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RESUMO

Este texto traz consideracdes e proposicdes introdutérias sobre a existéncia de um
“filme fora do filme” em Rastros de édio (The Searchers, EUA, 1956), western classico
considerado como um dos mais importantes trabalhos do cineasta John Ford (1894-
1973). Mais que um mero subtexto, essa conceituacao trata de informagdes que nao
sdo imediatamente acessadas pela mente do espectador durante uma unica projecao,
mas apos seu final, em reflexao posterior sobre o conteudo ou em novo visionamento
— e aqui se encontra o limite entre o subtexto e a ideia de “filme fora do filme”. Para
delinear isso, € desenvolvida uma analise filmica imanente, ou seja, um exame que
esta baseado apenas na experiéncia do filme e naquilo que é informado ao
espectador. A presente reflexdo ressalta elementos narrativos que corroboram a
proposta sugerida, o que expande compreensdes sobre esta obra e seus personagens
principais, ressignificando-os. Para atestar essa proposi¢ao sao destacados aspectos,
informacgdes e detalhes que sédo “mais do que sugeridos, mas menos que mostrados”
pelas imagens desse faroeste e que balizam comportamentos e agbes de seus
protagonistas, motivagdes ocultas de um passado obscuro que guiam seus destinos
e existéncias. Isso estabelece correlagcbes entre “0 que vemos e 0 que ndo vemos na
tela, mas deduzimos”, complexificando o universo ficcional, transbordando-o além dos
limites de sua duragao/projegcao. As arguicdes desenvolvidas identificam elementos
presentes no filme que afirmam a compreensdo aqui sugerida. Camadas de
significagao incognitas emergem por meio da conexao entre elementos tacitamente
sugeridos pela narrativa.

Palavras-chave: analise filmica imanente, John Ford, subtexto, filme fora do filme,
faroeste.
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ABSTRACT

This text presents introductory considerations and propositions regarding the existence
of a “film outside the film” in The Searchers (USA, 1956), a classic Western considered
one of the most important works of flmmaker John Ford (1894-1973). More than a
mere subtext, this concept deals with information that is not immediately accessed by
the viewer's mind during a single screening, but after its end, in later reflection on the
content or in a new viewing — and here lies the boundary between subtext and the idea
of a “film outside the film”. To delineate this, an immanent film analysis is developed,
that is, an examination based solely on the experience of the film and what is conveyed
to the viewer. This reflection highlights narrative elements that corroborate the
suggested proposal, expanding understandings of this work and its main characters,
giving them new meaning. To support this proposition, aspects, information, and
details are highlighted that are “more than suggested, but less than shown” by the
images of this Western film, and which guide the behaviors and actions of its
protagonists, hidden motivations from an obscure past that shape their destinies and
existences. This establishes correlations between “what we see and what we don’t see
on screen, but deduce”, complicating the fictional universe and extending it beyond the
limits of its duration/projection. The arguments developed identify elements present in
the film that affirm the understanding suggested here. Layers of unknown meaning
emerge through the connection between elements tacitly suggested by the narrative.

Keywords: immanent film analysis, John Ford, subtext, film within the film, western.

INTRODUGCAO

O faroeste Rastros de odio (The Searchers, 1956), dirigido por John Ford, é
uma das obras mais estudadas, citadas, debatidas, exibidas, selecionadas para listas
de “melhores de todos os tempos” etc. — e raras vezes o uso da abreviagao “etc.”,
como consta logo antes nesta frase, foi tdo oportuno para definir o universo que
envolve esse filme e sua trajetéria ao longo de varias décadas (Buscombe, 2019;
Eckstein; Lehman, 2004; Oldmeadow, 1994). Integrante de um seleto canone mundial
e um dos mais emblematicos westerns da historia do Cinema, este classico, em sua
narrativa, apresenta uma seérie de elementos que criam conexdes sutis e estabelecem
vinculos tacitos que ampliam suas possibilidades de significagdo (Xavier, 2014; Day,
2008; Calil, 1995).

Admirado por cineastas tdo dispares quanto Jean-Marie Straub, Frank Capra,

Orson Welles, Jean-Luc Godard (Torga, 2021) ou Arthur Tuoto, para citar somente
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alguns nomes, este filme de John Ford (1894-1973) também suscita variadas
percepgdes nas pessoas que o veem. Em linhas gerais, a obra narra a saga do
personagem Ethan Edwards (interpretado por John Wayne), um ex-combatente da
Guerra Civil dos EUA, que retorna a casa de seu irmao e da familia dele apés muito
tempo; logo em seguida, indigenas atacam esse rancho, matam seu irmé&o, sua
cunhada, seu sobrinho mais novo e raptam as duas filhas do casal. Ethan, entao, parte
em busca de vinganga na companhia de Martin Pawley (Jeffrey Hunter), filho adotivo
de seu irmao (e descendente de indigenas); apds localizarem o cadaver da garota
mais velha no deserto, ambos decidem sair a procura da cagula, em uma odisseia de
muitos anos que percorre dispares locais da paisagem estadunidense e na qual
ocorrem diversas situacdes.

Nem todos os espectadores estdo de acordo com as (mais Obvias?)
sugestdes evocadas por Rastros de odio. Por exemplo: a personagem Martha
(Dorothy Jordan), cunhada de Ethan, seria apaixonada por ele — mas ela se casou
com Aaron (Walter Coy), o irmao, o qual, ao contrario de Ethan, n&o foi lutar na Guerra
Civil; Debbie (Natalie Wood), a sobrinha procurada durante quase todo o filme, seria,
na verdade, filha de Ethan — fruto de um adultério; o chefe indigena Scar (Henry
Brandon), no filme também nomeado como Chief Cicatriz, antagonista do anti-heréi
vivido por Wayne, ndo apenas teria elaborado e realizado meticulosa vindita, mas
especificamente se vinga de um violento episdédio passado entre ambos que resultou
no massacre da familia dele, e a mais visivel consequéncia disso é a cicatriz que o
caracteriza, um flagrante estigma que conecta seus destinos ao longo da vida, em
perseguicoes e desforras infindaveis. Aqui esta o tripé inicial do “filme fora do filme”:
a paixao entre Ethan e Martha, a filha que resulta desse adultério e a vinganca de
Scar contra as atrocidades cometidas por Ethan a pessoas indigenas, motivo pelo
qual o ex-militar evita um retorno imediato a seu lar, para poupar seus familiares de
uma iminente revanche daquele que segue seus passos durante anos.

Cineasta reconhecido pela influéncia exercida sobre diferentes geragdes de
realizadores e pelo impacto de suas obras no cinema mundial (McBride; Wilmington,
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2005; Eyman, 1999; Eyman; Duncan, 2005; Matheson, 2019), a odisseia de violéncia,
deambulagéo e vinganga narrada por John Ford é um filme com mais camadas de
significacdo do que se pode pressupor com base em apenas um visionamento da
obra. Essa é a inquietagcdo que move o presente texto. A seguir, portanto, ha
consideragdes sobre a andlise filmica imanente, procedimento aqui usado para
perscrutar The Searchers; também constara argumentagdo buscando identificar
limites e diferencas entre o que se compreende como subtexto e a nogao de filme fora
do filme, tendo como base a analise aqui desenvolvida, com pontual auxilio de estudos

e observacgodes de outros pesquisadores e outras fontes.

ANALISES FiLMICAS, ANALISE FiLMICA IMANENTE E A “ARMA DE TCHEKOV”

A analise filmica, como estas palavras ja atestam, € um método que consiste
em examinar, investigar, explorar um filme, esmiugar seus detalhes e diferentes
atributos, para que possa ser compreendido de maneira mais ampla, com mais
profundidade, a fim de ressaltar aspectos ou conexdes, para propor interpretacdes e
descobrir informagdes que, por vezes, nao sao detectadas num unico visionamento
de uma obra. Em suma, busca elucidar o funcionamento de uma producéo
cinematografica, bem como contextualiza-la na histéria, na sociedade, na cultura.

Ao longo dos tempos, diversos pesquisadores de cinema trataram desse tema
e refletiram sobre possiveis caracteristicas metodoldgicas. Por exemplo, é possivel
citar trabalhos de Aumont e Marie (2019), Bellour (2001), Boyd (1989)... a lista é longa.
Um texto da pesquisadora portuguesa Manuela Penafria traz consideracdes

oportunas sobre a analise de filmes:

Analisar um filme é sinénimo de decompor esse mesmo filme. [...] € comum
aceitar que analisar implica duas etapas importantes: em primeiro lugar
decompor, ou seja, descrever e, em seguida, estabelecer e compreender as
relagcdes entre esses elementos decompostos, ou seja, interpretar [...]. O
objectivo da analise &, entao, o de explicar/esclarecer o funcionamento de um
determinado filme e propor-lhe uma interpretagédo. Trata-se, acima de tudo,
de uma actividade que separa, que desune elementos. E apds a identificacao
desses elementos € necessario perceber a articulagdo entre os mesmos.
Trata-se de fazer uma reconstrucdo para perceber de que modo esses
elementos foram associados num determinado filme. Nao se trata de
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construir um outro filme, é necessario voltar ao filme tendo em conta a
ligagao entre os elementos encontrados. O filme é o ponto de partida para
a sua decomposicao e é, também, o ponto de chegada na etapa de
reconstrugdo do filme [...]. Este segundo movimento em direcgédo ao filme
evita cair em interpretagbes/observagdes despropositadas ou pouco
pertinentes. (Penafria, 2009, p. 1-2, grifo nosso)

Existem diversas maneiras e possibilidades para realizar uma analise filmica.
E possivel, entre outros modos, destacar os aspectos estéticos ou formais de uma
obra, ressaltar conexdes historicas, tematicas ou ideoldgicas, enfocar elementos
narrativos ou a recepgao do publico, ou mesmo intencionar uma abordagem
psicanalitica do conteudo de um filme. Para o presente estudo do faroeste Rastros de
Odio sera usada uma analise imanente.

A analise filmica imanente é caracterizada por se construir e se desenvolver
com base na experiéncia do filme, naquilo que o filme comunica por meio dos
elementos que o constituem. Ou seja, € um exame, uma perquirigdo baseada apenas
no que a obra informa ao espectador.

A palavra imanente, adjetivo de dois géneros surgido no século XVII, significa

(Houaiss; Villar; Franco, 2009, grifo do original):

adjetivo de dois géneros

1 que estd inseparavelmente contido na natureza de um ser ou de um objeto;
inerente [...]

2 Rubrica: filosofia.

que permanece no ambito da experiéncia possivel, agindo na captacao da
realidade através dos sentidos [...]

3 Rubrica: filosofia.

referente a dimensao concreta, material, empirica da realidade

Em suma, este tipo de analise propde examinar e se ater as caracteristicas
internas de um filme; tem como objetivo analisar a obra em seus proprios termos e
com base nas informagdes transmitidas por seu discurso. Aqui € oportuno incluir um
adendo, ja antecipando a definigdo de um util recurso presente em diversos tipos de
narrativas ficcionais e que sera usado na argumentacdo na segunda metade deste
texto, que é a “Arma de Tchekov” (Marques, 2024, p. 143). Conforme consta registrado
pelo Oxford Reference, esse principio dramaturgico pode ser assim transmitido: “One
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must never place a loaded rifle on the stage if it isn’t going to go off. It’s wrong to make
promisses you don’t mean to keep” (Tchekov, 1889 apud Eldridge, 2022)3.

Esta expresséo, sugerida pelo escritor e dramaturgo russo Anton Tchekov
(1860-1904), refere-se a um:

elemento ou detalhe apresentado no inicio de uma histéria que parece sem
importancia, mas que mais tarde se revela crucial para a trama. [...] € um
principio dramatico que sugere que os detalhes dentro de uma histéria ou
pega contribuirdo para a narrativa geral. Isso incentiva os escritores a nao
fazerem falsas promessas em suas narrativas, incluindo detalhes
extemporaneos que ndo serdo compensados no ultimo ato, capitulo ou
concluséo. (Soares, 2023)

O recurso conhecido como “Arma de Tchekov’ se atém, portanto, a
informacgdes que constam em uma obra, que ja foram mencionadas nela, ou seja, a
elementos destacados em um filme ou livro citados em um momento inicial e depois
retomados, o que reforca sua coesdo interna. Como ja exposto, esse mesmo
raciocinio € novamente transmitido pelo dramaturgo russo em outras palavras,
ligeiramente diferentes: “If in the first act you have hung a pistol on the wall, then in the
following one it should be fired. Otherwise don’t put it there™ (Tchekov, 1904 apud
Oxford Reference, 2017).

Explicados esses pontos, a seguir serdo analisados alguns aspectos do filme

de John Ford que é objeto deste texto.

O “FILME FORA DO FILME” EM RASTROS DE ODIO (THE SEARCHERS, 1956)
A presente reflexdo aborda alguns pontos-chave que sustentam a
argumentacao sobre o “filme fora do filme” em Rastros de 6dio, empreitada que néo
se pretende definitiva nem completa. Trata-se de apenas reconhecer determinados
aspectos que jogam luz sobre possibilidades mais amplas de leitura desse faroeste,

3 Em traducéo livre: “[Em uma pega de teatro,] nunca se deve colocar um rifle carregado no palco se
ele nao for usado. E errado fazer promessas que vocé néo pretende cumprir’.

4 Em tradugao livre: “Se, no primeiro ato, vocé pendurou uma pistola na parede, no ato seguinte ela
deve ser disparada. Do contrario, ndo a coloque Ia”.
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de maneira que a intengao do texto se limitou a selecionar elementos pontuais, mas
imprescindiveis, para desenvolver esta explanagao.

Todavia, cabe antes uma observagao. Discutiu-se e ainda se discute sobre o
tema do racismo em The Searchers. No filme, constam elementos suficientes para
afirmar que, por mais que a obra retrate atrocidades cometidas por pessoas brancas
contra indigenas — propondo nova compreensao sobre os genocidios cometidos na
“conquista do Oeste” —, estes ultimos personagens sdo, muitas vezes, retratados de
maneira pejorativa, caricatural, como se fossem “selvagens”. No mesmo sentido,
compreendendo uma nog¢ao de “metacinema”, essa convencional representagao
grotesca dos comanches, o uso de musica “triunfal” quando eles sdo atacados pelos
brancos, ou a trilha sonora sombria quando personagens indigenas atacam WASPs?®,
entre outros elementos que difamam as populacbes das Américas anteriores a
chegada dos europeus, todos esses “clichés” podem ser tomados como uma critica
consciente do autor do filme aos padrdes de Hollywood e as dicotomias maniqueistas
do status quo da época, justamente por expé-los pelo uso dessas construgbes de
significados na obra. Enfim, as questdes relacionadas ao retrato ou a denuncia do
racismo em Rastros de 6dio ndo serao tema desta analise.

O foco é a discussao, ainda que preliminar, sobre o fato de The Searchers
continuar, prosseguir, projetar-se além de sua duragéo/exibigdo. Ha um “filme fora do
filme”, o qual emerge quando o espectador “liga os pontos” em posterior momento de
reflexdo sobre a obra, no qual se evidenciam especulagdes que nao sao explicitadas
em sua totalidade durante apenas um visionamento dessa pelicula. Pelo contrario: na
primeira vez que Rastros de 6dio é visto s se arranha a porta que da acesso a esse
universo “fora do filme”. Nao se trata apenas de mero subtexto, do qual, sim, o “filme
fora do filme” é parte; o subtexto, grosso modo, esta contido na duracéao da obra, mas

o “filme fora do filme” se estabelece além desse limite.

5 WASP: sigla para white, anglo-saxon, protestant; em tradugdo livre: “branco, anglo-saxao,
protestante”.
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Para esta argumentagado, serao destacados elementos presentes logo no
inicio da historia, pois eles parecem ser algumas das principais “chaves” que
desvendam esse universo tacitamente sugerido. Mostrada logo apds os créditos
iniciais, a primeira informacgao do filme é o letreiro “Texas 1868” (aproximadamente
trés anos apods o fim da Guerra Civil dos EUA). No plano seguinte, que é a primeira
imagem captada em pelicula e na qual aparecem atores, ha um curto travelling que,
em seu inicio, destaca a silhueta de uma personagem feminina “emoldurada” pela
porta de uma casa, com o deserto ao fundo. Em seguida, a camera se movimenta e
esta personagem se projeta para fora, caminhando para a varanda da casa, e olha a
vasta paisagem do deserto. E muito dificil, em um primeiro visionamento (Figura 1, a
seqguir), perceber que nesse plano, durante alguns segundos, minusculo em meio a
paisagem, surge Ethan Edwards sobre seu cavalo, indo lentamente em diregdo a essa
casa (talvez somente as pessoas mais atentas perceberdo a lenta cavalgada de

Ethan, quase “escondido” na imagem).

Figura 1 — O personagem Ethan Edwards cavalga em meio a paisagem do deserto (circulado em
vermelho)

~

Revista Livre de Cinema, v. 13, n. 4, p. 16-33, out-dez, 2026
ISSN: 2357-8807



RELICI

24

Isso ocorre nos instantes iniciais da obra, quando o publico recebe as
primeiras informacdes e esta se familiarizando com o enredo, sendo apresentado aos
personagens ainda sem rostos ou nomes. A segunda imagem, quase um contraplano,
mostra a cunhada de Ethan mirando ao longe, mas se percebe que ela acompanha
com o olhar a cavalgada do ex-soldado que retorna e reencontra sua familia. Ethan,
entdo, aparece com mais destaque no préximo plano e, na mesma sequéncia (em
tomadas seguintes), apos descer do cavalo, ele rapidamente cumprimenta seu irméo,
sem trocar palavras, e logo se dirige a sua cunhada, Martha, que o sauda com um
“Welcome home, Ethan” (“Bem-vindo ao lar, Ethan”, em tradugéo livre), que responde
beijando a testa dela.

E com base nessa informacéo (a espera diaria de Martha por Ethan) que se
abre a porta que da acesso ao “filme fora do filme”. O efeito causado em um primeiro
visionamento é diferente da percepgao em um segundo visionamento. Na primeira vez
que vemos The Searchers, dificimente é notado o personagem de Wayne, diminuto
na paisagem, cavalgando no plano inicial dessa sequéncia. A chegada dele ao rancho
tem, entdo, outro impacto, pois nao se evidencia imediatamente que Martha o espera
ha muito tempo, o que reforga a conexao entre os personagens para além daquilo que
pode ser intuido durante a projegéao do filme. Nesse primeiro visionamento, a mente
do espectador se atém muito mais ao “texto” do que ao “subtexto”, e as conexdes
tacitas que ele pode estabelecer com aspectos ndo narrados durante a projegao da
obra s&o apenas sugeridas. Assim, ndo ha como determinar um raciocinio para se
aprofundar nelas porque o espectador se preocupa inicialmente em digerir outras
informacgdes, ainda inéditas. Nao é gratuita a colocagao da informagao no filme dessa
maneira, uma vez que, se conectarmos essa intencao aquilo que se compreende
como “Arma de Tchekov”, € porque isso tem uma relagdo, mesmo que implicita, com
os demais elementos presentes no enredo.

Nos minutos seguintes, em sequéncia no interior da casa do rancho, o
personagem vivido por John Wayne conversa e interage com os demais membros de

sua familia, mas é constante a troca de olhares entre Ethan e Martha e é clara a
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atencao que ele dedica a ela (evidenciada também por sua postura corporal), bem
como é ressaltada sua ligacdo com a menina Debbie (Figura 2, a seguir). Aqui se
evidenciam para o espectador esses detalhes (uma suposta conexéo entre Ethan e
Martha); porém, novamente, isso € visto melhor e sua amplitude é aprofundada na
mente de quem assiste ao filme ou apds a exibi¢do — e ndo durante — ou num segundo
visionamento. Isso ocorrera porque, em virtude da “forte conexdo” entre Ethan e
Martha, a sobrinha que foi raptada, na verdade, pode ser sua filha, e o fato de ser sua
prole da nova dimensao ao ataque dos indigenas que massacram essas pessoas.
Isso ndo seria um mero atentado, mas uma vinganga planejada por muitos anos, so
possivel de ser realizada em sua completude quando a familia de Ethan ¢é localizada,
e a qual deve ser exterminada para devolver na mesma moeda, “olho por olho”, a
violéncia praticada pelo ex-soldado (ou por seu pelotdo, ou sua milicia) contra os
comanches. Essa compreensdo nao se estabelece num primeiro visionamento do
filme, no qual, grosso modo, nao fica explicita a paixao de Ethan por sua cunhada
nem o fato de sua sobrinha ser, na verdade, sua filha, e tampouco é evidente a

conexao sangrenta que une Ethan a Scar, o chefe indigena.

Figura 2 — Os personagens Ethan e Debbie: pai e filha?

Fonte: Ford, 1956.
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Em Rastros de 6dio abundam “pontas soltas” que remetem a experiéncias e
vivéncias anteriores dos personagens. Ethan retorna para a casa de sua familia, em
1868, vestindo o uniforme dos Confederados, usado pelo respectivo exército na
Guerra Civil dos Estados Unidos (a Guerra da Secesséao, que durou de 1861 a 1865).
Isso € um elemento que pode aludir a um possivel envolvimento de Ethan — que nao
esconde seu comportamento abertamente racista ao longo de todo o filme — n&o
somente com um passado bélico de confrontos e violéncia, mas indica que é
admissivel pressupor a ligagdo desse personagem com alguma milicia, algum grupo
de segurancga armada, tado “necessario” em um territério ainda “incivilizado” como o
Oeste dos EUA — e conectado a algum grupo de caga e exterminio de indigenas? Esta
ultima suposicéo pode ter conexdo com o ataque perpetrado pelo chefe indigena Scar,
0 qual invade o lar da familia de Ethan justamente quando este ndo esta la para
defendé-lo. Alias, o ex-combatente ndo esta no rancho porque foi participar de uma
patrulha dos Texas Rangers — forga policial dessa regido surgida entre os anos 1820
e 1830 (Texas State Library and Archives Commission, 2021), a qual, pelo fato de
arregimentar civis e demais cidadaos em diversas ocasides, adquiria contornos de
grupo paramilitar ou milicia —, pois indigenas atacavam outra propriedade naquele
momento, e Ethan ndo recusa o convite que o permitirda combater e matar mais
comanches.

Se Ethan imaginasse ser seguido por Scar nos anos anteriores a seu retorno
ao rancho do irmao Aaron, isso justificaria um periodo tdo demorado (trés anos) para
0 regresso, pois tentava despistar o inimigo — e os dois tergos finais do filme sdo uma
longa perseguicado. O reduto de sua familia sé poderia ser identificado por Scar com
o retorno de Ethan e, por essa conexdo com aquelas pessoas, quase todos os
membros de sua familia sdo assassinados. Portanto, sendo Debbie filha de Ethan,
compreende-se que a vinganga de Scar n&do ocorre apenas porque sua familia foi
destruida anteriormente, mas o foi com a participagdo de Ethan, e uma vinganca tao

meticulosamente planejada incluiria o rapto da filha deste.
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Figura 3 — A cicatriz no rosto do personagem Scar tem alguma conexao com os atos de violéncia
realizados por Ethan no passado?
a4
A\

-

&
Fonte: Ford, 1956.

Novamente, recorre-se a “Arma de Tchekov”: se uma arma é mencionada na
primeira parte, ela deve ser usada na segunda; ou seja, nessa perspectiva, a cicatriz
de Scar ndao € um elemento gratuito na narrativa. Nao seria l6gico que uma informacéao
assim, mesmo que sutilmente, fosse colocada no filme para nao estabelecer
significagdes com o restante. Em Rastros de odio, se € mostrada uma cicatriz no rosto
do chefe indigena, e se este é o arqui-inimigo de Ethan Edwards, é plausivel pressupor
que isso ou foi causado por Ethan ou que ele tem responsabilidade direta pelo
ferimento. Portanto, seria responsavel pelo massacre da familia do chefe indigena,
que se vinga “fazendo a mesma coisa” com a familia de Ethan — com a pressuposigéo
de violéncias como o estupro de esposas e filhas do chefe indigena, ja que este toma
para si como parceira sexual a sobrinha (filha?) de Ethan. Esta & outra parte do “filme
fora do filme”: o subtexto que o espectador acessa durante a projeg¢ao da obra sugere
vagamente essa conexdo, a qual é aprofundada da maneira como foi aqui descrita

apenas em raciocinio posterior ao primeiro visionamento.
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Além dos pontos ja citados — a paixao entre Ethan e Martha, o fato de Debbie
ser sua filha (e ndo sua sobrinha) e a conexdo sangrenta com Scar em virtude de
conflitos do passado —, € possivel mencionar outras informagdes. Entre estas, ainda
na porcgéao inicial do filme, quando os Texas Rangers estdo em persegui¢ao aos
comanches e se percebe, apds cavalgarem na dire¢ao errada, o ataque ao rancho de
Aaron, ha um trecho em que Ethan diz que seu cavalo precisa descansar antes de
seqguir de volta para prestar socorro a seu irméo. Esta é outra das “pontas soltas” que
remetem a uma experiéncia anterior, uma situagao que Ethan ja vivenciou (ir defender
alguém de uma emboscada e, devido ao fato de ser levado a uma direcao errbnea e
o cavalo estar cansado por percorrer longa distancia, o equino morrer no meio do
caminho por exaustdo). E também plausivel que seja uma alusdo ao passado de
conflitos entre Scar e Ethan, pois este conhece o modus operandi do inimigo e sabe
que a unica chance de chegar ao rancho a tempo de lutar por sua familia € nao
exaurindo até a morte o animal que monta. Trata-se de algo aprendido durante anos
e, talvez, ao longo de violentos conflitos com indigenas.

E oportuno lembrar do trecho em que Ethan, durante a citada patrulha dos
Texas Rangers, dispara nos olhos do cadaver do indigena encontrado enterrado no
deserto, para que a alma do falecido ficasse vagando no mundo pds-morte — outro
conhecimento que nao é “gratuito”, mas que vem do contato/atrito com essa cultura,
algo que “nao se aprende em livros”. Tendo como base, novamente, os elementos
presentes no filme, ndo é absurdo supor que isso remete a milicia de caca a indigenas
de que Ethan fazia parte nos anos em que esteve fora e cujos atos de violéncia
despertaram a ira de Scar.

Além dos argumentos e informagdes ja expostos, vale ainda uma mencgéao ao
plano final de Rastros de 6dio. Muito se fala sobre esta imagem situar o personagem
de John Wayne “do lado de fora” do lar, da civilizagdo. Também se considera que
Ethan tera o mesmo destino que impds ao indigena enterrado no deserto ao balear os
olhos de seu cadaver: apds deixar sua sobrinha/filha aos cuidados de pessoas
civilizadas ao fim dessa odisseia, Ethan fica preso/deslocado entre dois mundos, sem
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pertencer a algum deles. A guerra ja acabou e o mundo dos civilizados n&o é lugar
para uma pessoa como ele. Porém, nessa imagem, escapa um gesto do personagem

de John Wayne que demonstra sua fragilidade.

Figura 4 — A Unica imagem de The Searchers em que o personagem Ethan externa fragilidade

Fonte: Ford, 1956.

Neste plano final, Ethan ndo esta com seu brago ferido; todavia, coloca la sua
mao por um breve momento, como se sentisse (ou recordasse de) uma dor, € o0 gesto
externa isso — talvez a lembranga de traumas, talvez apenas medo, apreensao e
inseguranga. “Banido” do lar — pois ndo tem o direito de estar la, tampouco se
enquadra numa ideia de “civilizacdo” —, impedido de conviver com sua sobrinha/filha
tanto por sua repulsa aos indigenas com os quais ela viveu tanto tempo como por sua
incapacidade de exercer o papel de figura paterna, o personagem de John Wayne nao
pode ter final feliz. Além disso, de acordo com a “moral” defendida pelo Cédigo Hays,
vigente nessa época (Oliveira; Pegoraro, 2024), os adulteros, assim como o0s

criminosos, deveriam ser punidos, nao poderiam ser “recompensados” nas ficgdes do
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cinema, o que corrobora esta interpretagcao sobre o destino do personagem no fim do
filme, anticlimatico, com ele do lado de fora da casa (o lar), porque ali ndo pode ser o
seu lugar. Como ja foi assinalado, tal qual o cadaver do indigena em cujos olhos atirou,
para que ele ndo consiga encontrar seu caminho no mundo pés-morte (de acordo com
a crengca dessa etnia) e fique perambulando sem rumo, Ethan também esta
condenado a vagar perdido entre mundos aos quais ou nao pertence ou ja deixou de

pertencer.

CONSIDERAGOES FINAIS

Ao longo deste texto, que aborda o filme Rastros de ddio (The Searchers,
1956), classico western realizado por John Ford, foram mostradas algumas das
possibilidades que apontam para aquilo que foi aqui caracterizado como “filme fora do
filme”. Como ja foi exposto, este se diferencia do subtexto pelo fato de que detalhes e
informacdes que o constituem sao apreendidos pelo publico ou apés o final da
projecdo ou em um segundo visionamento, em reflexdes posteriores sobre a obra,
uma vez que isso soO € assimilado apds a primeira vez em que o filme é visto.

A analise filmica imanente aqui empreendida destacou alguns trechos da
pelicula nos quais € possivel verificar a compreensédo sugerida. Em virtude dos
elementos presentes na obra, e levando em conta um preceito da dramaturgia
segundo o qual as informagdes mostradas apresentam uma fungao narrativa, estao
conectadas e ndo ocorrem nesta ficgado “por acaso”, mas com intencdes especificas —
expressadas pelo principio dramaturgico da “Arma de Tchekov” —, € possivel rumar
nesse sentido. Os fatores apontados e analisados corroboram a ideia aqui proposta,
ao invés de refuta-la.

Para finalizar, é possivel fazer uma mengéao a Era uma vez no Oeste (Once
Upon a Time in the West, 1968), de Sergio Leone, outro western classico no qual,
durante o desenrolar da obra, o publico pode imaginar outras histérias “ndo contadas”
do passado dos seus quatro personagens principais; porém, esta tudo ali na tela. Ou
seja, trata-se de um subtexto que é captado e compreendido durante o filme. Em The
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Searchers isso ndo ocorre: é necessario refletir sobre as “pontas soltas” depois do
filme, ou num visionamento posterior, € ndo enquanto se assiste ao filme pela primeira
vez.

Enfim, “verdade” ou ndo, para justificar esta suposigao é possivel evocar uma
célebre frase imortalizada em outro faroeste classico do préprio John Ford, O homem
que matou o facinora (The Man Who Shot Liberty Valance, 1962): “When the legend
becomes fact, print the legend®” (Ford, 1962).
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