pele. Quanto a Lucy, ndo parece
haver nenhuma indisposi¢do de Ethan, apenas a distancia que um tio guarda da sobrinha

que ndo viu crescer.

O papel que Debbie assume na seqiiéncia seguinte fornece ao espectador mais
pistas sobre o passado de Ethan e, por conseguinte, sobre os conflitos que carrega no
presente. Depois do jantar, a menina também aparece vestida de azul e ¢ ela a quem
Ethan, ao chegar, destina maior atencdo e carinho. Tanto o comportamento do
personagem quanto a diferenciacdo flagrante da cor das roupas sdo modos utilizados
para transmitir um desejo de paternidade de Ethan em relagdo a garota. Mais importante
que dirimir a divida — sera Debbie filha de Ethan ou ele apenas assim o quer? — ¢

observar como estes elementos adicionam sentido a cena.

A importancia destas conclusdes estd, sobretudo, no fato de que sdo suscitadas

por elementos da linguagem cinematografica: vestudrio, posicionamento dos atores,
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planos, enquadramento, montagem. Sobre os cortes, além de servirem para aprofundar a
separagdo entre os personagens, funcionam também como mediadores do didlogo, num

uso derivado (e mais elaborado) da técnica de plano e contraplano.

Na seqiiéncia seguinte, aparecem Martha, de pé, e Ethan e Aaron, sentados,
todos em volta do fogo. Dois planos sdo utilizados em alternancia, também mediando o
didlogo. Primeiro, Ethan e Martha sdo enquadrados juntos, e mais uma vez pode-se
perceber que ambos usam roupas do tom, numa sugestdo de unido, enquanto Aaron nao
¢ mostrado. Quando este interfere na conversa, a cdmera enquadra-o por completo e
também Ethan, pelas costas, coberto de sombras e s6 com parte do corpo visivel, num

angulo diferente do anterior.

O trabalho da montagem simula aqui um movimento pendular, e formata espago
e tempo obedecendo a tonalidade afetiva e psicologica da cena. Ethan aparece como o
vértice do triangulo (amoroso) que se pode visualizar na tela. A alternancia dos planos
lembra um péndulo de relogio, e isto podemos interpretar de dois modos ndo
excludentes: 1) como uma simulagdo do tempo que passou e que acabou por separar
Ethan de Martha e 2) como uma representagdo da divisdo interior que Ethan vive,

apaixonado pela esposa do seu proprio irmao.

Estes planos sdo claramente contrastantes, pela presenga/auséncia da luz sobre o
protagonista. Aqui fica claro que ndo foi a guerra a unica razao do tormento de Ethan: o
casamento de Martha com seu irmdo, na sua auséncia, foi também definitivo para o
adiamento de sua volta (a guerra termina em 1865, e o filme, que comeca com a

chegada de Ethan, se passa a partir de 1868).
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Depois da conversa, Martha retira-se para o quarto, seguida de Aaron. Ethan sai
da casa e senta na escada de entrada, sozinho. De 14, por sobre o ombro, olha para o
quarto do irmao. H4 um corte para uma camera subjetiva (a unica utilizada em todo o
filme) que conduz o olhar do espectador até Aaron, que também entra no quarto € nao
percebe o olhar do irmdo, antes de fechar a porta diante de si. Dirks [s.d.] nota que sdo
duas as portas que separam Ethan de Martha: a porta do seu quarto, que o afastaria da
possibilidade do amor carnal, e a porta de casa, que o definiria como um outsider. Mais
amplo, contudo, ¢ observar que a seqiiéncia funciona como desfecho e sintese em
relacdo as anteriores. Pode-se compreendé-la como o final de um primeiro ciclo, que
engloba todo o reencontro de Ethan com a familia do irm3o. E também sintética porque
resume, metaforicamente, a trajetéria de vida do protagonista. Uma andlise
pormenorizada dos movimentos do personagem e da cidmera deixa mais clara esta

impressao.

E noite, todos foram dormir. Apenas Ethan continua acordado e sé, apartado,
distante. Estar sozinho ali ¢ um simbolo maior daquilo que ele se tornou. Com a cadmera
ainda imovel sobre ele, o personagem volta o olhar para o quarto de Martha,
detidamente. Um corte preciso introduz uma perspectiva subjetiva, e o espectador passa
a compartilhar o campo de visdo de Ethan. Nao mais observando suas atitudes, esta-se
agora no territdrio psicoafetivo. Se o enquadramento anterior remetia ao presente, o
corte para esta perspectiva mais intima, isto €, a aproximacao visual que ele proporciona
simula um mergulho no interior do personagem, tanto no seu sentimento quanto na sua
memoria. Nao apenas a ver o quarto inacessivel, Ethan esta a vislumbrar a possibilidade
perdida de um passado diferente, em que poderia ser ele o chefe daquela familia, o pai

daqueles garotos e o dono daquela casa. O gesto mecanico de olhar para tras, concebido
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no espago, torna-se um recurso a reminiscéncia, uma viagem no tempo protagonizada

pela mente.

Assim Ford, numa seqiiéncia de dois planos e que dura apenas alguns segundos,
consegue nos informar sobre a trajetoria do personagem, e também encerrar este
primeiro ciclo dramdatico do filme. Lancando mao de elementos da linguagem
cinematografica, o diretor caracteriza o conflito vivido pelo protagonista, desde sua
origem até o momento presente, que culmina na relacdo atual (considerado o tempo
interior do filme) que ele tem com seus familiares. Além de apresentar Ethan Edwards,
da conta de atualizar as informagdes sobre seu interior: o que sente, o que viveu antes de

chegar ali.

Chegam os cavaleiros

Ocorre aqui uma primeira virada na acdo. Um grupo de fazendeiros da regido,
liderados pelo Reverendo Capitdo Samuel Johnson Clayton, chega a casa de Martha. Os
homens ja 14 dentro, Ethan volta a cena vestido de vermelho. Ja observado
anteriormente, a cor tem um forte papel significativo no filme. E possivel que o aspecto
evidenciado por esta mudanga na roupa — do azul para o vermelho, tom anteriormente
usado por Aaron — seja a atitude de Ethan assumir o papel de “homem da casa”. Isso se
dd porque o Reverendo convoca Aaron para investigar um roubo de gado,
possivelmente cometido por indios, e Ethan decide ir em seu lugar. Também esté
evidenciada uma vez mais a sua parcela de martir, aquele que se sacrifica pela familia,

antes de qualquer um fazé-lo. Estes elementos psicologicos, a medida em que sdo
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evidenciados, alinham-se sob o arquétipo do herdi tragico, figura que serd analisada

com mais profundidade no capitulo seguinte.

Quando todos os homens saem, ficam apenas o Reverendo, Ethan e Martha. Ela
vai até o quarto buscar o agasalho de Ethan, e o alisa carinhosamente antes de devolvé-
lo. O Reverendo a vé, mas aquilo ndo lhe surpreende, e ele nada faz ou comenta.
Quando os dois vdo se despedir, fazem-no préximo ao religioso, € uma motivo
harmonioso, que lembra uma marcha nupcial, ¢ tocado. Mais que a sugestdo do amor
platonico dos dois, o que Ford apresenta ¢ uma viagem ao passado sem o uso de
imagens em flashback — construcao similar a da cena em que Ethan observa o quarto do
irmdo da varanda da casa. Neste caso, a musica atua como condutora desta passagem
espaco-temporal: ainda que na tela os trés permane¢am dentro de casa, a cena torna-se
um simbolo de um passado facilmente imagindvel para o espectador. O que se tem € ndo
apenas a sugestdo de um romance possivel, mas a referéncia a um romance passado, que
de fato aconteceu. Naquele momento tanto o padre, como Ethan e Martha, parecem
inelutavelmente envelhecidos, avancados na idade e na vida, vivendo num presente que
nao cederd a realidade passada, irresgatavel. A cena termina quando Ethan se despede
de Martha para seguir com os outros homens. O efeito pretendido pela musica ainda tem
alcance: a imagem de um romance interrompido amplia-se, e também o gesto de
despedida e a saida de Ethan pela porta aparecem como simbolo de um acontecimento
passado. Ford fornece os elementos suficientes para se supor (quase uma certeza) que
Ethan abandonou Martha com uma promessa de casamento, quando partiu para a
guerra. Este passado parece corresponder ao fardo que Ethan carrega. A todo tempo ele

¢ acionado e mostrado de diversas formas por Ford. Em termos cinematograficos,
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entretanto, o mais importante ¢ perceber que esta afirmacdo sobre o passado ¢ feita

apenas por elementos da linguagem: a musica e o enquadramento.

Quando enfim os dois homens saem, Martha continua a porta, repetindo o
movimento que d4 inicio ao filme e que ¢ tdo importante na composicdo do
personagem: Ethan ¢ um homem que nunca para em casa, tem a alma inquieta,
incomodada por um tormentoso sentimento que ndo o deixa fixar raizes, que sempre o

estimula a seguir, indefinidamente.

J& fora de casa, os cavaleiros partem, Ethan por ultimo. Capturados a distancia
pela camera, os irmdos se confundem por usarem a mesma cor na camisa. Isto completa
a suposicdo ja notada anteriormente, de que naquele momento Ethan estava assumindo
o papel do irmdo, como chefe de familia. Esta aproximacdo de personalidades
corresponde também a representacdo do lado terno de Ethan (seu lado mais sombrio
sera materializado mais a frente no filme, quando da aparicdo do Chefe Scar (Henry
Brandon). E também volta a idéia da re-encenacdo do passado, quando Ethan partiu
para a guerra. Ford consegue, com uma cena apenas, extrair duas realidades, uma s6

visivel, simbolo de outra, sugerida, projetada, enfim imaginada).

Ethan ¢ mostrado na cena seguinte de costas, sob o cavalo e ja a certa distancia
da casa. E quando aparecem, no canto esquerdo da tela, Martha e Debbie, num aceno
final, que Ethan ndo vé. A familia aparece reunida e confirmada pelo enquadramento
preciso. Nao mais sera vista junta. A partir daquele momento, nada mais serd o mesmo:
Martha serd morta e Debbie s6 voltard a ser vista mais de dez anos depois, crescida no

seio da cultura comanche.
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A fazenda em chamas

A seqiiéncia da busca pelos ladrdes de gado retira seu significado do jogo
complementar que Ford faz com a montagem, a musica e a locacdo. Em trés planos
curtos que se sucedem por fusdo, a mudanga na musica ilustra a mudanca de animo do
grupo, funcionando também como indicativo da passagem de tempo — um tom
aventureiro no inicio substituido por uma musica com tema indigena para anunciar a
proximidade do destino (e do perigo). A passagem de uma tomada a outra ¢ feita por
fusdo — uma sobreposi¢do de imagens, em que uma “dissolve-se” para dar lugar a outra.
Ambos os expedientes funcionam a favor de uma impressdo de tempo arrastado, que ¢
completada pela inesgotabilidade do cenério, tdo grandioso quanto mondtono. Sobre o
efeito, Henri Agel resume o pensamento de Raymond J. Spottiwoode, ao observar que
“deve haver estreita relacdo entre o conteudo dramatico do plano e a montagem, e que a
cadéncia deve proporcionar um elemento de intensidade suplementar ao cardter da

imagem” (AGEL, 1957, p. 74).

Outro dos procedimentos mais caracteristicos da linguagem do cinema, o
recurso da profundidade de campo ¢ aqui utilizado a fim de inserir os personagens no
mundo ao redor — a imensidio do Monument Valley aparece como a fotalidade do
mundo, na qual estdo projetados e sub-dimensionados os homens. O bando de cavaleiros
recortados contra as imponentes montanhas de pedra avermelhada parece incapaz de

obter éxito na jornada que se anuncia.

Nota-se também que a escolha de planos médios nesta seqiiéncia (e, em geral, na
maior parte do filme) acaba por valorizar o espago dramatico. Apesar de “Rastros de

Odio” ser um filme-estudo sobre a interioridade humana, sdo poucos os planos
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proximos que se tem de Ethan; Ford prefere manter-se fiel ao género western e
privilegiar o uso dos planos gerais, em detrimento dos closes, entretanto retirando
daqueles os efeitos mesmos que o espectador de cinema se acostumou a ver
representado por estes. Logo adiante discutirei mais detidamente o uso do close-up em

duas cenas do filme.

A seguir, os cavaleiros encontram alguns animais mortos ¢ decidem voltar.
Examinam as langas cravadas no gado e percebem ter caido numa armadilha de
comanches. Com os homens afastados das casas, a situacdo € propicia para um “ataque
assassino”, nas palavras de Ethan. Os homens partem, mas ele precisa dar descanso ao
cavalo e fica para trds. Ai entdo a cdmera se movimenta e enquadra seu rosto, que
domina, por um instante, a tela: seu olhar, direcionado para o alto, transmite uma davida
angustiosa, um temor irrefredvel e crescente. Esta ali, mas por sua imaginagdo
perpassam os maiores temores. Em um momento premonitorio, Ethan parece adivinhar
a catastrofe inevitdvel. H4 que se notar que este ¢ o segundo momento “sensitivo” do
filme, e liga-se estritamente a cena de abertura, em que Martha sai de casa e avista
Ethan chegando de longe. Se antes se tratava de um reencontro, agora ¢ o adeus
definitivo. A musica uma vez mais exerce papel fundamental, com um violino em tom

agudo e melancdlico confirmando que o temivel, de fato, aconteceu.

E a partir do enquadramento do olhar que a cAmera transporta o espectador para
a fazenda de Aaron. Com um movimento lento, a cdmera mergulha na mente do
personagem e a mudanga de espaco ¢ enfim realizada. A musica resiste ao corte entre as
imagens e penetra no plano de Aaron chegando a porta de casa. E através do seu tom

melancolico que esta viagem espago-temporal ¢ feita.
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Parado a porta, Aaron pode observar que o dia estd cedendo. Aquele sera o
ultimo pdr-do-sol visto por ele, Lucy e Martha. Uma luz vermelho-abrasivo domina a
cena, envolvendo toda a casa. Da luz do sol Ford faz um simbolo da tragédia, o
prenuncio cromatico da carnificina que estd proxima. H4 um siléncio inquietante e
anormal nos arredores. Aaron e Martha logo percebem o cessar dos chiados dos
pequenos animais. Algo oculto se aproxima. As janelas da casa sdo fechadas. Martha
tenta dissimular seu temor, mas Lucy finalmente percebe que a familia est4 prestes a ser
atacada e dd um grito ensurdecedor. Com um zoom, a cdmera se aproxima rapidamente
do seu rosto, penetrando no dmago do seu sentimento de horror e desespero. E aquilo
que a personagem sente, aquilo que expressa que interessa ao diretor. Este mergulho
virtual que fazemos no interior da personagem ¢ um indicativo da atencdo de Ford a
manifestacdo dos sentimentos no homem, sobretudo quando este se defronta com um
destino terrivel e inexoravel. Antes de uma reflexdo sobre o lado psicolégico e afetivo
do ser humano, protagonizada pelos personagens e seus discursos, importa aqui a versao

humanizada, manifesta, enfim, materializada dos sentimentos.

Depois do grito profundo de Lucy, Martha e Aaron pouco tém a fazer sendo
tentar salvar Debbie, a cagula. A menina tenta se esconder nos fundos da casa, ao lado
do timulo da avé. Nao a toa: € neste pequeno monumento a lembranga de um morto que
Debbie serd encontrada e raptada por um indio comanche, o Chefe Scar. A seqiiéncia se
encerra com uma elipse notdvel: uma grande sombra encobre a garota e ha um corte
para o rosto assustador de Scar. Depois de encard-la em siléncio, o indio ergue um apito

e 0 assopra, emitindo um sinal agudo e alto.
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E indiscutivel que a elipse torna mais efetivo o envolvimento do espectador na
cena. E dele a responsabilidade de construir, imaginar aquilo que ndo foi mostrado. Vale

recuperar parte do pensamento de Martin sobre este procedimento:

Quem pode mais, pode menos. A elipse deve cortar sem contudo
emascular. Sua vocac¢do ndo ¢é tanto suprimir os tempos fracos e os
momentos vazios quanto sugerir o sélido e o pleno, deixando fora de
cena (fora do jogo) o que a mente do espectador pode suprir sem
dificuldades”.( MARTIN, 1990, p. 85).

O ponto de vista dominante no filme, deste modo, alinha-se ao ponto de vista de
Ethan, sem entretanto confundir-se com ele: nem espectador nem personagem
presenciam o ataque, mas aquele ¢ dada a possibilidade de compartilhar a profunda
angustia porque passa o protagonista. Este ¢, a meu ver, um dos resultados do uso da
elipse. Mais importante, contudo, ¢ perceber que Ford insiste nas repercussdoes humanas
dos eventos tragicos da trama — optando por ndo mostra-los ao espectador, transmite a
idéia de que o impacto e o significado estdo sublimados diretamente na mente dos
personagens. Mais do que assistir a0 massacre, importa perceber o efeito que ele vai ter

para Ethan Edwards e Martin Pawley.

Este pensamento se comprova e amplia na seqiiéncia seguinte, quando Ethan e
Martin (que acompanhou os cavaleiros, mas ficou pelo caminho) deparam-se com o
mais temivel: a fazenda de Aaron foi o alvo escolhido pelos comanches. Ethan chega a
cavalo, acompanhado de Mose Harper (Hank Worden). De uma colina, avista a fazenda
consumida pelo fogo. O personagem ¢ mostrado num leve contra-plongée, dentro de um
plano curto (apenas dois segundos) e silencioso. Este d4 lugar a um plano subjetivo,
acompanhado da entrada retumbante da musica, um contraponto preciso, que trabalha

pelo adensamento da tonalidade da cena — o tema concentra tanto o horror
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surpreendente quando a crescente melancolia que invade e domina subitamente o

personagem.

A construgdo desta seqiliéncia guarda um efeito e um sentido, ambos importantes
para a compreensdo do filme. O primeiro ¢ o efeito de simula¢do da sensacdo de Ethan:
a musica suspensa pode ser definida como a ilustragdo sonora do choque que ele sofre
ao avistar a casa em chamas. E como se ele prendesse a respiragio por um instante.
Naquele momento, tudo ao seu redor perde o sentido para ele. O tempo parece ser
interrompido, e Ethan langa um olhar inconsoladvel que mistura descrenca e profunda

dor.

As seguintes anotacdes de Balasz servem como chave para a exploragdo da

impressao de suspensdo temporal realizada neste momento:

A expressio da fisionomia é completa € compreensivel em si mesma,
e em conseqliéncia ndo temos de concebé-la como existente no
espago € no tempo... Nossa consciéncia do espago ¢ abolida e nos
encontramos em outra dimensdo, a da fisionomia... (AGEL, 1957, p.
50).

A esta “dimensdo interior” também ¢ levado o espectador de “Rastros de Odio”.
No momento em que ¢ enquadrado sozinho na tela, o rosto de Ethan Edwards adquire
tamanha gravidade que tudo ao redor parece perder importancia e diminuir o ritmo. E
tdo intenso efeito que surge da combinacdo entre o angulo da camera, a musica e a
expressdo do ator que o espectador ¢ tragado para o interior do personagem, e toda a
relacdo espago-temporal construida ao longo do filme ¢ destituida em virtude dos

acontecimentos afetivos ali simbolizados.

Deste ponto entramos no sentido da seqiiéncia: a decisdo de mostrar antes a

figura de Ethan e depois aquilo que ele vé ndo ¢ apenas um artificio para infundir ritmo
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(pela criacdo de um rapido momento de suspense e a tensdo na cena). O que se v€ ai € a
importancia cabal do personagem dentro do filme. Mais que um protagonista, ele ¢ o
depositario de todo o jogo emocional (e por extensdo, dramatico) do filme: o 6dio, a
dor, o sacrificio, a tragédia. Tudo esta concentrado na sua figura. O seu rosto recortado
contra o céu azul é tanto uma expressao de dor inumana quanto a demonstracao de que,
naquele instante, houve um deslocamento do plano da realidade. Nao mais estd se
tratando do mundo exterior, e sim do interior do personagem. O silencio fugaz seguido
da musica que arrebenta (quando entra em cena a imagem da casa em chamas) ¢ a
representacdo estritamente cinematografica (via montagem e musica) das emogdes que

0 percorrem.

Ao lado da elipse ja citada, do primeiro e do ltimo planos, esta seqiiéncia ¢ sem
duvida de suma importancia para o filme. Nao apenas seu paroxismo dramatico, nao
apenas mais um ponto de virada na agdo, ¢ talvez o golpe final que ira transformar
Ethan pelos mais de dez anos pelos quais a acao prossegue. Também a partir dela pode-
se notar como a escolha de um procedimento (por ordindrio que seja) para transmissao
de sentido tem incidéncia sobre o todo significativo que € o filme. A rigidez com que
Ford filmou esta seqiiéncia e o impacto dela sublinham inegavelmente o poder afetivo
que ela exercera sobre a psicologia do protagonista. E necessario, portanto, proceder
com uma analise mais cuidadosa dos seus mecanismos de producdo de sentido e do

efeito pretendido junto ao espectador e também em relacdo ao desenrolar da trama.

O primeiro plano dura apenas dois segundos. No rosto do personagem pode-se
imaginar o desfile de uma série de sensagdes — a dor, a lembranga, a saudade e enfim a
crenga no horror. E um tempo curto, mas cuja profundidade da imagem faz parecer

interminavel e angustiante.
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Como j& anotado acima, a passagem do plano do rosto para o plano da casa ¢
retumbante, vai do siléncio incrédulo ao estrondo musical arrasador. A opgdo pelo corte
entre as cenas ¢ significativa, e por merecer uma andlise mais cuidadosa, acho
interessante recuperar algumas observagdes de Martin sobre a funcdo espacial que
desempenham os cortes no cinema. A propodsito de “No tempo das diligéncias”, outro
filme de Ford, o autor utiliza como exemplo uma cena em que uma panoramica leva ao
espectador a nogdo de espago entre dois grupos de personagens separados na tela e que
mais tarde se enfrentardo. O autor frisa que este movimento de camera ndo ¢ necessario
a fluidez narrativa — isto ¢, poderia ser substituido por procedimentos mais ordinarios de
montagem. Entretanto, a escolha pela panordmica muda por completo o efeito da cena:
0 movimento “cria um certo suspense” e sugere “a ligacdo dos dois grupos antagdnicos
no curso fatal dos acontecimentos”. O autor completa dizendo que o movimento de
camera “torna [a cena] mais densa, ao conferir ao espago uma presenca sensivel (o que
ndao faz a montagem, que decupa o espago), a intima coexisténcia dos seres na

totalidade” (MARTIN, 1990, p. 162).

Note-se que esta cena guarda semelhancas espaciais com a seqiiéncia de
“Rastros de Odio” que por ora analisamos: em ambas, um personagem observa um
ponto que se localiza muito abaixo dele e ¢ s6 através de procedimentos da linguagem
(no primeiro caso, a panoramica, € no segundo, a montagem) que o espectador se dara
conta da relagdo espacial entre eles. Para uma melhor compreensdo e esclarecimento,
decidi aplicar a seqiiéncia que por ora analisamos este mesmo exercicio de recriacao

realizado por Martin.

Se, segundo o autor, o movimento de camera “restitui a presenca indivisa do

mundo, o entrelacamento dos destinos, sua fusdo no determinismo universal”



56

(MARTIN, 1990, p. 163), a opg¢do pela montagem em Rastros de Odio ndo poderia ser
mais correta quando se pretendia construir o sentido oposto, isto ¢, o de separagdo

irreconciliavel.

Ao optar por dividir a cena em cortes, a distancia fisica entre Ethan e a casa, cuja
nocao espacial ¢ logo compartilhada com o espectador, assume também um carater de
distancia afetiva e, por que ndo, moral. Separar as imagens interpondo um corte, uma
interrup¢do (que uma panoramica, por exemplo, prescindiria), s6 acentua o efeito de
distanciamento irrecuperavel entre o personagem e seu passado. Nas contragdes do rosto
de John Wayne podem ser lidas tanto sinais de dor pela perda como sinais de culpa — ja
que ele, um heréi por vocagio, ndo estava la para evitar a catastrofe. E este o sentido
preciso da escolha de Ford pela divisdo da cena em trés: acentuar que um obstaculo
intransponivel acaba de se colocar entre o personagem e o seu passado. A morte acaba
de levar seus entes queridos e ja ndo ha nada que ele possa fazer. O espago ai decupado
¢ necessario a criacdo da nogao de distancia. A casa e Ethan estdo irremediavelmente
apartados — a casa e tudo que ela representa: a tranqiiilidade, o afeto, a familia. Se uma
panoramica indicaria a ligacdo ainda persistente entre personagem e objeto, Ford opta
pela quebra irreparavel de todos os lagos. O que resta, parece querer dizer, ¢ um grande

abismo.

Tao forte ¢ o choque entre estas duas imagens seqiienciadas (o rosto e os
destrocos em chamas) que ¢ mesmo possivel falar numa intencao de materializa¢do do
acontecimento ficticio, cujo efeito pretendido ¢ sem duvida a transferéncia (sem
concessdes ou perdas) para o espectador do sentimento do personagem diante da

tragédia.
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Também ¢ necessario notar que os efeitos da montagem influem até na
caracterizacdo do uso da camera subjetiva neste momento. Apesar de Ford dar a
entender que a imagem da casa em chamas ¢ dada do modo mesmo como Ethan a vé,
isto €, que se trata de uma imagem formatada pelo olhar do personagem, ndo ¢ possivel
aplicar sobre ela alguma idéia de proximidade. O que quero dizer ¢ que mesmo
observada do ponto de vista do personagem, a imagem permanece a uma distdncia
invencivel deste — e esta distdncia assume caracteristicas psicologico-afetivas assim
como a imagem em si torna-se simbolo da tragédia pessoal porque passa o protagonista.
Eis a estreita ligacdo entre a representacdo do espaco (através da profundidade de

campo) e sua repercussao no filme.

Do plano geral da fazenda ha um corte que leva a atencdo de volta a Ethan. A
angulacdo da camera ¢ a mesma. O plano dura o dobro do anterior (cerca de quatro
segundos) e o rosto de Ethan aparece mais contrito, como se ainda nio cresse naquilo

que vé€. O tema musical atroante continua, ao fundo.

Da visdo subjetiva volta-se ao plano do rosto de Ethan. A camera ¢ posicionada
no mesmo angulo, um contra-plongée que, ao contrario do seu uso comum no cinema,
nao ¢ utilizado para dignificar o personagem, mas antes para isola-lo, elevando-o a uma
altura estritamente solitaria. Este segundo plano, apesar de tecnicamente igual ao plano
anterior, difere dele totalmente pela expressao empregada por John Wayne - do susto,
passa-se a uma contra¢do de dor angustiada. Ethan parece agora dar-se conta de que
seus olhos ndo o enganam. A volta subita ao seu rosto, este segundo choque de imagens
leva a impressdo de uma sublimagdo de conteudo: toda a magnitude terrivel da visdo
anterior parece desviar sua for¢a para o interior do personagem. O efeito de intercalagdo

destes planos ¢ o despejo de todo o horror causado pelo segundo diretamente na mente
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do protagonista, e a escolha por um primeiro plano do seu rosto contrito ndo so6

confirmasse isso como apresentasse o resultado desta operagao.

Sobre a simbologia do rosto no cinema, Martin afirma ndo ter davidas de que “¢
esse tipo de plano [o close] que constitui a primeira, e no fundo a mais valida, tentativa
de cinema interior” (MARTIN, 1990, p. 39). Bela Balasz dedicou muitas paginas ao
tema, lembra Henri Agel ao cita-lo: “Nao vemos uma figura de carne e 0sso, mas uma

expressdo... Vemos emocdes, humores, intengdes, pensamentos” (AGEL, 1957, p. 50).

Os planos sdo iguais na angulacdo e enquadramento, mas guardam sentidos
complementares e diferem na duragdo. Interpreto a decupagem em trés partes desiguais
(close em Ethan, cdmera subjetiva, close novamente) como uma tentativa (bem-
sucedida) de adensamento do efeito, assim como uma escolha fiel ao objetivo primeiro
da camera em todo o filme: a captacdo do sensivel, o estudo da natureza do protagonista

e das modificac¢des que sofre.

De volta a agdo, vemos Ethan entdo sair em disparada, sob o cavalo, em direcao
a fazenda. Quando sai de cena, ha um corte para Martin, que aparece no meio da tela,
sozinho e desesperado. A musica acompanha sua apari¢do. Captado num plano
americano, contra um céu azul e montanhas ao fundo, a figura de Martin compartilha da
mesma surpresa aterrorizada que também abateu Ethan Edwards apenas alguns

momentos antes.

Ao chegar, Ethan grita por Martha. Encontra apenas seu vestido, sujo e rasgado,
e aproxima-se do que restou da entrada de um cdmodo da casa. Depois de um corte, a
perspectiva ¢ invertida, a camera transporta-se para dentro do comodo escuro e mostra

Ethan, coberto de sombras, contra a luz, aproximar-se da porta. E um enquadramento
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muito semelhante ao plano final do filme, tecnicamente, e que dele também se aproxima

pela sensacdo de soliddo que ele exprime.

Dirks fortalece a face humanizada do personagem ao notar o vestido como um
simbolo do motivo da vinganga de Ethan contra os comanches, sobretudo contra o chefe
Scar. Para o autor, o vestido rasgado ¢ um modo perverso de expressar a frustracdo
sexual de Ethan (esta perspectiva liga-se aos beijos “castos” que Ethan d4 em Martha).
Assim, ele defende que a motivacdo central da busca do personagem ¢ uma vinganca
pela violagdo sexual de Martha, um sacrificio muito mais pessoal do que heroico.
Entretanto, a observacdo ¢ bastante pertinente, € o proprio autor vai refor¢a-la mais a
frente, reconhecendo no escalpo que Ethan retira de Scar um ato de ‘“castragdo

simbolica” (DIRKS, [s.d.]).

A seqiiéncia termina quando Ethan encontra um cobertor € uma boneca, pistas
que lhe dao a certeza de que além de assassinato houve um seqiiestro, cujos

responsaveis ndo fizeram questao de se identificar.

Esta ¢ uma seqiiéncia central para a trama e para este trabalho. E a comprovagao
de que a reflexdo sobre o tragico deve acompanhar a reflexdo sobre este filme. A
dimensdo tragica da obra aqui se equipara a sua dimensdo humana — representada,

sobretudo, pela figura de Ethan Edwards.

A segunda jornada
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Farei um breve resumo das seqiiéncias subseqiientes. Ethan interrompe o funeral
e sai acompanhado de Martin, Brad, o Reverendo e um grupo de fazendeiros da
vizinhanca, em busca dos autores do massacre. No caminho, encontram um cadaver
comanche, e Ethan acerta dois tiros nos olhos. Ele explica que segundo a crenga
comanche, com os olhos feridos aquele indio jamais podera entrar na terra dos mortos, e

sera obrigado a vagar na terra eternamente.

Obviamente, este ¢ um modo que Ford encontra para falar do proprio Ethan, um
outsider, igualmente condenado a vagar sem descanso por conta de um destino
inexoravel. Depois de partirem, em pouco tempo o grupo de cavaleiros sera cercado e

perseguidos por comanches, mas conseguirdo escapar atravessando um rio.

Neste momento, o rio estd no centro de um jogo de cena interessante, que
aproxima e afasta Ethan Edwards dos indios, dividindo a tela. Percebe-se tanto o seu
isolamento quanto suas semelhancas com os comanches. Posicionada a camera no alto,
na margem ocupada pelos cavaleiros, de modo a enquadrar Ethan por tras e sem perder
os indios na margem oposta, vé-se que os movimentos que o grupo inimigo e Ethan
descrevem sdo os mesmos, apesar de seguirem em diregdes opostas. Enquanto os indios
recuam e saem da tela “por cima”, Ethan quer separar-se do seu grupo e seguir sozinho,
“por baixo”. Além desta aproximagdo de opostos, 0 movimento serve para concentrar a

acdo no conflito entre as duas partes.

Com um dos homens ferido a bala, o grupo tem de retornar. Brad e Martin
recusam-se a abandonar Ethan e o seguem, motivados, sobretudo, pelos lagos que
guardam com as duas jovens seqiiestradas. O trés sdo filmados juntos, num plongée

altissimo que capta o imenso pareddo de pedra vermelha ao fundo, acompanhado de



61

uma musica solene. O deserto aqui ¢ simbolo das dificuldades que terdo de enfrentar, da
magnitude da tarefa que assumiram. Ford parece dizer que ali realmente comeca a

grande jornada de Ethan — a jornada do herdi e sua grande transformacao.

O recurso da elipse ¢ mais uma vez utilizada quando Ethan separa-se do grupo e
retorna, visivelmente transtornado. SO depois ele ird revelar que encontrou o corpo de
Lucy e o enterrou com as proprias maos. Nada disso ¢ mostrado, e resta ao espectador
apenas notar o abatimento crescente do protagonista. Entretanto, ¢ Brad quem ira sofrer
os maiores efeitos da morte de Lucy. Desesperado, o jovem corre em dire¢do a um
acampamento de Comanches que estava sendo observado pelo seu grupo. Martin tenta

segui-lo, mas Ethan o impede. Tiros sdo ouvidos e Brad ¢ morto.

Outra vez, uma elipse, desta vez no espaco. Na tela, permanecem Ethan e
Martin, e o som de tiros distantes. A expectativa dos dois aos poucos dara lugar a uma
expressdo de gravidade e desapontamento. Ethan comeca inclusive erguer a mio em
dire¢do a Martin, mas logo interrompe o gesto: ¢ neste detalhe que a atengdo se fixara, e
¢ a partir dele, que o espectador saberd que Brad foi aniquilado. O enquadramento (em
plano americano) intensifica a expressdo de impoténcia — os personagens aparecem
como que aprisionados pelos limites da tela. Também aqui se pode notar que, no caso
das elipses, se o fato (espacial, temporal, narrativo etc.) ¢ visualmente sublimado, ¢
escondido do espectador, seu sentido e ressonancia permanecem. E o caso do que Noél
Burch chama de “os dois espagos do cinema” (BURCH, 1973, p. 27). Utilizando como
exemplo o filme “Nana” (1926), de Jean Renoir, o autor inicia uma reflexdo sobre as
relagdes entre o aquilo que ¢ mostrado (som ou imagem) e aquilo que se supde existir
para além da tela, e iguala a importancia destes dois espacos na percepgdo estética do

filme (BURCH, 1973, p. 28).
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Sobretudo, a imagem dos dois na também informa que dali para frente as coisas
entre os dois comecardo a mudar. Ethan oscilard entre a raiva e a compreensdo,

enquanto Martin se tornard mais corajoso e revolto.

Ethan e Martin continuam a vagar. O correr do tempo ¢ indicado pela mudanga
que as estacdes do ano causam na paisagem. Os dois encontram um grupo de bufalos, o
que faz com que a ira de Ethan aflore. Ele atira sem parar nos animais, que simbolizam
a fartura e a vitoria sobre as dificuldades que os indios representam. Sdo, também, um
simbolo da natureza indomada — e remetem ao povo comanche, que além de utiliza-los
como alimento, escalpelavam os animais para fabricar chapéus para seus guerreiros.
Aqui fica claro que Ethan ndo arrefeceu em seu desejo de vinganga e que sua busca &,
na verdade, interior. Sem esperanca de encontrar Debbie, ele simplesmente age para

atenuar a sua dor.

A fusdo de planos continua seu trabalho de tornar o tempo do filme arrastado e
denso. A proposito deste efeito, Martin arrisca dizer que “a intuicdo da duragdo [do
filme] depende da maneira como o espectador ¢ afetado pela tonalidade dramatica da
acao”. Assim, a “densidade e intensidade” (MARTIN, 1990, p. 273) dos acontecimentos
afetam muito mais a impressao de tempo do espectador do que meramente a quantidade
de coisas que acontece. O elemento temporal adquire aqui, portanto, valor estético — no
caso, atua como acumulador de tensdo e angustia. Se o espectador ndo sente a passagem
dos anos, isto €, ndo compartilha do tempo da agdo, € perceptivel a inten¢do da obra de

imprimir-lhe a angustia acumulada no personagem.
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Mais adiante, a dupla vai encontrar um grupo de soldados que devastou uma
aldeia de indios (uma prova do tipo de acdo “civilizatoria” protagonizada pelo exército

americano) e que conseguiu recuperar alguns reféns.

Ethan vai até o abrigo militar e procura por Debbie, em vao. Encontra apenas
duas meninas e uma mulher, as trés entre a catatonia e a loucura. Esta Gltima recebe um

olhar furioso de Ethan, um olhar muito significativo.

Para traduzir todo o 6dio do personagem diante de uma mulher que poderia ser a
sua sobrinha, um zoom aproxima a camera do rosto do personagem: sobre os olhos esta
uma faixa de luz, enquanto todo o resto estd coberto com a sombra do chapéu. Este
movimento em direcdo ao personagem parece carregar, transpor aquela figura para
dentro da sua mente. O zoom, numa metafora fisica, empurra a figura da mulher em
direcdo aos olhos abrasivos de Ethan, aproxima-os de modo a explicitar o sentimento de
repulsa ali existente. Pode-se falar mesmo numa materializacdo do 6dio. Ao mesmo
tempo, quando cessa a aproximac¢do do foco, vemos Ethan apertar os olhos,
reflexivamente, antes de a cena mudar. Este pequeno detalhe revela que o zoom tem,
além do efeito afetivo, intensificador da raiva, um papel na temporalidade da cena. O
close nos olhos aniquila o espaco, ¢ o mundo mental de Ethan domina a tela. A
observacao da mulher leva-o a imaginar como estara Debbie — fatalmente, ele considera
que aquela poderia ser ela. Com este efeito de camera, o espectador ¢ aproximado do
personagem e partilha do seu contetido mental — participa da proje¢do que ele faz, da
imagina¢do do seu futuro encontro com Debbie. O efeito € tdo preciso que ¢ possivel
mesmo adivinhar qual serd a reacdo de Ethan quando encontrar a sobrinha depois de

anos vivendo entre indios.
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Os dois passam mais alguns meses vagando, até finalmente encontrarem um

homem que pode leva-los ao Chefe Scar.

O encontro entre os trés ¢ construido da seguinte forma: a camera, em planos
americanos seqiienciais, enquadra-os um de cada vez, em planos de igual duracdo. Aqui
ndo ficam duvidas quanto a intengdo de identificar Scar como uma parte de Ethan. Sdo
diversas as semelhangas: Ethan fala a lingua comanche, enquanto Scar fala inglés;
ambos agem por vinganca — Ethan em busca de Debbie, Scar para vingar a morte de
seus filhos por “homens brancos”. Os dois estdo igualmente presentes no passado de
Martin — foi Scar quem assassinou os pais do jovem (Ethan reconhece os escalpos na
sua tenda) e foi Ethan quem o salvou da morte. Por fim, inescapavel notar que o chefe
comanche traz no nome o simbolo da marca indelével e dolorosa que Ethan Edwards

carrega durante a vida: “scar”, traduzido do inglés, significa “cicatriz”.

Desta observacdo, ¢ possivel avancar na investigagdo do carater psicoldgico
dominante no filme. Se Scar é o lado sombrio de Ethan, sua metade cagadora e cruel,
note-se que Martin aparece como contraponto a este lado violento. Ele €, de certo modo,
o oposto de Scar. Representa uma atitude mais comedida, um apoio reflexivo, a
diferenca racional e emocional. Visto deste modo, ¢ possivel estender este mapeamento
simbolico aos personagens centrais da trama — Martha, Scar, Martin, Mose e o
Reverendo adquirem formas correspondentes da personalidade de Ethan. Seu lado terno
e apaixonado estaria centrado em Martha; Mose, espécie de fiel escudeiro, representaria
a sabedoria de Ethan, sua competéncia e seu lado comico, evidenciado em algumas
cenas divertidas do filme. Por fim o Reverendo Clayton, Capitdo do exército do Estado
Soberano do Texas, representaria a causa politica que Ethan recusa-se a abragar — pois

fazé-lo seria admitir a sua derrota na guerra.
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E como se Ford desse vida a cada aspecto da personalidade do protagonista,
evidenciasse-os em diferentes personagens a fim de, no contato com o proprio Ethan,
ressaltd-los e fazer do her6i uma criacdo mais humanizada, mais factivel e mais intensa.

Isto sera analisado de modo mais detido no capitulo seguinte.

Depois de enfrentar os comanches por duas vezes, sem sucesso, Martin e Ethan
retornam a casa de Lars Jorgensen, pai de Laurie, jovem com quem Martin tem um
romance. L4 recebem a noticia, junto com outros soldados confederados, de que Scar e
seu grupo estariam proximos. Martin se oferece para tentar resgatar Debbie antes do
ataque, e ao encontrar Scar na sua tenda, mata-o. Quando a cavalria chega, a Ethan resta
apenas um ultimo ato: retirar o escalpo de seu inimigo. Esta é, para Dirks, um ato

libertador para Ethan:

The scalping is the single-most savage act in the film, a senseless
atrocity worse than any other committed by the Indians. It again
illustrates Ethan’s alignement with Indian ways. By mutilating Scar,
a symbolic castration, Ethan is able to destroy his own unacceptable
impulses, seek reconciliations with Debbie, and bring her home
alive” (DIRKS, [s.d.]).

Derrotados os indios, Ethan corre para encontrar Debbie. Diante da garota ele
ainda hesita, faz menc¢do de tirar a sua vida, mas muda de atitude, ergue-a nos bragos e

ruma para casa.

O final pode ser feliz para a garota, mas pouca coisa mudou na vida do
protagonista. E isso que nos mostra a cena final de “Rastros de Odio”. De volta a
fazenda dos Jorgensen, onde Laurie aguarda para tornar-se esposa de Martin Pawley,
Ethan vé todos entrarem na casa. A camera, uma vez mais, esta coberta de sombras,
posicionada no interior da constru¢do. Todos entram, menos Ethan. Ele permanece do

lado de fora, chega até o umbral da porta, para por um instante, como a refletir, mas nao
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entra. Volta-se sobre si mesmo e caminha trépego, devagar e sem direcdo, afastando-se
da casa. Este jogo de luz e sombra remete diretamente ao utilizado na abertura do filme.
O sentido de solidao aparece aqui reforgado pelo momento de indecisdo do personagem.
E sutil, mas percebe-se que por um instante, ele tende a se juntar aos outros, mas
desiste. Sua missdo foi cumprida, sua vinganca, efetuada, mas a tragédia que carrega
dentro de si ndo podera ser apagada, nem compartilhada com ninguém. Ethan continua
um solitario, um desgarrado, um homem sem terra, um outsider que, como o indio

morto, vagara eternamente, sem descanso.

O HEROI TRAGICO

O homem fordiano

Por sua enorme filmografia (145 filmes como diretor) e pela complexidade de
alguns filmes, um trabalho de comparacdo entre os personagens criados por John Ford
seria proficuo. Um levantamento de caracteristicas comuns certamente resultaria numa

base para o estudo do personagem no western como um todo — afinal, ¢ largamente
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reconhecida a influencia de Ford na fundagdo, desenvolvimento e consolidagdo do
género no cinema. Foi neste sentido, inclusive, que o jornalista e critico de cinema
Sérgio Augusto criou o termo “homo fordianus” (AUGUSTO, 1995c¢) para reunir
algumas das caracteristicas constantes destes personagens. Em sua maioria, anota o
critico, eles sdo solitarios, isolados, excluidos da sociedade por seu apego a
determinados principios e a um quase fandtico senso de dever. Sdo assim Tom
Doniphon (John Wayne), de “O homem que matou o facinora” (1962) e Dr. D. R.
Cartwright (Anne Bancroft) de “Sete mulheres” (1966), além de, ¢ claro, Ethan
Edwards. “Algo messianico”, completa o critico, “acredita que pode purificar o mundo,
reparar danos, curar doengas, restaurar honra, vingar crimes, aperfeigoar a lei e impor

ideais” (AUGUSTO, 1995¢). O homem fordiano ¢ o auténtico homem do velho oeste.

Edwards, porém, ¢ um caso especial. Inegavelmente possui muitas destas
caracteristicas — Tim Dirks, em sua pequena exegese sobre o filme, definiu-o como “a
tragic, lonely, morally ambiguous figure perenially doomed to be an outsider” (DIRKS,
[s.d.]) —, mas vai além. Se no comec¢o Edwards aparece, como vindo do nada,
acompanhado apenas do seu cavalo, ao final do filme ele continua incapaz de se
adequar ao modelo de sociedade que naquele momento comeca a se definir. Ele também
guarda semelhancas com a recorrente figura do forasteiro, o justiceiro solitario, aquele
ser misterioso que chega ndo se sabe de onde para resolver um conflito local que,
geralmente, envolve a nog¢do de justica e questdes morais. Charles Baudoin (1952 apud
MONIZ, 199-), que reconhece no herdi uma origem divina, “caracteriza sua existéncia a
partir de uma infancia misteriosa e oculta, em contraste com sua vida adulta”. Edwards
tem algo de Shane, personagem de Alan Ladd no filme homonimo de George Stevens,

de 1953, e certamente legou inspiragdo para o personagem de Charles Bronson no “Era
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uma vez no oeste” (1968), de Sérgio Leone, e para a figura de Clint Eastwood em “O

estranho sem nome” (1973), também dirigido por ele.

Nao serd inadequado, também, encontrar em Edwards ecos da vinganga honrada
de Ringo Kid (personagem que o proprio John Wayne viveu em outro filme de Ford,
“No tempo das diligéncias”, de 1939). Homens de poucas palavras e gestos
significativos, enquadram-se muito bem ao estilo de John Ford, que privilegia a
narratividade através de imagens sintéticas, econOmicas e sugestivas — a “montagem

invisivel”, nas palavras de André Bazin (AUGUSTO, 1995a).

Outro aspecto do personagem que evidencia uma atencdo as convengdes do
género ¢ a sua relacdo com a paisagem do Monument Valley, cuja importancia para a
constru¢do de sentido ja foi demonstrada no capitulo anterior. J& no plano de abertura
do filme, fica claro o paralelo entre a aridez do espago e o espirito brutalizado do
personagem. Ethan surge na tela aos poucos, lenta e gradativamente, como se surgisse
daquela mistura de rocha, calor e poeira, como se fosse um produto daquela paisagem.
Assim como o espago vasto de vazio e desalento pode ser aproximada, simbolicamente,
a paisagem interior do personagem, seu rosto marcado, endurecido como as imensas
rochas vermelhas do vale ndo é sendo resultado de sucessivas derrotas (espirituais,

politicas e afetivas) que tiveram como palco aquela mesma extensao estéril.

Quanto ao carater, fica explicita durante o filme a obstinagdo com que Edwards
persegue seus objetivos. Antes mesmo de empreender a busca pelas sobrinhas, Ethan
afirma-se um auténtico soldado. Num didlogo com o Reverendo, quando este questiona
porque Ethan ndo apareceu na rendi¢do dos confederados, ele diz: “I don’t believe in

surrenders. No, I still have my saber, Reverend. Didn’ turn it into no ploughshare
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neither”. Pouco depois, Ethan reforgard o sentido desta fala, ao dizer que, mesmo com o
fim da guerra, ele ndo abandonou o juramento que fez ao Estado do Texas. Sobretudo,
hd que se perceber nestes excertos de didlogo, além da firmeza inflexivel do
personagem, outro indicativo de sua soliddo: mesmo em sua crenga, ele estd s6. Sem
aceitar o resultado da guerra, Ethan insiste em ndo abandonar o uniforme confederado.
E ¢ esta a farda que ele ostentara durante todo o filme, um simbolo da sua resisténcia, o

figurino que, na tela, transforma-se num significativo componente psicologico.

Sua vontade de permanéncia, seu sentimento imperativo de sobrevivéncia apesar
de tudo (do moral e afetivo ao fisico também: Ethan ¢ atingido por uma flecha
comanche envenenada mas fica apenas enfraquecido), sua crenga cega na continuagio
da vida (talvez uma consciéncia da sua condicdo de andarilho), estampa-se no bordao
“That’ll be the day” (“Ha de chegar o dia”) ele repete diversas vezes durante o filme, e
que ganha especial significado quando ¢ usado como resposta & imprecagdo raivosa de

Martin Pawley: “I hope you die! (Espero que vocé morra!)”.

Solidao, isolamento, sacrificio, senso moral e de justica, obstinagdo: estes
componentes do personagem do faroeste ganham consideravel profundidade em Ethan
Edwards. Do modo como serviram a sua personalidade, do modo como foram
sintonizadas com outros tracgos seus, do modo, enfim, como resultou a construgdo deste
personagem, tragico e herdico, conclui-se como o passo mais natural para a ampliagdo
de sua andlise recorrer ao estudo das mitologias — e, em, particular, ao papel do her6i

em cada um destes contextos.
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O far west mitologico

Pensar “mitologias” inclui pensar cultura, literatura, filosofia, religido. Inclui,
também, um percurso histdrico ilimitado em seus movimentos de ida e vinda no tempo.
Porém, antes de abarcar o global, ¢ preciso permanecer um pouco mais no contexto do
chamado velho oeste e esclarecer de que modo o termo “mitologico”, tantas vezes

atribuido ao cinema de John Ford, encontra-se relacionado com o cinema western.

Na feliz expressao de André Bazin, “o western nasceu do encontro de uma
mitologia com um meio de expressdo (‘le western est né de la rencontre d'une

mythologie avec un moyen d'expression’)”’(ARRIGUCCI JR., 1995).

A mitologia a que Bazin se refere vem dos primoérdios da na¢do norte-americana
como a conhecemos hoje. Como explica Claude Fohlen, os norte-americanos sempre
tiveram um oeste, mesmo que este tenha se deslocado no tempo e no espaco (FOHLEN,
1989). As idéias de desbravamento de uma terra indomita, da batalha com o
desconhecido e o feroz (a natureza) e da aventura “civilizatéria” nascem no século
XVIII, na presenga de colonos ao longo das planicies do Atlantico, e se estende até o
inicio do século XX, quando sdo anexados os ultimos territérios e esclarecidas as
ultimas fronteiras. Contudo, sdo os trinta anos que sucedem a Guerra de Secessdo, de
1865 e 1895, que o autor reconhece como 0 mais rico para uma analise da constitui¢do

do imaginario e, conseqilientemente, da formagao da mitologia do faroeste.
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Um relato do escritor Dee Brown da conta que era aquela uma época “de
incrivel violéncia, ¢ a0 mesmo tempo de uma verdadeira veneragdo pelo ideal de
liberdade individual” (apud FOHLEN, 1989, p. 17). Sdo palavras que, voltadas a
historia, ganharam dimensdo e que hoje podem ser usadas para descrever o western

como género de cinema.

Segundo Arrigucci Jr. (1995), “O encontro do homem norte-americano com a
natureza bravia nos limites da civilizagdo criou o espago para um imagindrio novo, €

uma vasta mitologia veio ocupé-lo”.

Brown também reconhece que foi no quadro da época que “se criaram os
grandes mitos do oeste americano — histérias de cacgadores, pioneiros, pilotos de
vapores, vaqueiros, jogadores, pistoleiros, soldados da cavalaria, prostitutas,
missionarios, professores e colonizadores...” (apud FOHLEN, 1989, p. 17). Esta ligacao
entre imaginacdo, historia e cinema ¢ destacada por Arrigucci Jr. como crucial para o
entendimento do western. Em poucas linhas, o autor reconstréi o sentido da afirmagao

de Bazin:

O cinema, meio moderno por exceléncia, deu forma épica ao
imaginario de um passado, que ndo era tdo distante assim, mas que se
confundia com a origem da nacdo e, a0 mesmo tempo, com a origem
do proprio cinema. A for¢a do imaginario que se desencadeia dessa
conjungdo rara e propicia ndo pode ser de maneira alguma
subestimada (ARRIGUCCI JR., 1995).
Esse novo espago imaginario, o autor complementa, surgido do encontro do
homem norte-americano com a natureza, foi ocupado por uma mitologia vasta, na qual
lenda e historia estdo emaranhadas, assim como estdo presentes também nas raizes do

género cinematografico. “A zona de intersec¢do do fato com a lenda”, ele conclui, “¢ o

espago privilegiado do faroeste” (ARRIGUCCI JR., 1995).
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Com o passado como mote, 0 western ndo se constituiria um género auténtico se
ndo apresentasse uma forma dentro da qual tratasse dos seus temas. Arrigucci ndo deixa
de dar atencdo a este aspecto. Ele anota que mesmo os faroestes que trataram de matéria
historica recente (os primeiros filmes surgem na primeira década do século XX, periodo
em que o processo de anexacdo de territérios e demarcacdo de fronteiras ainda
perdurava nos Estados Unidos) apelavam para o distanciamento temporal em suas
narrativas — transformavam em epos um passado recente, procedendo de modo oposto,
portanto, as epopéias classicas, que tratavam de um passado absoluto, imemorial, de
herois e feitos tdo altos que ndo se ligavam de forma alguma ao presente da época

(ARRIGUCCI JR., 1995).

Contudo, como ja descrito, ainda que recente, este imaginario remetia sem
enganos a origem da nac¢do norte-americana. Os pioneiros, os conflitos com os nativos,
as expedicdes, tudo isso que se via nos faroestes repetiam uma realidade vivida pelos
chamados “pais da patria” — os fundadores da nagdo. Assim, ainda que trate de matéria
recente — as vezes processos historicos em curso ou ainda ndo plenamente realizados

. 3 . ;. ;.
eram antecipados pelos filmes’ — e com isso se afastem da forma épica classica, os
filmes de faroeste se re-alinham com esta tradi¢dao, sendo renovando-a, inaugurando,

pela sua presenca, um modo proprio de continua-la.

Sobretudo, esta “falta” quanto aos principios da epopéia classica ndo foi
suficiente para subjugar a vontade de permanéncia do western. A sua importancia

ultrapassava a arte e encontrava lugar no espirito de uma época. Sdo motivos gragas aos

? O territério de Oklahoma so se tornou estado em 1907, mas antes disso a anexagio deste territorio ja
havia sido antecipada em diversos filmes. Ver ARRIGUCCI JR., 1995 e “Cimarron” (1960), filme de
Anthony Mann.
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quais o género e o seu meio de expressdo sobreviveram nos Estados Unidos resumidos
aqui por Arrigucci Jr.:
O cinema foi o meio de expressdo artistica de um vasto sonho
relativamente recente, que ¢ também o processo historico de
formacdo dessa nagdo moderna. Embora o recuo no tempo nao fosse

grande, o embate historico foi efetivamente forte para acender a
imaginag@o dos homens e forjar a lenda” (ARRIGUCCI JR., 1995).

Por fim, por esta triplice ligacdo entre o género, a historia e o meio de expressao,
¢ que se costuma repetir André Bazin e dizer que o western € 0 “cinema americano por

exceléncia”.

Compreensoes do heroi

Estabelecidas as bases da relagdo entre western e mitologia, ¢ possivel agora
retornar ao personagem central de Rastros de Odio e pensar a sua construcdo. Qual o
alcance da palavra her6i quando aplicada a ele? Além de contribuinte e devedor do
modelo arquetipico do cowboy, como se filia Ethan Edwards a éarvore historico-
genealogica da figura cldssica e mitologica do herdi? E como suas agdes, psicologia e

decisdes encontram ressondncia dentro deste grupo?

Herdi cinematografico

A primeira no¢do de herdi que convém anotar ¢ cara a literatura, ao teatro e ao

cinema: o her6i como protagonista. Uma defini¢do técnica, talvez, que define o herdi
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como aquele a quem a narrativa segue, ¢ quem o espectador/leitor seguira, por
conseguinte. Um modo de entender que, a despeito da aparente simplicidade, mostra-se
muito util na andlise deste filme, dado o complexo jogo de captagdo e construgdo do

personagem que Ford desenvolve, através da cadmera, durante todo o filme.

Como ja anotado no capitulo anterior, dizer que a cdmera gira ao redor do
personagem ¢ jogar com os dois sentidos possiveis da expressdo: quanto aos
movimentos propriamente ditos, a intencdo ¢ sempre a de se posicionar de modo a
acentuar as emocodes e adensar o sentido das seqiliéncias — seja num plongée que eleva o
personagem a um isolamento (cena da fazenda em chamas), seja num zoom na direcao
dos seus olhos, para captar o 6dio que se dirige a mulher seqiiestrada por indios que

acaba enlouquecida, entre outros exemplos.

Por outro lado, a idéia de “girar” leva a pensar que a cdmera nunca assume o
ponto de vista de Edwards. Sdo raros os planos em primeira pessoa e, apesar de dois
destes momentos serem dos mais significativos dentro do filme (quando Edwards esta
sentado na entrada da casa do irmdo e olha por sobre o0 ombro e quando ele olha em
direcdo a fazenda em chamas), eles ndo sdo suficientes para ameagar esta concepgao de
camera independente do personagem, ja que, antes de uma personalizacdo ou da
tentativa de identificar, pela exposi¢do emocional mais dbvia, o espectador com o heroi,
sua funcdo ¢ a de adensar o carater tragico destas situagdes sem deixar de captar os

efeitos no personagem.

Portanto, apesar de ser o protagonista do filme, de ser, também neste sentido, o
seu her6i, Ethan Edwards aparece como um assunto a se observar — idéia que assume

maior coeréncia quando levado em consideracdo o plano de abertura do filme, em que o
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jogo de luz e sombra recria a atmosfera de uma sala de projecdo cinematografica e fixa

sobre o personagem toda a atengao.

Herdi mitoldgico

Joseph Campbell defende a tese de que ha um nucleo comum entre toda as
mitologias ja concebidas pelo ser humano. A este ponto de unicidade ele deu o nome de
monomito. (CAMPBELL, 1997). Sem discutir, condenar ou ressaltar suas conclusoes, a
utilizacdo dos exemplos textuais e observagdes que ele faz ao longo do seu livro sdo
valiosas para objetivo aqui proposto: encontrar nestas historias possiveis tragos
originarios do personagem Ethan Edwards e assim tentar situd-lo na galeria de herdis

historicos.

A caracteristica basica que permite falar em um modelo de her6i mitolégico, a
despeito da diversidade de mitologias constituidas e esquecidas durante a histéria, € a
hybris — termo grego que expressa “forga excessiva”, “peso demasiado” e que passou a
significar tudo aquilo que “ultrapassa a medida humana (o métron)” (RODRIGUES,
[199-]). Note-se que a Aybris ndo tem um mito proprio, mas perpassa grande parte das
literaturas épica e tragica. O verbete assinado por Selma Rodrigues [199-] informa ainda
que “em termos de religido grega, a hybris representa uma violéncia, pois ao ultrapassar
o métron, 0 homem estaria cometendo a insoléncia, um ultraje, na pretensdo de competir
com a divindade”. Dai, seguem sentidos metaforicos, como orgulho, pecado,

arrebatamento, impetuosidade, e outras idéias que, parecendo distintas, encontram

acolhida no interior da tragédia, tais como “desajuste”, (em relagdo a “medida
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humana”), pecado, e “divisd0” ou “unido de diferencas” (hybris, pelo latim hybrida,
origina “hibrido”). Este sentido de “divisdo” ¢ especialmente importante para o

entendimento do her6i em Rastros de Odio.

Neste mundo que John Ford constr6i ndo ¢ mencionada a presenca de nenhum
deus. Entretanto, e apesar de ser um sentimento profundamente humano, a obstinacao
de Ethan Edwards deve ser entendida como uma atitude que viola certa ordem natural —
no caso, ndo o destino desenhado por divindades, mas as leis do bom senso. Ethan ¢ a
todo momento aconselhado a desistir (a certa altura o proprio Martin fraqueja na sua
crenca no sucesso). A dimensdo temporal e espacial envolvida no empreendimento dos
dois ¢ herculea. O perigo que envolve, altissimo. O esfor¢o que fazem os dois ¢ mesmo
sobre-humano — vagar por mais de cinco anos, a cavalo e sem dire¢do precisa,
enfrentando frio intenso, tempestades de neve, calor e aridez, ¢ tarefa para um Odisseu.
E neste sentido, a aventura a que se empenham ¢ uma aposta em si, no elemento
humano contra as forcas da natureza — representada, além do clima inatacavel, pelos

proprios oponentes humanos: os comanches.

Assim, ¢ no carater hibrido de Ethan Edwards que se encontra maior ressonancia
ao tipo herdico classico. Atraido pela acgdo, ele ndo consegue se adaptar a uma vida
quieta e familiar, apesar dos seus atrativos evidentes (o maior dele, o amor de Martha).
Quando busca um reecontro com a familia, encontra logo motivos para partir. Sua
relacdo com Martin Pawley também reflete esta dicotomia de valores: apesar de té-lo
salvo da morte pouco depois dele nascer, odeia-o por sua ascendéncia cherokee®. Tim
Dirks [s.d.] também observa que Ethan Edwards, homem dividido e isolado, ndo

pertence nem ao grupo dos pioneiros nem aos nativos indigenas. De fato, como soldado

4 ~ T o)
Cherokees sdo um povo amerindio da América do Norte
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confederado, ele seria um auténtico representante de certo modo de civilizagdo, mas
parece estar muito mais afeito a uma parcela do mundo desconhecida do homem branco,
os vales desérticos e indomaveis. Esta regido adquire significado maior na perspicaz
definicdo do mesmo autor, que classifica Ethan como um auténtico homem de fronteira,
habitante de uma regido em constante disputa, tanto no plano histérico, como no plano
narrativo. Esta é uma perspectiva que engrandece a interpretacdo, proposta no capitulo
anterior, do espaco em Rastros de Odio como ser um correspondente simbélico, uma
representacdo plastica da interioridade afetiva e psicologica do protagonista. Visto deste
modo, mais do que nunca Ethan Edwards aparece como o homem ideal desta paisagem

sem lei e na qual a crise é permanente.

Portanto, se este filme ¢ um sistema, como fala Kothe de toda narrativa (1987, p.
7), a dicotomia ndo-maniqueista sera sua dominante. A presenca da dubiedade em seu
personagem principal aparece como sintese da dubiedade maior que aparece no filme
como fundo histérico e narrativo: o embate entre forcas opostas, os pioneiros contra os

nativos.

O her6i, portanto, ¢ um desajustado. Desigual, incomum, especial,
extraordinario sem ser, a priori, bom ou ruim. A amoralidade ¢ companheira dos seus
adjetivos primeiros: o seu carater s6 sera provado a partir do momento em que sua
condicdo herdica for revelada — e para isto, o herdi ou heroina precisa antes passar por

um caminho de provacao.

Campbell resume esta aventura do herdi em trés grandes topicos: a partida, a
iniciagdo e o retorno. Cada uma destas etapas encobre outras menores, 0 que nao quer

dizer, e isto o proprio autor reconhece, que todo e qualquer conto de base mitologica
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(religioso, literario, histdrico) seja composto por cada um destes pontos. O importante €
notar que a jornada estd presente como um dos elementos constitutivos basicos em
diversas mitologias. Mais que isso, a jornada ¢ talvez o segundo elemento ficticio mais

importante de Rastros de Odio.

Assim como Prometeu, Jasdo, Enéias, Gautama Buda e Moisés, Ethan Edwards
vé-se obrigado a um afastamento completo do mundo. A justificativa que adota ¢ ao
resgate de suas sobrinhas seqiiestradas. Suas motivagdes, entretanto, sdo o 6dio e o
desejo de vinganga contra os indios. Dirks, ressaltando indiretamente o lado humano do
heroi, observa que o vestido azul rasgado e sujo que aparece no chdo e recebe um rapido
(mas intenso) olhar de Edwards ¢ um modo perverso encontrado por Ford para
expressar a frustracdo sexual do personagem (esta idéia liga-se aos beijos castos que

Ethan d4 em Martha, quando chega e quando se despede pela ultima vez) (DIRKS,

[s.d.]).

Este momento em que o her6i ¢ levado a agir pode ser definido como “o
chamado da aventura” (CAMPBELL, 1997, p. 60) e corresponde ao primeiro estagio da
jornada mitologica. E quando o destino “convocou o heréi e transferiu-lhe o centro de
gravidade do seio da sociedade para uma regido desconhecida™. (CAMPBELL, 1997,
p. 60). Este elemento urgente, que precisa ser respondido, este chamado irresistivel, em
Edwards encontra-se na ansia pela aventura, pela busca, pela partida. Assim ele partiu
para a guerra, assim ele partiu obsessivamente para a vinganga, assim ele se afastou da
possibilidade de constituir uma familia. Esta inquietude ¢ a manifestacdo de sua

inadequacdo ao mundo civilizado.

> Aqui permanece a idéia apresentada no capitulo anterior sobre a ligagdo metaforica entre a o espago
exterior (desértico e bravio) e a paisagem interior do personagem (sentimento de soliddo desoladora).
Como “regido desconhecida” deve-se entender ndo apenas os vales e rochedos, mas também os tragos
psicologicos do personagem e acontecimentos tragicos instalados em sua memoria afetiva.
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Ainda considerado por Campbell como no ambito da partida, o primeiro
sofrimento do her6i é uma espécie de desaparecimento temporal. Ele ¢ jogado num
mundo de novas leis, é esquecido, sofre uma espécie de aniquilagdo do ser. Para os
outros, aqueles que ficaram para tréas, ¢ como se ele tivesse morrido, dada a extensdo da
sua busca. J& anotamos os recursos utilizados por Ford para dar sentido a passagem dos
anos através dos quais se arrasta a aventura de Martin ¢ Edwards. Convém lembrar,
contudo, da seqiiéncia da leitura de uma carta que o jovem Pawley envia para Laurie, na
qual, a partir de uma interferéncia na estrutura narrativa do filme (até ai, linear), fica

explicita a distancia tempo-espacial que os separa.

O encontro do herdi com os perigos e obstaculos do caminho dé inicio a segunda
fase da jornada do heréi, a iniciagdo. Transpondo a afirmagdo para o universo de
Edwards, temos uma paisagem seca, quente, a natureza indomada, a busca
aparentemente interminavel que ndo da& resultados, entretanto, ndo sdo o maior
problema. Seu maior fardo ¢ a soliddo. Este espago ¢ realcado na sua ampliddo e
dificuldade por Ford, através de planos gerais e de um ritmo lento, que sugere a pesada
passagem das horas. Neste momento de sua analise, Campbell cita a interferéncia de
forcas (normalmente divinas) que atuam a favor do her6i. Porém, a tinica companhia de
Ethan ¢ Martin: ele caminha sem o auxilio de conselhos ou intervengdes superiores,
num mundo em que, alias, ndo ha sinal nem de crengas nem de qualquer tipo de fé —
como fica explicito na cena do funeral da familia de seu irmao, quando o personagem
interrompe a pregagdo do Reverendo e proclama o fim da cerimonia e também, numa
cena intencionalmente proxima desta, quando ele profana o corpo de um comanche,
dando dois tiros nos seus olhos. O tnico apoio de Ethan, ao que parece, ¢ sua

obstinacdo. Por mais que sua expressdo torne-se mais e mais endurecida durante o
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filme, Ethan ndo arrefece o animo. H4 um momento em que Martin sugere que desistam
de procurar Debbie (pois Lucy estava morta), ao que Ethan responde com uma

promessa: “nem que dure anos, nés vamos encontra-la”.

A jornada chega ao fim com a apoteose do her6i. O paroxismo em Rastros de
Odio, 0 momento de maior tensdo, ocorre no encontro de Ethan e Debbie, pois, até ali
permanece a duvida se ele vai mata-la ou salva-la. O desenlace da situagdo ¢ também a
coroagdo da mudanga interior de Ethan, que depois de tantos anos ao lado de Martin
(ele, um filho de indios e brancos), aprendeu a respeita-lo e, com isso, aparentemente

arrefeceu no seu 0dio racista contra os indios.

Para Campbell (1997), o retorno do herdi € simbolizado por um gesto que atinge
a todos a sua volta. O resgate bem sucedido de Debbie, protagonizado por Ethan
Edwards e Martin Pawley, seus tio e irmao respectivamente, representa a restauragao do
lar, da familia, a volta a uma realidade anterior que tinha sido deturpada por um erro
deste proprio herdi (hamartia), enfim, um re-ajuste da “medida das coisas”. Agente de
uma transformacdo interior, o percurso do herdi se assemelha aos antigos ritos de
passagem que, na visdo de Campbell, se voltam a “atingir, ndo apenas o candidato, mas
também todos os membros do seu circulo” (1997, p. 50, nota 9), e, sobretudo,
“ensinavam ao individuo que morresse para o passado e renascesse para o futuro”
(1997, p. 25). O autor conclui dizendo que “o percurso padrdo da aventura mitoldgica
do her6i ¢ uma magnificacdo da formula representada nos rituais de passagem:
separagdo-inicio-retorno — que podem ser considerados a unidade nuclear do

(D)

monomito”” (1997, p.36). A metamorfose sofrida por Ethan, entretanto, ndo ofusca a

6 "Monomito" ¢ a designagdo encontrada por Campbell para explicar o nicleo comum as histérias

mitolégicas de todo o mundo (que ele defende existir). Sem contestar ou apoiar esta afirmagdo, conservo
o termo a guisa de esclarecer o ponto de vista do autor.
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importancia do processo que sofre Martin Pawley, filho adotivo do seu irmao que o

acompanha na aventura.

Martin Pawley

Em verdade, a despeito da profunda transformacdo de Ethan, ¢ Martin Pawley
quem atravessard um real rito de passagem. Como afirma Calil (1995), “quase um
adolescente, [Martin] tera que amadurecer na sela de um cavalo, aprender a matar, a
negociar, a lutar com os proprios punhos (...) para entdo enfrentar Ethan, chamando-o

para a consciéncia”. A atuag¢@o do jovem no percurso ndo se resume, entretanto, a isto.

A historia de Martin repete a de Ethan em diversos momentos da narragdo,
alguns deles apenas esclarecidos pelo uso da linguagem cinematografica. Sua primeira
aparicao no filme ja ¢, em si, um modo bastante completo de caracterizé-lo (ainda que
sO seja possivel percebé-lo durante o desenrolar da historia): Martin chega cavalgando,
sem cela (como costumavam fazer os indios da época) a casa de Aaron e Martha. O
enquadramento repete a abertura do filme. O mesmo jogo de luz e sombra ¢ utilizado, a
mesma oposi¢cdo de mundos aparentemente irreconciliaveis, “civiliza¢do” e natureza, ¢
exposta na tela. Contudo, a idéia de tensdo logo ¢ quebrada pela atitude do jovem. Com
o cavalo ainda em movimento, ele salta e entra em casa, com vigor e naturalidade. Neste
ponto, Martin ¢ o oposto de Ethan: encarna em si mesmo a unido de duas etnias, coisa
inaceitavel para o protagonista. E ¢ por isso que para ele ndo ha dificuldade no

cruzamento desta fronteira simbdlica que € a porta de entrada da casa.
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Jogo semelhante ocorre minutos depois, quando, depois de mal-tratado pelo
homem que o salvou da morte anos antes e a quem gostaria de considerar um “tio”,
Martin aparece na entrada de casa, sentado e s6. Contudo, ndo demora a se levantar e

entra para se juntar a familia.

Como ja assinalado no capitulo anterior, com Ethan acontece o oposto. Depois
de discutir com o irmao, ele se retira de casa (o inverso do que faz Martin). Sentado no
mesmo degrau, num enquadramento bastante semelhante aquele em que o jovem foi

captado, ele permanece apartado da familia até que a seqiiéncia termine.

Um outro aspecto que flagra a oposi¢do entre os personagens ¢ a atitude de
Martin diante dos indios. Na cena do tiroteio no rio, quando o jovem atinge um indio
com seu revolver, ele proprio sente um baque, um repentino desconforto que o faz soltar
a arma. A sua expressdo € atOnita, pois seu espirito, como sua descendéncia, esta
dividido. Na mesma seqiiéncia, enquanto o Reverendo Clayton grita para que todos
parem de atirar, Ethan o ignora e continua com seus disparos, até que o religioso tome a
arma de sua mao. Paralelo a estas atitudes contrarias, percebe-se, durante o filme, o
contraste da atitude conciliadora de Martin, a relembrar por diversas vezes que o
objetivo deles ¢ o resgate da sobrinha, enquanto que Ethan, sem lhe dar ouvidos, insiste

que a sua motivagdo, a sua tarefa primordial ¢ assassinar Scar.

Nas idas e vindas da dupla, surge uma sub-trama que torna-se, ela também, uma
tentativa de aproximagdo de Martin e Ethan. Trata-se, ¢ claro, do affair entre o jovem e
Laurie Jorgensen. Como Ethan, que indo para a guerra (talvez para evitar um casamento
que teria como conseqiiéncia o assentamento), obrigou Martha a esperar por ele em vao,

Martin, obstinado em libertar a irma, deixa em segundo plano a relagio com Laurie. O
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desfecho mostrara, contudo, que os dois terminardo juntos e, uma vez mais seguindo a
mesma logica dos acontecimentos anteriores, Martin repetira Ethan apenas para negé-lo
ao fim de tudo. Ethan, por sua vez, nesta relacdo aproxima-se da figura mitologica do
mistagogo (pai ou substituto) (CAMPBELL, 1997, p. 133 e p. 150), aquele que inicia o

mais jovem e que, no fim, por ele ¢ substituido.

No final do filme, todo o aprendizado de Martin ¢ retribuido: ¢ Martin quem
ensina, sem palavras, apenas provando seu valor e demonstrando a Ethan que o vinculo
familiar est4 acima de questdes étnicas, o absurdo do preconceito. E ele quem descobre,
em Ethan, a possibilidade de alguma esperanca no futuro (ainda que ndo seja no dele

proprio) existir’.

Um herdi de mil faces

Nao ¢ s6 a figura de Martin, entretanto, que reflete tragos de Ethan. Em cada um
dos personagens secundarios mais importantes € possivel encontrar elementos da
personalidade do protagonista. E como se cada um representasse uma parcela da sua
psicologia, um componente de sua vida, uma parte, enfim, do infinito que constréi um
homem. Por oposicdo ou afinidade, ¢ possivel perceber, também nos “tritagonistas” de

Rastros de Odio, a complexidade e o acento tragico do personagem principal.

7 A este respeito, ver CALIL, 1995.
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A figura de Mose Harper, o sabio com meneios de louco, pela via mitologica,
pode ser comparada tanto a do arauto — o guia que aparece para o hero6i para anunciar,
muitas vezes de modo nebuloso, o inicio da acdo (CAMPBELL, 1997, p. 62). Note-se
que ¢ Mose Harper quem atina para a possibilidade de os indios que roubaram o gado
pertencerem a uma tribo perigosa antes mesmo dos cavaleiros partirem para investigar.
O arauto ¢ um sabio. Mose compartilha do conhecimento que Ethan tem da cultura e
dos modos indigenas. Quando Ethan atinge o cadaver comanche nos olhos e explica ao
Reverendo o porqué de sua atitude, Mose aparece na tela ilustrando com gestos as
palavras de Ethan, e confirmando-as com um sorriso abobalhado. Por fim, as apari¢cdes
inesperadas do arauto também sdo repetidas, de certa maneira, por Mose. O proprio
Ethan se espanta quando ¢ informado de que ele ainda estd vivo; e logo ele aparece na
comitiva de cavaleiros que “invade” a casa dos Edwards. Também ¢ Mose que dara a
Ethan uma informacao valiosa sobre o paradeiro de Debbie e, mais tarde, depois de ser
preso pelos comanches e solto (por ter sido considerado louco), ele revela que Scar esta
mais proximo do que se pensava. Finalmente, o onipresente Mose aparecera na varanda
dos Jorgensen, tranqiiilamente sentado numa cadeira de balango, quando Ethan, Martin
e Debbie retornam para casa. Assim, estando presente ou proxXimo nos momentos
criticos da ac¢do (inclusive na cena da fazenda em chamas, quando Ethan impede Martin
de ver o corpo de Martha), Mose Harper €, mais que um guia, o representante do destino
do hero6i, e deste modo figura como um personagem epifanico, quase uma intervengao

de origem mistica ou mesmo divina.

Em relagdo ao irmdo de Ethan, Aaron, os principais tracos da relagdo (uma
confusdo de papéis) ja foram destacados no capitulo anterior. Em resumo, trata-se da

postura de “homem da casa” que Ethan assume qudo logo chega na fazenda do irmao.
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Quanto a Martin Pawley, vale adicionar que ele ¢ também uma espécie de
contrapeso moral a radicalidade do seu tio. Antes de colocar-se a frente de Debbie para
impedir que Ethan atirasse nela, numa cena anterior, Martin chega mesmo a questionar
o modo como Ethan descarrega sua espingarda num grupo de bufalos que serviriam de
alimento para os comanches. Martin tem seus momentos explosivos, mas muitos deles

ocorrem quando Ethan assume uma postura calma e sarcastica.

Sobre Martha, ela representa toda a parte afetiva de Ethan. Naturalmente, sua
auséncia € que torna o personagem mais amargo e ensandecido do que ele ja parecia ser
nos momentos iniciais do filme — quando discute com o irmao por orgulho e quando

aparece desolado olhando para o casal que se fecha no quarto.

Também digno de mencdo ¢ o Reverendo Capitdo Clayton. Chefe religioso e
militar, numa cena ele aparece como a conex@o viva com o passado de Ethan — passado
este que o filme supde e sugere, mas do qual praticamente nada se afirma. A cena em
questdo ¢ aquela em que Clayton aparece no meio da sala, sozinho e enquanto tem
Ethan atras dele, num quarto dos fundos, vé€ a sua esquerda (direita do video) Martha
alisando, com carinho nostalgico, o agasalho do seu amado. A camera, que enquadra o
Clayton de frente, corta por um instante para a visdo que ele tem de Martha. O religioso,
entretanto, nada comenta nem reage. Apenas continua parado e pensativo, e quando
atras dele Ethan e Martha se despedem (pela ultima vez, sem que soubessem), € uma
musica que lembra casamento ¢ tocada, o espectador tem a certeza, apesar de ser tudo
obra de um jogo de sugestdes sutis, que ha um romance entre os dois e que o Reverendo

¢ um dos poucos que tem ciéncia disso.
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Ha que se notar, por fim, que cada um deste grupo de personagens, como Ethan,
¢ a soma de extremos: Mose, a idiotice em conjunto com lucidez; Clayton, homem
dividido entre os deveres da religido e do militarismo; Martin, filho de indios e brancos;

Martha guarda dentro de si a tensdo entre casamento e adultério.

A cicatriz

A personagem de Ethan nao ficaria completa, isto €, ndo alcancaria esta grande
verossimilhanga humana se na sua composicdo faltasse uma figura que desse maior
acento a sua negatividade interior. Scar ¢ o objeto da vinganca (pelo estupro e
assassinato de Martha), do 6dio (pelo seqiiestro de Debbie) e do preconceito (por ser um

indio) de Ethan.

“Negativo”, entretanto, aqui deve ser entendido ndo como sindnimo de pura
maldade. Scar apresenta suas razdes para agir matando — ele explica, cara a cara com
Ethan, que para cada filho seu morto por homens brancos, ele retira “muitos escalpos”.
A palavra “mal” também ¢ impropria por levar a um pensamento maniqueista que,
definitivamente, ndo encontra lugar na complexidade destes personagens. Também ¢
erroneo pensar que em Rastros de Odio a figura do indio é retratada com preconceito (o
proprio filme, pelo seu desfecho, pode ser considerado como vigoroso manifesto anti-
racista). A violéncia encerrada pelos indios encontra paralelo nas agdes do exército
norte-americano — que ¢ mostrado depois de dizimar aldeias pacificas, assim como a

figura de Scar ¢ um duplo de Ethan Edwards.
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Em Campbell, encontra-se a descricdo do mito sumeriano da descida da deusa

Inana ao mundo inferior, que se alinha ao jogo entre o herdi e o vildo em Rastros de
Odio:

Inana e Ereshkigal, as duas irmas, luz e trevas respectivamente,

representam, juntas — nos termos da antiga simbologia — a mesma

deusa dividida em dois aspectos; seu confronto resume todo o sentido

do dificil caminho de provas. O hero6i, deus ou deusa, homem ou

mulher, a figura de um mito ou o sonhador num sonho, descobre ¢

assimila seu oposto (seu proprio eu insuspeitado), quer engolindo-o,

quer sendo engolido por ele (...) Entdo, descobre que ele e seu oposto

sdo, ndo de espécies diferentes, mas de uma mesma carne”
(CAMPBELL, 1997, p. 110).

Sdo muitas as indicagdes desta similaridade e algumas foram registradas no
capitulo anterior. Dirks [s.d.] percebe um paralelo entre a cena em que Ethan atira nos
bufalos para privar os comanches de comida ¢ aproximada da armadilha que o grupo de
Scar prepara no inicio do filme, roubando gado e matando-o sem aproveitar a carne. O
autor também comenta a motivacao vingativa que une os dois personagens:

Both Ethan and Scar are victims of savage acts of retribution,
emphasizing the similarities in their motives for revenge. Scar
surrounds himself with trophies of his hate, acquired during his
revenge for sons killed by the white man. Similarly, Ethan
wants revenge on Scar because Martha, Aaron, and most of the
Edwards family are also dead (DIRKS, [s.d.]).

Ja Carlos Augusto Calil (1995) observa que, no encontro com Scar, Ethan e
Martin recebem nomes criados a maneira comanche: Ombros Largos, para Ethan, e
Aquele que Segue, para Martin. Note-se que, assim como Scar profere estas palavras em
inglés, Ethan também domina a lingua do oponente. Quando questionado por Ethan
sobre onde teria aprendido o inglés, Scar prontamente devolve a pergunta nos mesmos
termos, enfatizando ainda mais a proximidade entre os dois: “You speak good

comanche. Someone teach ya?”. Note-se também como Ethan prontamente se posiciona

bem proximo a Scar, encarando-o de perto, medindo sem se mover, como se olhasse a
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propria imagem no espelho. O encontro do herdéi com o seu duplo recebe ainda
tratamento cinematografico que torna mais evidente a ligacdo intrinseca entre os dois
personagens. Os enquadramentos utilizados para mostrar as expressdes dos personagens
quando se encaram sdo similares no angulo e na duragdo: ambos sdo mostrados do peito
para cima, com uma expressdo dura e ameagadora, que contém, também, uma certa
satisfacdo, como se ambos estivessem esperando muito por aquele encontro (ndo apenas
Ethan, mas também Scar, que demonstra ter ciéncia de que estava sendo seguido).
Outros detalhes, como o conhecimento de Ethan da cultura (a danga da morte, na cena
do tiroteio no rio), dos métodos e das armas comanches (ele identifica uma langa no
meio do gado abatido), e o fato de Scar ostentar no seu peito a medalha que Ethan
ganhou na guerra e deu para Debbie, simbolo méaximo do exército confederado, podem
ser incluidos nesta perspectiva. O nome escolhido para o personagem (“scar” significa
cicatriz em inglés) ndo poderia ser mais proprio para definir a indelével marca da dor

que Ethan carregara pelo resto dos seus dias.

Mais do que Scar, Martin ou Martha, porém, ¢ Debbie, a sobrinha/filha de
Ethan, quem concentra e simboliza a aproximacdo de extremos maxima a que Ethan
pode chegar: o encontro entre o amor e o 6dio. Toda a busca empreendida tem por
objetivo o seu resgate — enquanto Martin prossegue por amor, Ethan o faz por 6dio. A
jornada certamente lhe transformou profundamente — tanto que ele oferece seu
testamento a Martin, mas ainda assim renegando reconhecer a garota como sua parente.
E apenas quando a olha nos olhos, depois de persegui-la com intengio assassina, que
Ethan muda de atitude. Talvez, durante todo o tempo, ele nunca tivesse realmente

coragem para assassina-la. Nunca ha de se saber. E talvez nem seja relevante perguntar.
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A tragédia do heroi

Alinhando as afirmacdes de Rodrigues [199-] sobre como os gregos
consideravam a hybris (o hibrido) um sindnimo de violagdo das leis naturais, e de Kothe
(1987), ao lembrar que todo herdi grego resulta desta mesma “desmedida, uma violagdo
da medida da ordem natural das coisas” (KOTHE, 1987, p. 25), tem-se as bases para
pensar como o herdi se torna sujeito da sua propria desgraca, ja que este desajuste, esta
“petulancia” contra a ordem natural ¢ precisamente a origem dos seus tormentos. A
hybris, entretanto, ¢ mais um sinal, um indicio futuro da tragédia. O lance que encerra o
acontecimento tragico ¢ resumido pelo termo hamartia, entendido comumente como

“falha tragica”.

Em Rastros de Odio a falha é um erro de julgamento: quando Ethan decide ir no
lugar do seu irmdo procurar os responsaveis pelo gado roubado, ele esta selando sua
separacdo de Martha. E na sua auséncia que a familia de Aaron serd assassinada.
Quando os cavaleiros percebem que cairam numa armadilha (¢ Ethan que o anuncia), ja
¢ tarde demais. Esta certeza do erro cometido adquire sentido por um movimento de
camera que culmina num close no rosto do personagem e o capta num raro momento de
impoténcia, um dos Unicos expressados durante o filme. Note-se que esta falha liga-se a
uma outra, cometida anteriormente, num tempo anterior aos acontecimentos da
narrativa: quando Ethan vai a guerra, ele abandona Martha, o que a faz se casar com o
irmao (talvez, como sugere Tim Dirks [s.d.], Ethan tenha usado a luta como pretexto
para fugir a um casamento, e também ¢ possivel que Martha tenha se casado com Aaron

para de alguma forma permanecer ligada a Ethan e mais proxima dele).
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Este descuido pessoal do hero6i, fruto de um erro ou engano, é o ponto
culminante do que Aristételes chama, na estrutura idealizada que fez da tragédia
classica na Arte Poética, de né. E o momento em que se instala o acontecimento tragico,
o momento em que se da a alteragdo profunda de uma realidade, questdo a qual o her6i
devera se dedicar para resolver. Note-se que a hamartia, como a hybris, pertence ao

her6i. E dele e somente dele a causa do proprio tormento.

Em adicdo a isto, Kothe (1987) identifica, no percurso do herdi tragico, a
importante no¢do de inversao de contrarios, que leva a elevagdo do baixo. Em oposi¢ao
ao herdi épico, que transforma o negativo em positivo (pode matar, roubar, torturar para
atingir seus objetivos nobres), o herdi tragico, cujo percurso leva a queda, tem a
possibilidade de ver sua grandeza resplandecer nesta mesma queda. “Ele é o alto cuja
grandeza esta na baixeza, ou € o alto que cai e readquire grandeza na queda, ou entdo ¢

o baixo que se eleva e se mostra grandioso apesar dos pesares” (KOTHE, 1987, p. 13).

De fato, a obsessdo vingativa de Ethan Edwards, um sentimento baixo, ¢ que
levara a sua redengdio. E por buscar incessantemente Scar que ele encontrara Debbie,
busca esta que, apesar de ter um final recompensador, expde a0 maximo o tormento
humano do personagem. Kothe (1987) situa esta trajetoria dentro do significado geral da
tragédia para o herdi, ao dizer que “a medida em que a expia¢do da culpa origindria
aponta para uma solucao do conflito tragico, leva também a uma reconciliagdo interior”;
assim, “quanto maior sua desgracga, tanto maior sua grandeza. A sua desgraga nao ¢
choradeira, mas duro aprendizado da ‘condi¢ao humana’, transcendendo a doutrinacio

que lhe ¢ inerente” (Kothe, 1987, p. 13).
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Kothe (1987) também permite que aqui se aponte uma diferenca entre o
protagonista de Rastros de Odio e o heréi tragico classico: Ethan Edwards néo inicia sua
participagdo na narrativa como um homem socialmente elevado, detentor de poder ou
riquezas, um homem, enfim, de classe. E j4, desde o primeiro frame, cabisbaixo,

amargo, dono do fardo de uma derrota que ndo quer aceitar.

Com todos estes elementos (narrativos, psicologicos e afetivos) juntos, ndo se
pode negar a Ethan Edwards um lugar na galeria de herdis filhos das mitlogias e da
literatura classica. Mais do que corromper ou revisar aspectos tipicos, sua figura os
reaviva quando os faz encontrar com as caracteristicas proprias do western. Por isto
também, ele ndo ¢ um herdi classico, mas € claramente devedor deste modelo. Alias,
outra coisa ndo se podia esperar, com dezenas de séculos separando-o do momento de
concepcdo e apoteose destes personagens, séculos que compreenderam ndo s6 uma
verdadeira metandia historica como o surgimento das mais diversas formas literarias.
Além de tudo, ¢ obvio, Ethan Edwards ¢ um personagem de cinema. Espero ter
mostrado aqui como esta observagdo ¢ definitiva para o seu modo de construgdo e para

o seu resultado final.

Ao final de Rastros de Odio, Ethan retira-se em dire¢io oposta & entrada de casa.
Dai para frente, sugere esta imagem, seu destino ¢ totalmente desconhecido. As palavras

de Joseph Campbell sdo ideais para finalizar a compreensdo deste heroi:

O tltimo ato da biografia do herdi ¢ a morte ou partida. Aqui ¢
resumido todo o sentido da vida. Desnecessario dizer, o heroi ndo
seria her6i se a morte lhe suscitasse algum terror; a primeira condigao
do heroismo ¢ a reconciliagdo com o timulo” (1995, p. 339).
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao final desta pesquisa, algumas certezas e muitas mudancas de concepgao.

A ligagio de Rastros de Odio com o tema do tragico ¢ ainda mais complexa do
que se poderia imaginar quando da proposigdo do tema. E certo que este trabalho jogou
alguma luz na questdo, mas com certeza hd ainda um grande espago a se preencher.
Tanto a obra como os aportes tedricos oferecem muitas possibilidades de
engrandecimento da analise aqui feita.

Se originalmente esperava encontrar alguma relacdo entre a forma estética da
tragédia classica com o filme, percebi que este ndo era um caminho que resultaria
enriquecedor. Entretanto, este aparente engano levou o foco de atengdo ao tema do
tragico que, de todo modo, sempre foi o objeto principal da parte filosofica da pesquisa.

A idéia de que existiria um conceito universal de tragico aos poucos se
materializou, a medida que as leituras filos6ficas se sucederam. De todo modo,
permaneceu acertada a intengdo original de buscar uma dimensdo tragica da obra, e ndo
de alid-la a um conceito de tragico que, afinal, atravessou boa parte da historia da
filosofia alemd (de Lessing a Walter Benjamin) sem ser formulado. Permaneceu
também a pertinéncia da tentativa de incluir dentro da tradicdo tragica este exemplar da
obra de John Ford.

A idéia de sistemas culturais correlatos torna-se mais pertinente quando pensada
a questdo do heréi mitolégico. O personagem central de Rastros de Odio estid muito
proximo da gama de herdis classicos. Porém, ha que se notar que Ethan Edwards

também guarda algo do herdi naturalista, “espelho dos conflitos psico-sociais e duma
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época em crise” (MONIZ, [199-]), j&4 que, homem fronteirigo por exceléncia, encarna o
embate entre a sociedade norte-americana em formacdo e as sociedades indigenas
nativas do continente. E no her6i romantico, entretanto, que ele encontra maior
semelhanca, pois expressa o “arquétipo da sociedade da época, votado ao sofrimento e a

3

perseguicdo tragica” (MONIZ [199-]) e se mostra “um her6i plenamente humano,
complexo de virtudes e defeitos, mais caracterizado em termos psicolégicos e na sua
dimensao psicologica (MONIZ [199-]). Estas nog¢des, entretanto, ndo ferem aquilo aqui
descrito e s6 reforcam a riqueza da obra.

Mais de uma vez John Ford foi comparado a Homero (AUGUSTO 1995B;
CALIL 1995). Terminada esta pesquisa, a classificacao parede cheia de razdo. Autor de
odisséias, Ford discute e re-encena, sempre em territério americano, a historia de
homens e valores. Manipulador de mitos, joga os temas muito comuns as histdrias
antepassadas e que sempre terdo algo a dizer ao homem.

Acima de tudo, espero que esta pesquise possa servir de algum modo a futuros

aprofundamentos no tema.
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