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RESUMO

O principal objetivo desta tese é o estudo das interse¢es no mito do bandoleiro,
como cavaleiro errante, por meio da figura do herdi/anti-her6i, Silvino Jacques,
enfocando particularmente sua trajetéria no tempo e no espago, com vistas a
explicitacdo dos seus “feitos” e andlise das regides de sua atuacdo, e da notavel
significacdo que o nome e a escritura de Silvino Jacques encerram em certa
tradicdo literaria. Para tanto, o corpus deste trabalho baseia-se nas obras Decima
gaucha, do proprio Silvino Jacques, Silvino Jacques. O Ultimo dos bandoleiros,
do escritor regionalista sul-mato-grossense Brigido Ibanhes e no documentério
Selvino Jacgues: A saga de um bandoleiro, de Hamilton Wander Medeiro. O
estudo justifica-se, prioritariamente, pela comprovagdo dos influxos platinos, os
quais ultrapassam fronteiras e leis, ocasionando trocas e/ou “contrabandos”
literérios e culturais entre as regides envolvidas. Assim, a andlise volta-se para a
recuperacdo do tema ao longo da histdria da literatura, remontando a reconhecida
figura do lendéario Martin Fierro e sua formidavel ressonancia e fortuna nas
literaturas do Cone Sul, bem como para o ambivalente her6i picaro, representado
tanto pelo Quixote como pelo Lazarillo, nas literaturas hispano-americanas. A
perspectiva desta analise contempla reflexdes tedrico-criticas oriundas da
Literatura Comparada e dos Estudos Culturais e também da teoria do
documentério, campos de saber que propiciaram a abordagem de um tema ainda
pouco estudado, mas de grande produtividade para estudiosos e pesquisadores de

poéticas comparadas culturais.

Palavras-chave: Silvino Jacques; Brigido Ibanhes; Hamilton Medeiros; Martin

Fierro; Bandoleiros; Fronteira. Mito.



RESUMEN

El objetivo principal de esta tesis es el estudio de las intersecciones en el mito del
bandolero, como caballero errante, a través de la figura del héroe /antihéroe,
Silvino Jacques, centrandose particularmente en su trayectoria en el tiempo vy el
espacio, con vistas a explicitacion de sus "hechos” y el analisis de las areas de sus
actuaciones, ademas de la notable significacion que el nombre y la obra de Silvino
Jacques cierran en determinada tradicién literaria. Por lo tanto, el corpus de este
trabajo se basa en las obras Decima gaucha, del propio Silvino Jacques, Slvino
Jacques: O ultimo dos bandoleiros, del escritor regionalistas sul-mato-grossense
Brigido Ibanhes y el documental Selvino Jacques. A saga de um bandoleiro, de
Hamilton Wander Medeiro. EI estudio se justifica, sobre todo, por Ila
comprobacion de los influjos platinos que propasan las fronteras y las leyes,
ocasionando cambios y/o "contrabando” literarios y culturales entre las regiones
involucradas. Asi, el analisis se vuelve para la recuperacion del tema al largo de la
historia de la literatura que se remonta a la figura del legendario Martin Fierro y
su formidable resonancia y fortuna en las literaturas del Cono Sur, como también
para el ambivalente héroe picaro, representado tanto por el Quijote como por el
Lazarillo, en las literaturas hispanoamericanas. La perspectiva de este analisis
complace reflexiones tedrico-criticas oriundas de la Literatura Comparada y de
los Estudios Culturales, ademés de la teoria documental, campos del saber que
favorecen el abordaje de un tema todavia poco estudiado, pero de gran

productividad para estudiosos y investigadores de poéticas comparadas culturales.

Palabras-1lave: Silvino Jacques; Brigido Ibanhes; Hamilton Medeiros; Martin

Fierro; Bandoleros; Frontera; Mito.
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INTRODUCAO

Olhe no mapa

Aqui entre o sul de Mato Grosso

E o Paraguai,

A beira duma cidade chamada Bela Vida,
Passa o rio Apa.

Raquel Naveira

A cidade se atravessa nos trés minutos, comum ol har
para a casa quefoi do matador de gente Slvino
Jacques, por causa de quem ainda ha mulheres de luto,
das duas bandas.

Guimar&es Rosa

A epigrafe da poetisa sul-mato-grossense Raquel Naveira e a do escritor Guimaraes
Rosa sdo um ponto de partida para introduzir este trabalho. Ambas servem ao propdésito de
situar, no tempo e no espaco, o locus, inserido na regido geografica, parte sul da Fronteira
Oeste (lugar fronteirico com o Paraguai) também foco de andlise da investigacdo relatada no
corpo desta tese: sob o signo emblematico da divisdo das fronteiras reais e imaginadas, o
corpus deste estudo constitui-se na figura do heroi/anti-heréi, o bandoleiro Silvino Jacques, de
suas facanhas, através das obras que o caracterizam — o texto Decima Gaucha? (1929), do
préprio Silvino Jacques, o texto Silvino Jacques: O ultimo dos bandoleiros (1986), de Brigido
Ibanhes® e o documentario Selvino Jacgues: A saga de um bandoleiro* (2006), producéo

executiva de Pepe Faviere e dire¢do de Hamiltom Medeiros. Assim, esta pesquisa vai além da

! Jodo Guimardes Rosa, no conto “Sanga puitd”, p 47, usa a expresséo, “das duas bandas”, para especificar as
duas cidades fronetiricas, Bela Vista (Brasil) e Bella Vista Norte (Paraguai). A casa referida por Guimaraes
Rosa, fica no lado brasileiro e segundo o escritor Brigido Ibanhes, em Silvino Jacques: O ultimo dos bandoleiros
(2007), foi onde Zanir, esposa de Jacques, “[...] por muito tempo exerceu a profissdo de cabelereira” (p. 241). No
entanto, Jacques ficou pouco tempo em Bela Vista, logo mudou-se para Porteiras, lugarejo vizinho, atualmente
municipio de Caracol. Em Porteiras, morava com a esposa Zanir e a filha Hildorilda Jacques Perrupato, numa
chécara.

2 O titulo “Decima Gaucha” encontra-se grafado dessa forma no exemplar que temos em maos, e existem outros
erros ortograficos e de pontuagéo no texto todo. A opcao feita foi a de manter a forma original.

® O livro de Brigido Ibanhes encontra-se ja em sua 62 edicdo e nesta tese consultamos todas as edicdes, porém
nos detemos mais na 5a . A obra foi indicada para o vestibular da UFGD, nesses dois Gltimos anos, 2011-2012.
Foi o relato de Ibanhes que trouxe a Decima gaucha a luz, pois esse texto estava publicado em Cronicas e
histérias do municipio de Bonito, uma revista quase artesanal, de forma que era mais conhecido pela oralidade
(algumas sextilhas ainda eram lembradas pelas pessoas que conviveram com Silvino Jacques e /ou escutaram sua
historia).

4 0 titulo do documentario encontra-se grafado dessa forma, Selvino e ndo Silvino.
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figura controversa de Silvino Jacques e dos reflexos e intersegdes que geraram 0 mito do
bandoleiro, mas também procura analisar as fronteiras que o produziram - 0 espa¢o Sul mato-
grossense, como uma identidade construida pelos mecanismos do poder, desde a primeira
metade do século passado, e que vem se solidificando no entrecruzamento de préaticas
discursivas regionalistas, tanto as oficiais quanto as que escapam ao discurso do poder. Dessa
forma, neste trabalho, o literario, o histdrico, o geografico e o linguistico se entremeiam para
dar sentido a regido e ao mito do bandoleiro. Ndo podemos esquecer que as identidades,
regionais ou ndo, sdo produzidas, encenadas e pressupostas em seu interior - nessa producdo,
encenacao estdo todos os seus mitos, lendas, estdrias/historias — a regido ndo é homogénea,
ela comporta um grupo de enunciados e imagens diferentes, 0s quais podem se repetir e/ou se
transmutar em épocas variadas.

Persona real, gatucho de Camaqud, municipio de Sdo Borja/RS, fugido do seu estado,
como proscrito, onde cometeu seus primeiros crimes, Silvino Jacques veio fazer historia na
regido sul de Mato Grosso, hoje Mato Grosso do Sul. Na realidade, trata-se de um bandoleiro
em todos os sentidos que o termo carrega, ou seja, um bandido, salteador de estradas, andejo,
errante; no sentido figurado, é homem inconstante com as mulheres, volavel. Silvino Jacques
foi tudo isso. De bandoleiro e revolucionario a chefe de bando, comerciante e retratista, além
de ter sido, inicialmente, integrante da Brigada Militar do Rio Grande do Sul, tornou-se uma
espécie de mito no imaginario popular sul-mato-grossense, sempre envolto numa aura
romantica, propria do gatcho guerreiro do pampa, simbolo de valentia, apesar de seus crimes.

O interesse pelo objeto deste estudo veio da leitura dos dois textos acima citados e das
historias ouvidas sobre o bandoleiro. E comum, na escolha de um objeto de estudo, a
preocupacdo com a relevancia da andlise desse objeto. As obras de e sobre Silvino Jacques
remetem para a “figura autéctone do gaicho”, que emergiu no romantismo tardio e perdurou
por décadas na corrente literaria de cunho regionalista denominada gauchesca. A constatacdo
de que os tipos valorizados pela gauchesca eram homens em conflito com a lei, como o
préprio Silvino Jacques e a personagem lendaria, Martin Fierro, principal representante dessa
corrente literaria, foi decisiva para a confirmagdo da importancia do objeto desta investigacéo.

Vale destacar que o interesse pelo assunto vem desde o curso de especializagdo em
Literatura Comparada (UFMS), quando o professor Paulo Nolasco nos incentivou a escrever
um artigo sobre o bandoleiro para apresentar em congresso da ABRALIC. Assim surgiu
“Silvino Jacques: entre a lenda e a realidade”, primeiro texto de critica literaria e cultural
sobre o tema em analise, no qual ja discutiamos as circunstancias historicas e literarias que

transformaram a personagem em figura mitico-lendaria.
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A notoriedade de Silvino Jacques, no Mato Grosso do Sul, advém da oralidade e,
principalmente, do livro Slvino Jacques: O ultimo dos bandoleiros, pois foi essa obra que
trouxe a luz as trovas do bandoleiro e provocou um revival na histéria de Jacques, € mais
recentemente, do documentério Selvino Jacgques: A saga de um bandoleiro (2006), o que
comprova a capacidade de os mitos migrarem de um sistema literrio para outro sistema de
representacdo. Além do fato de o texto Decima gaucha manter estreita filiagdo com a
gauchesca — especificamente com o classico Martin Fierro (1872) de José Hernandez —,
quando rompe as fronteiras culturais e se torna conhecido nas cidades fronteiricas do Brasil
por meio da oralidade, a Decima gaucha deixa-se inscrever na regido especifica de seu
surgimento, a da fronteira Brasil-Paraguai.

Tais fatores levaram a uma investigacdo sob a perspectiva tedrica do regionalismo,
com o apoio das contribuicGes de Kaliman, Masina e Cosson sobre o conceito de regido,
especialmente o de regido cultural, vista como um espago que ultrapassa as fronteiras do
Estado-nacdo. No caso do Cone Sul, o conceito de regido cultural agrega trés paises: a
Argentina, o Uruguai e o Brasil, o que conduz a problemética do “contrabando” e da migracéo
de temas, figuras e mitos que confluem na simbiose do fato histérico no literario e na
consequente criacdo de mitos. Dai a importancia dos estudos de Zunthor sobre a oralidade,
para melhor entender a conexdo entre a Decima Gaucha e Martin Fierro, bem como o influxo
da obra Martin Fierro na literatura gauchesca.

As semelhangas entre a personagem de Silvino Jacques e a de Martin Fierro d&o-se no
ambito da poética comparada e, por isso, expandem-se através das relagdes com o Antdnio
Chimango, com o Lazarillo de Tormes e com o Quixote. Procuraremos, portanto,
compreender como o0 mito do “bandoleiro”, como cavaleiro errante, foi prefigurado ja na
literatura espanhola, culminando com o aparecimento do Fierro como texto fundador da
literatura argentina, espraiando-se pelo Brasil em figuras tdo pitorescas como Lampido e
Silvino Jacques, objeto deste estudo.

O aporte tedrico utilizado justifica-se pela singularidade do proprio objeto; a
compreensdo da literatura como um espago sem fronteiras permitiu a flexibilidade para buscar
apoio em outros campos, como, por exemplo, no da histdria regional. Nao se deve esquecer
que toda a histdria de Jacques esta alicercada em testemunhos, seja do proprio bandoleiro,
seja das pessoas que fizeram seus relatos para a escritura do livro Silvino Jacques: O Ultimo
dos bandoleiros e para execuc¢do do documentario Selvino Jacques. A saga de um bandoleiro
0 que impds a consulta e o cotejamento de uma bibliografia especifica. O paralelo entre
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literatura e histdria servira de foco orientador para situar a personagem em seu contexto,
iluminando o entendimento dos contextos situacionais que a tornaram fato mitico-lendario.
Outro fato relevante deve ser sublinhado: o desconhecimento da critica literéria e
cultural em relacdo a Decima Gaucha, a obra Slvino Jacques: O Ultimo dos bandoleiros e ao
documentario Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro, como objetos constitutivos da
cultura e da literatura, justifica a importancia desta pesquisa, principalmente como
bibliografia a contribuir com o estudo da historiografia e da critica literarias.’
Considerando-se o objetivo desta tese, ou seja, a analise das intersecbes no mito do
bandoleiro Silvino Jacques, entre as fronteiras reais e as imaginadas, este trabalho divide-se
em cinco capitulos, além da introdugdo e das consideracfes finais: no primeiro capitulo —
Silvino Jacques e as cartografias e imagens fronteiricas — apresentamos uma visdo geral do
Rio Grande do Sul e de Mato Grosso do Sul, enquanto regides fronteirigas e, portanto, “entre-
lugares”, salientando a formagao politica, social e de identidade cultural de modo a situar a
figura de Silvino Jacques em todo o contexto, em especial as circunstancias que propiciaram a
continuacdo de sua carreira no crime. Conceitos como os de regido e de fronteira foram
imprescindiveis para fundamentar a analise do espaco, principalmente, do Mato Grosso, 0
qual, na época, emerge como grande espaco “medieval” a ser preenchido pelos influxos
migrantes que, de certa forma, ndo deixavam de trazer impulsos modernizantes, vindos de
outros estados. Porém, tais influxos também terminam sendo um grande encontro, de
diferentes épocas, espagos, imagens e vozes, propicio para engendrar o mito do bandoleiro.
No segundo capitulo — O mito do bandoleiro, o banditismo social e o oeste insolito — 0 mito
do gaucho como cavaleiro errante e, portanto, bandoleiro, relacionado a figura de Silvino
Jacques é estudado buscando-se suas raizes em Quixote e em Fierro. Neste sentido, tornou-se
necessario analisarmos o bandido rural. Para tanto, nos apoiamos na defini¢do de Hobsbawm
sobre o bandido social, verificando os aspectos desse conceito que tém relagdo com Jacques.
Procuramos fazer um contraponto entre outros bandidos e eventos de banditismo social, mais
especificamente, o cangago nordestino, nesse caso, nos embasamos nas observacdes de
Frederico Pernambucano de Mello (2004) e de Luiz Bernardo Pericas (2010). J& para a andlise
do fendmeno em Mato Grosso do Sul, devido a parca bibliografia sobre o bandistismo na

Fronteira Oeste, consultamos, principalmente, a obra de Walmir Batista Corréa, a qual foi de

® A partir de meus estudos, iniciados com o artigo e posteriormente com a Dissertagdo de Mestrado, vindo
culminar com esta tese, outros estudos surgiram, a exemplo da Dissertacdo de Mestrado, “Mundos de Silvino
Jacques: terra, banditismo rural, poder e sociedade na Fronteira Oeste do Brasil (1929-1939)” em Histdria Social
defendida, na USP, por Arnor da Silva Ribeiro (2011), sob orientacdo da professora doutora Zilda Marcia Gricoli
lokoi.



15

grande valia para entendermos as relagdes entre os coronéis, os bandidos e as forcas politicas,
bem como contribuiu para articularmos a atuacdo de Jacques com esses agentes, com a
fronteira e o cendrio politico da regido, levando em consideracdo as dificuldades de acesso ao
restante do pais e 0 descaso do governo com a “terra de ninguém”. No mais, usamos conceito
de Eliade e Sperber para justificar o mito do bandoleiro. No terceiro capitulo - Decima
Gaucha: confissdes de um bandoleiro — histdria, forma e sentido - fizemos o estudo do
texto Decima gaucha, a andlise de sua forma, suas possiveis ligagdes com o Romanceiro
Popular e, consequentemente, com a literatura oral e o cordel; seu carater autobiogréfico e
semelhancas com o Martin Fierro (tanto de ordem formal como semantica), mais as suas
relagdes com todo um género que trata da confissdo e da violéncia, uma estética que vem se
re-atualizando desde o século XVII. No quarto capitulo — Silvino Jacques: O ultimo dos
bandoleiros — biografias entrecruzadas - quando a vida vive na ficcdo - analisamos a
génese poética do livro de Brigido Ibanhes Silvino Jacques: O Ultimo dos bandoleiros,
englobando as vérias nuances de géneros presentes na obra, o que a transforma num hibrido;
0s tracos biogréficos tanto da personagem Silvino Jacques, como do préprio autor; além de
verificamos as relacGes entre literatura/ficcdo e histéria que conduzem o relato, bem como a
representacdo de Silvino Jacques como bandoleiro/porojukahd/herdi revolucionario. No
quinto capitulo — Selvino Jacques. A saga de um bandoleiro — “os fios e os rastros das
memoérias’ — uma versdo — fizemos algumas consideracbes tedricas sobre o suporte
documentério, bem como sobre a questdo da representacdo e dos agentes envolvidos na praxis
de uma narrativa documentéria, tais como as testemunhas, o espectador e 0 cineasta,
enfatizando o “poder de mostrar” e a relacdo entre quem filma e quem é filmado, afinal como
diz Comolli, ndo tem como filmar e nem ver impunemente. Para a confec¢do desse capitulo,
consultamos tedricos do universo documentario, como Jean-Louis Comolli, Ferndo Pessoa
Ramos, Bill Nichols, entre outros. Para o conceito de representacdo, os estudos de Roger
Chartier foram fundamentais. No mais, voltamos a tratar da questdo da meméria e da
oralidade, como dispositivos de fabulacdo, haja vista que o filme é todo ancorado em
depoimentos. Além disso, refletimos sobre o discurso linear da narrativa e o fato de o filme
ter sido patrocinado pelo Estado e, portanto, enfatizar a figura herdica de Jacques, pois afinal,
0 Estado ndo precisa de um bandido, mas sim de um her6i. O Estado é um campo de luta
poderoso para criar suas histérias e seus mitos. Assim, ele sintetiza as variedades de
experiéncias, numa dimensdo histérica e multiforme, e da-lhes o enfoque da melhor
perspectiva para 0s seus interesses, quer sejam eles politicos, juridicos, econdémicos ou

culturais.
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CAPITULO I - SILVINO JACQUES E AS CARTOGRAFIAS E IMAGENS
FRONTEIRICAS

O Pantanal ndo temlimites|...]
[...]Prefere os dedimites do
vago, se entorna preguicosamente
einventa novas margens.

Livro de pré-coisas (Manoel de Barros)
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1.1 UM BANDOLEIRO ENTRE LUGARES E FRONTEIRAS

As palavras do poeta sul mato-grossense, Manoel de Barros, na abertura deste
capitulo, “poetando” sobre o Pantanal e o rio Taquari, no Livro de pré-coisas, nos serve de
motivo para pensarmos a cartografia fronteirica que constitui o espacgo vivenciado pelo nosso
objeto de analise,® ou seja, as projecdes e figuracOes textuais do bandoleiro/revolucionario
Silvino Jacques, na Decima gaucha,’ texto do préprio bandoleiro, Silvino Jacques: O Ultimo
dos bandoleirosde Brigido lbanhes e no documentario Selvino Jacques A saga de um
bandoleiro, considerando as fronteiras reais e/ou imaginadas em que Silvino Jacques viveu.
Fronteiras simbolicamente sem limites que, como o Pantanal e o Taquari, sdo0 sempre
“flutuantes”, preferindo os “deslimites do vago”, onde tudo “estoura” refazendo, recriando,
reinventando, metamorfoseando - “inventando novas margens”, numa espéecie de
transgressdo. Cartografar ndo é uma tarefa simples, principalmente quando o espaco é

movedico, poroso como os lugares fronteiricos. Como afirma Pesavento:

Cartografar é, antes de tudo, mapear um territorio e explorar a natureza, percorrendo
espacos e nele identificando lugares — recortes do territério dotados de sentido, aos
quais nomeia, precisando os significados — ou descobrindo paisagens — estas fracdes
do espago, organizados pela estética do olhar. Cartografar €, pois, uma atividade
simbdlica de representa¢do do mundo. (2005b, p. 17)

Cartografar implica lidar com categorias espaciais e simbélicas como as de territorio,
espaco e lugar. Comecaremos abordando a categoria do lugar, este lugar ou “ndo-lugar” ou
“entre-lugar” que é uma regido fronteirica. Pensar o lugar como locus ndo s6 geografico,
historico e linguistico, mas também cultural, situando o sujeito de nossa analise no seu espaco

de vivéncia, nos leva a entender a sua condigdo de ser in between &, de estar, ele mesmo em

® Referimo-nos ao texto Decima Gaucha de Silvino Jacques, bem como ao livro Silvino Jacques: O dltimo dos
bandoleiros do escritor Brigido Ibanhes e ao documentéario Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro. Ver
referéncias bibliogréaficas do corpus.

" Como ficou registrado em nota, na introdugdo, sempre que houver referéncia ao texto Decima Gaucha, seu
titulo sera grafado da forma como esta escrito no original. A obra foi escrita, presume-se, em 1929.

® Expressdo utilizada por Homi Bhabha para designar “entre-lugar”; Moreiras também usa essa expressao;
Silviano Santiago, nos anos 70, definiu o termo como espago paradoxal e intermediario, proprio do discurso
latino-americano, no ensaio “O entre-lugar do discurso latino-americano”; Michel Maffezoli chamou esse espago
de “enraizamento dindmico”; Euridice Figeeiredo, em capitulo do livro Conceitos de literatura e cultura afirma
ser o “termo marcado por multiplas acepcdes, valorizado pelos realinhamentos globais e pelas turbuléncias
ideoldgicas que se iniciaram ha algumas décadas e se estendem até hoje, o conceito de "entre-lugar" torna-se
particularmente rentavel a partir dos anos setenta para reconfigurar os limites difusos entre centro e periferia,
copia e simulacro, autoria e processos de textualizacdo, literatura e uma multiplicidade de vertentes culturais que
circulam na contemporaneidade e ultrapassam fronteiras, fazendo do mundo uma formacéo de entre-lugares...”
(p. 125-141).



19

situacdo de fronteira, considerando a importancia que ganhou o “local” diante dos desafios da
globalizagdo e da critica contemporanea que discute questdes tais como as de identidade,
subalternidade, diversidade e hibridismo. Isto porque “ [...] a identidade cultural é apropriada
por um sistema multiculturalista por sua ‘diferenca’, através de imagens que conformam um
plano simbdlico, alheio aos tragos de cartografias e imaginarios hegemonicos.” (JOZEF,
2005, p. 117), ganhando vida prépria em suas configuracdes e representagcdes, como é 0 caso
da figura cultural de Silvino Jacques, a qual integra a identidade cultural do estado a revelia
dos tracos cartograficos e das politicas culturais hegemonicas que tentam “fabricar” uma
cultura ao gosto e interesse das elites dominantes; estas, por meio das mais diversas
linguagens, construiram, durante todo um processo historico, uma geografia e uma
distribuicdo de sentidos (ALBUQUERQUE Jr, 2009). Dessa forma, os lugares geograficos
tradicionais da cultura demandam ser remapeados, revisitados, ha emergéncia da
reconfiguragdo dessas novas espacialidades. Nesse sentido, faz-se necessério rever o0s
conceitos de territorio, espaco, lugar.

Sob essa perspectiva, observa Milton Santos que espago “[...] é aquele cujos focos e
fluxos compdem o ambiente vivido pelos seres humanos de forma coletiva” (apud JOSEF,
2005, p. 119); ja em relagdo ao territorio, Lefebvre afirma que “[..] é o espacgo
institucionalizado” (idem). De acordo com Guattari, citado por Jozef, “o territério pode ser
relativo tanto ao espaco vivido quanto a um sistema percebido no seio do qual o sujeito se
sente em casa.” E Jozef completa, “o territrio € sinbnimo de apropriacdo, de subjetividade
fechada sobre si mesma.” (JOZEF, 2005, p. 119). Portanto, no territorio estdo todos os
projetos e representacdes que englobam aspectos sociais, subjetivos, cognitivos, culturais,
politicos, econdmicos, estéticos. O territério contém lugares, “ndo-lugares”, “entre-lugares”.
Mas é a fronteira como um “lugar” de nao-lugares e de entre-lugares que mais nos interessa,
pois é a partir das discussdes sobre ela que pensaremos o locus especifico do nosso objeto de
analise.

Segundo Milton Santos, o lugar pode ser entendido como “uma porcdo de espaco
significado que adquire sentido individual ou coletivo” (apud JOZEF, 2005, p.119). Outro
sentido de lugar que completa as palavras de Santos é o elaborado por Gomes e Margato,

guando diferenciam espaco e lugar, afirmando que esse:

é ambito de apropriacdo, de praticas ja do habitar ou de transitar. Dessa forma, o
lugar representa a corporeidade do cotidiano e a materialidade da agdo. Por isso,
continua sendo feito do tecido e da proximidade dos parentescos e da vizinhanga.
(GOMES & MARGATO, 2008, p. 11)
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Na verdade, as ideias se complementam, tanto as de lugar como as de espaco e
territorio. Todas elas tém conexdes semanticas entre si. Além disso, a existéncia desses
fendbmenos espaciais pressupde a existéncia dos seus contrarios. O “ndo-lugar” como um
desagregador de lagos e parentescos ou, como pontuam Margato e Gomes, ao especificarem

as diferencas entre conceitos de lugar e “ndo-lugar”:

[...] o ndo-lugar ndo constréi lagos tradicionais de identidade, mas relagOes
pragmaticas com individuos tomados como passageiros, usuarios, ouvintes. O lugar
enraiza e identifica, fortalecendo a dimensdo gregéria; o ndo-lugar desterritorializa,
possibilita e permite os particularismos, possibilitando a dimensdo solitéria e autista
do individuo. O lugar fortalece os sentimentos de pertencimento a algo que lhe é
exterior e anterior, a cultura, as tradi¢des, a nacéo — espaco da memoria enraizada. O
ndo-lugar, ao desterritorializar a experiéncia do individuo, institui a possibilidade e a
necessidade do voltar-se sobre si préprio, abrindo possibilidades para a configuragdo
da subjetividade. O ndo-lugar é o espago da identificagdo, atrelada a
descontinuidades e deslocamentos que marcam a experiéncia social dos sujeitos
contemporaneos. (GOMES & MARGATO, 2008, p. 11).

Portanto, o lugar e o ndo-lugar se complementam em suas contradi¢fes. Um ndo existe
sem o outro. Ambos sdo, como postulou Marc Augé, “polaridades fugidias: o primeiro nunca
é completamente apagado e o segundo ndo se realiza totalmente — palimpsesto em que se
inscreve, sem cessar, 0 jogo embaralhado da identidade e da relacdo.”(apud GOMES &
MARGATO, 2008, p. 11). Assim é a cultura de fronteira — semelhante a imagem de
palimpsesto, um arquivo “esborrotado”, embaralhado, para dentro e para fora em camadas
relacionais de identidades contraditorias, sofrendo de seu préprio mal: maquina desgovernada

em funcionamento, trabalhando um contra o outro, ou seja, como afirma Nolasco:

Enquanto o lugar-arquivo guarda, capitaliza, acumula, consigna, territorializa,
prende-se a raiz cultural em busca de pertenca (cultura), de forma a nunca se apagar
totalmente; o ndo-lugar, por sua vez, desterritorializa, ndo fixa raiz, é ndo-identitéario,
anti-relacional e a-histérico. Podemos dizer que, enquanto o lugar esta enraizado a
cultura local, a historia, preso a uma memdria ancestral, o ndo-lugar volta-se para o
efémero, o provisorio, os movimentos volateis e descontinuos. (2010, p, 16)

Nesse aspecto, pensamos especificamente em duas fronteiras culturais, a “pampeana”,
formada pelo Rio Grande do Sul, Uruguai e parte da Argentina e a que esta localizada no
Mato Grosso do Sul, formada pelos paises lindeiros, Paraguai, Bolivia e Brasil. Ambas, zonas
de transito, contatos e “contrabandos”, culturais ou ndo, donas de culturas hibridas, passando

constantemente por um processo transculturador — l6cus de vivéncia e passagem do nosso
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herdi/bandoleiro Silvino Jacques, ele mesmo um homem em transito — transfronteirico. Ele
ser real/personagem sempre “trans”, ndmade como as fronteiras, que nem sempre coincidem
com as demarcacdes feitas pelo estado e se “deslimitam”, culturalmente falando; ou sdo
transpostas, ignoradas e moventes pela acdo dos sujeitos. Um sujeito e/ou personagem que
viveu em condigdo de fronteira em todos os sentidos — um ex-céntrico® — isto é, fora do centro,
sempre nas bordas, nas margens, um ser diferente, na condicdo da différance derridiana®.
Viver na différance é evocar tracos do “Outro”, a0 mesmo tempo interpretando e
interpretando-se para além de um “olhar horizontal”, mas através da “energia ndo-sequencial”
(BHABHA, 2005) vinda da memoria historica vivenciada e da subjetividade — “um jogo de
diferengas”, em relacionamentos constantes com os outros, produzindo polissemia, mas
também disseminacdo de significantes e significados — movimento constante, ambiguo e
simultaneo.

O lugar, o espaco e o territério nos ajudam a entender a circulacéo, fluxo e influxo de
pessoas pela regido que envolve o estuario do Prata e os pampas brasileiros até o Chaco
paraguaio, bem como o0s pantanais e ervais de Mato Grosso do Sul (Cf. OLIVEIRA, 2009).
Tal mobilidade possibilita 0s mais variados tipos de contrabando, inclusive o cultural, o que
mais nos interessa para analisarmos o contexto e as especificidades de nosso objeto de estudo,
fruto dessa imensa regido cultural. As duas fronteiras se encontram irremediavelmente ligadas
por um histérico de transito de migracOes e imigracdes que une o Prata," o Paraguai e 0
Brasil, tanto em relacdo ao Rio Grande do Sul quanto aoc Mato Grosso do Sul. Ndo queremos,
com isso, afirmar que o “local” do qual tratamos seja formado por todos esses espagos, mas
demonstrar como o locus no qual Silvino Jacques nasceu e viveu tem relacdo com esse todo

® O termo foi usado por Linda Hutcheon para designar as vozes (negros, feministas e gays etc) que emergiram
com o pés-modernismo, que, segundo ela, ndo leva o marginal para o centro, mas aproveita a sua condi¢do de
fronteira para “criticar o interior a partir do exterior”. Aqui nos apropriamos da palavra para especificar Jacques,
enquanto migrante, fora da lei e marginal, tanto no sentido de criminoso, como no sentido de viver na fronteira,
sempre as margens.

' Termo cunhado por Derrida, em Margins of Philosophy ( 19972/1982, p. 08), para traduzir o duplo
movimento do signo lingiistico. Todo signo s6 significa em oposi¢do a outro signo. Assim ele explica: — a
différence (diferenca entre), ou temporalizagdo e espagamento, a ndo-identidade, a discernibilidade, a alteridade
dos signos; ja o termo inventado por ele, différance, € 0 mesmo que diferimento, logo simultanea differance é um
adiamento simultaneo, um retardamento, um célculo econdmico, uma divergéncia, uma demora, um prazo, uma
reserva, em suma, uma temporaliza¢do do signo em relacdo a outros, um desvio consciente ou inconsciente que
suspende a obtencdo e o completar do desejo na significacdo (Derrida, 1972/1982, p8). Neste aspecto, toda
significacdo depende de estabelecimento de relacBes e correlagBes, dos sinais sensorios que chegam com 0s
tragos historicos, previamente, gravados na memoria do sujeito e processados, portanto, resultado de
interpretagdes subjetivas condicionadas historicamente e que por isso mesmo o significada estd sempre
mudando.

1 A regido do Prata compreende o Uruguai e a Argentina que sio paises banhados pelo rio da Prata, enquanto os
rios que formam a bacia Platina estdo em territérios do Brasil, do Paraguai, da Argentina e da Bolivia. Cf.
Oliveira (2009).
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que compreende as fronteiras ja aqui expostas e que terminam se agrupando numa imensa
comarca cultural.”?

A grande populacdo de imigrantes vinda da Europa e também do Japéo,® na segunda
metade do século XI1X, adentra o sul do subcontinente americano pelo estuario do Prata. Uma
grande parte se fixou na Argentina e em Montevidéu, porém, uma outra parte desses
imigrantes ndo viu barreiras na variedade linguistica, (portugués, espanhol, guarani) e se
alocou no Chaco, no pampa, no Paraguai e no Mato Grosso. Esse fato comprova que o locus
do qual tratamos é um complexo babélico de culturas, gentes e linguas, vivendo na diferenca

pois, como bem observa Oliveira:

Os desenhos das fronteiras, nos pampas, no Chaco paraguaio e argentino e nos
pantanais brasileiros, eram linhas politicas imaginarias — as vezes acompanhando o
curso dos rios — desrespeitadas pelos amerindios e pelos nacionais. Em Mato Grosso
adquiriram sentido de fronteiras da transgressdo quando ladrdes de gado, bandoleiros,
contrabandistas e bandos armados a servico de coronéis atuavam de um lado e de
outro da linha, fazendo suas proprias leis. Essas fronteiras incertas, marcadas pela
auséncia do Estado, eram pouco significantes como limites também para os imigrantes
que se aventuravam na busca da riqueza facil ou na luta pela vida. (2009, p, 45).

Dessa forma, podemos pensar tanto o Rio Grande do Sul quanto o Mato Grosso do
Sul, parafraseando Nolasco (2010), como lugares babélicos, de migrantes e imigrantes, de
gentes de todos os lados, de mistura de linguas e culturas, lugares de pousos, de passagens e
de paradas permanentes. Uns deixam seu passado para tras; outros ndo, trazem muito ou
pouco de si e de seus lugares de origem. Uns trazem sua histdria na algibeira; outros ndo. Uns
se despojam de suas histérias; outros morrem por elas. Uns saem em busca do que perderam;
outros saem em busca de outras vidas e de outras historias, se aventurando no desconhecido;
outros empurram o passado para 0 presente e outros, ainda, vivem querendo voltar para o
passado. Portanto, é essa “[...] mistura cadtica de todas as culturas, todas as etnias, todas as
linguas, [...]” (GOMES apud NOLASCO, 2010, p. 127) que nos remete a no¢do de raiz Unica
e a nocdo de rizoma, apresentada por Deleuze e Guattari (1995).** O lugar como o rizoma nédo
tem comeco nem fim, tem multiplicidades, ndo possui légica binaria, o que equivale a dizer

que o lugar estd sempre no intermezzo. Estar no intermezzo é poder agregar multiplicidades,

2 A configuracéo de comarcas culturais interligadas as nocdes de zonas e de regides culturais é estudada por
Rama (1989) e Rocca (2005, p. 162-165).

18 cf. OLIVEIRA, V. W. Neto de. Nas aguas do Prata: os trabalhadores da rota fluvial entre Buenos Aires e
Corumba (1910-1930). Nessa obra ele afirma que ja na segunda metade do século XIX havia imigrantes
japoneses no continente americano e na regiao do Prata.

14 segundo essa nocéo, se a raiz Gnica mata, o rizoma agrega, vai ao encontro de outras raizes — territorializa e
desterritorializa.
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pois elas “[..] se definem pelo fora: pela linha abstrata, linha de fuga ou de
desterritorializacdo segundo a qual elas mudam de natureza ao se conectarem as outras”
(DELEUZE & GUATTARI, 1995, p. 17). O lugar do qual falamos é transpassado por um
constante processo transculturador, pois assim como o rizoma ele possui principios de
conexao e heterogeneidade, de multiplicidade, de ruptura de cartografia e de “decalcomania”.
O lugar visto como rizoma pode se conectar a qualquer um dos seus pontos, ele ndo cessa de
conectar cadeias heterogéneas ou ndo, posto que possui multiplas entradas; pode ser rompido
ou quebrado em qualquer de suas partes para ser retomado segundo uma de suas linhas. O
lugar, como todo o rizoma, de acordo com Deleuze e Guattari: “compreende linhas de
segmentaridade segundo as quais ele é estratificado, territorializado, organizado, significado,
atribuido, etc, e compreende também linhas de desterritorializacdo pelas quais ele foge sem
parar.” (1995, p. 18). Depreende-se assim que o lugar , como todo rizoma, esta sempre se
reinventando, se metamorfoseando, na sua diversidade, na sua condi¢do rizomérfica de ndo
ter definicdo de pontos ou posic¢oes, de ndo ter dentro nem fora, ou seja, “[...] tem linhas reais
e imaginarias que se inter-relacionam na multiplicidade e na diversidade. Nunca se deixa
sobrecodificar, nem muito menos contornar suas bordas. Alias, um lugar ndo tem bordas”
(NOLASCO, 2010, p. 17).

Assim, tanto o0 Rio Grande do Sul quanto o Mato Grosso do Sul sdo lugares
intermédios;* sdo lugares de intervencdo no aqui e no agora, sintonizados com as misturas, 0s
sincretismos, as integracfes e os hibridismos, onde a manipulacdo/combinacdo de artefatos
culturais e linguisticos acontece dos dois lados de suas fronteiras num tempo disjuntivo de
signos imemoriais, renovando “[...] o passado refigurando-o como um ‘entre-lugar’
contingente, que inova e interrompe a atuacdo do presente. O ‘passado-presente’ torna-se
parte da necessidade, e ndo da nostalgia de viver.” ( BHABHA, 2005, p. 27).

Silvino Jacques estd nos intersticios desse lugar/rizoma, desse “entre-lugar” do
“passado-presente”, carregando no seu status de migrante transfronteirico o estigma
dicotbmico da civilizacdo e da barbarie do homem do pampa, do galcho, preconizadas no
Facundo de Sarmiento.*® E a condi¢o “marginal” de Silvino Jacques, em todas as intersecdes

do mito do bandoleiro, que leva a traducdo cultural desses lugares e particularmente de Mato

> A essa particular localizacdo, Bhabha chamara “ in between”: “O que € teoricamente inovador e politicamente
crucial é a necessidade de passar além das narrativas de subjetividades originarias e iniciais e de focalizar
aqueles momentos ou processos que sdo produzidos na articulagdo de diferengas culturais. Esses “entre-lugares”
fornecem o terreno para a elaboracgéo de estratégias de subjetivacdo — singular ou coletiva — que déo inicio a
novos signos de identidade e postos inovadores da colaboragao e contestacdo, no ato de definir a propria idéia de
sociedade.” (BHABHA, 2005, p. 20).

'8 para Sarmiento, o gaticho representa a barbarie em contraposicao a civilizagdo. Cf. Sarmiento (1996).



24

Grosso do Sul, tornando-o parte da necessidade das comunidades fronteiricas de viver seu

presente identitario, unidos pelas suas origens diasporicas.

1.2 PERCURSOS E PASSAGENS: UM BANDOLEIRO DOS PAMPAS

Apropriando-nos do texto de Homi Bhabha, apresentamos e situamos 0 nosso objeto
de estudo, o bandoleiro/revolucionario Silvino Hermiro Jacques, ou, simplesmente, Capitdo
Silvino Jacques, o qual esteve nas fronteiras, as margens de culturas “estrangeiras”, nos
lugares onde estdo reunidos, exilados, émigrés, fugitivos e refugiados, nos lugares de
revivéncias de memdrias e misturas de linguas: o sujeito que foi her6i protagonista,
revolucionario, comunista e bandoleiro. Hoje, o sujeito herdi que se sagrou mito, transitando
entre o real e o imaginario, entre a ficgdo e a histéria — uma persona entre fronteiras
geogréficas, discursivas, culturais e morais. Silvino Jacques, um nome surgido das histérias
recordadas, ganha representacdo na literatura e no cinema, comovendo as gentes e
provocando discussdes e estudos.

Nessa perspectiva, interessa-nos a apresentacdo da personagem real (1906-1939) e
salientamos, mais uma vez, tratar—se de um objeto inédito no campo dos estudos literarios
regionais, que requer atencdo de diversas areas de estudo, seja pela importancia e
originalidade das quais se reveste a Decima Gaucha (texto de Silvino Jacques), seja pela
apropriacdo, recente, da histdria do bandoleiro por outras formas de linguagens, como o
cinema, no documentario Selvino Jacques. A saga de um bandoleiro®, por exemplo, ou ainda
por um relato escrito que serviu de motivo e deu origem ao romance Silvino Jacques. O
ultimo dos bandoleiros, escrito por Brigido Ibanhes (1986). Os dois textos escritos, tanto o de
Ibanhes quanto o de Jacques, sdo especialmente abordados no corpo deste trabalho; ja o filme
documentério servird ao nosso propdésito de ilustrar e situar a projecdo do tema objeto na
midia contemporéanea.

Silvino Jacques viveu entre fronteiras: primeiro na fronteira sul, na regido de Sé&o
Borja, onde nasceu e viveu até ter sido obrigado a fugir. Portanto, entre seu proprio pais, o
Uruguai e a Argentina. Depois, na fronteira do Brasil com o Paraguai. Ele esteve entre trés

linguas, duas culturas - sempre nos confins que, segundo Leenhart, referindo-se ao pampa, é

"0 Fundo de Incentivo & Cultura de MS (FIC/MS) aprovou a producéo do documentario “Selvino Jacques: A
saga de um bandoleiro” — Produgdo executiva de Pepe Faviere e direcdo de Hamilton Medeiros. Posteriormente,
0 FIC aprovou o projeto para producdo de um longa metragem com o mesmo titulo, de acordo com a
resolucdo/SEC/MS n° 008/04, de 12 de maio de 2004.
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“[...] terra dos gauchos, terra por definicdo e para sua infelicidade, inexoravelmente sem
limites. O pampa é a extensdo mesma, a ‘lhanura sem limites’, marcada depois de Sarmiento
sob o signo maléfico do espaco sem bordas.” (2002, p. 30). Como um rizoma ou em outros
termos, parafraseando Assuncdo, a fronteira, atlantico-platense, mais que em nenhuma outra
parte, ndo é uma linha divisoria — é um territdrio vasto, uma geopolitica, uma economia, uma
cultura, uma condigdo humana, um lugar rizoma. (ASSUN(;AO, 2007). Tais consideracdes

implicam aceitar, segundo Assuncao que:

[...] estudar o galcho é como colocar a mdo no peito aberto da patria”, das trés
patrias atlantico-platenses do gadcho: a riograndense do Brasil, a Oriental do
Uruguai e a Argentina, que é a unido dos ramais dos pulsos das trés Maria [...]
(2007, p. 13) (Trad. Nossa)

De acordo com Leenhardt, “[...] ho espago do pampa, tal como ele foi por muito tempo
vivido, a fronteira era um front mével do qual cada galcho era o guardido responsavel.”
(2002, p. 32). No lado do pampa argentino, por exemplo, havia os fortes e fortines, criados
para consolidar a fronteira com os pampas, que separavam o deserto, na época considerado
pampa, da civilizagdo - o pampa era a barbéarie e o galcho a parte “negativa” da sociedade;
melhor dizendo, o “atraso”da civilizacdo se consubstanciava nos prot6tipos do galcho e do
indio (SARMIENTO, 1996). No entanto, o gaucho era o defensor das fronteiras, as quais
avancavam suas linhas flutuantes até as terras indigenas,®ou seja, “[...] este extenso corddo
marcou a fronteira entre o que se chamou a civilizagdo e a barbérie. A barbarie, o deserto,
tinha um sé dono e senhor: o indigena [...]"* (HOSS DE LE COMTE, 2009, p. 16. trad.
nossa). Depois de defender e conquistar o deserto, o galcho tronou-se 0 seu senhor. De
acordo com Assuncdo (2007), ele ndo era um servo da terra, sequer era um homem da terra,
era sim o dono da terra, livre sobre o seu cavalo, guerreiro valente, homem de peleja e bravura
inata. indios e gatchos pertenciam a realidades culturais diferentes, mas ambicionavam o
mesmo espaco junto aos seus bens naturais.

Os problemas nos pampas abarcavam o lado da Argentina e também os lados do Brasil

e do Uruguai. A condigdo fronteirica e a confluéncia de grupos antagdnicos de forga tais

181...]"estudiar al gaucho es como poner la mano em el pecho abierto”, de las tres patrias atlantico-platenses
dd gaucho: la riograndense del Brasil, la Oriental del Uruguay y la Argentina, que @ unio recia y
definitivamente como los ramales de tiento de “ lastres Marias’ [...]

9 Nessa época, houve o recrutamento, por via de indultos e outras vezes forcados, de galchos para formar
guarnicdes em defesa da fronteira, em ambas as frentes de fronteira.

%0...] este extenso cordén marcd la frontera entre lo que se llamd |a civilizacién y la barbarie. La barbarie, e
desierto, tenia un solo duefio y sefior: € indigena [...]”
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como aqueles formados por espanhois, hispano-crioulos, argentinos e portugueses do Brasil
em contato com os pampas, durante o decorrer de todo século XIX, geraram, como observou
Assuncdo (2007), uma sucessao de desentendimentos, interrompidos por tréguas passageiras e
pequenos atos amistosos, nos quais predominavam a desconfianca matua, muitas falacias e
medo, tudo através dessa linha cambiante — dessa borda, muito real, endurecida por fogo e
sangue que chamavam de fronteira. Fronteira, cuja simples mengdo apavorava 0s espiritos
mais corajosos. Foi através dela que o galcho recebeu influéncia dos indios vivendo em suas
tolderias, como soldados dos fortes, vitimas da justica ou das injusticas, ou de sua propria
condicdo de mesticagem cultural. Porém, o autor adverte, esse gaucho é de definicdo tardia
em relacdo ao litoral, em particular o da fronteira, a exdgena, com o portugués, em terras
orientais e riograndenses.?

A verdade é que a perseguicdo aos indios através dos fortines, a guerra da fronteira,*
0s problemas de integragdo, a questdo da republica, os mais variados conflitos, o agitado
processo politico nas margens do Prata e também no Rio Grande do Sul (a Guerra Grande, a
Revolucéo Farroupilha) provocaram o ressurgimento do gauchismo, na regido, em todas as
partes em diferentes tempos. Tal condi¢do de “gaucheria” prevalece na area rural dos paises
envolvidos nesses conflitos durante o século XIX até inicios do século XX. Dessa forma, o
galcho e, consequentemente, a cultura do homem do pampa se estabeleceram e, portanto, sdo
comuns entre o Uruguai, Argentina e o Rio Grande do Sul a revelia das fronteiras nacionais e

das barreiras linguisticas. De acordo com Assungéo, 0S pampas:

[...] dentro da imensa regido verde do sul da América, esta essa zona que chamou a
atencdo de Hernandarias. Pela fartura de suas terras, sua topografia, com ligeiras
ondulagdes, vales cochilhas e quebradas que formam “invernadas” e reflgios
naturais, floresta de pouca altura e de boa sombra, porém sem ocupar grandes
superficies; riqueza hidrografica que assegura uma irrigagdo quase perfeita e
reservatorios de gua para 0s meses mais secos de estiagem.E a zona compreendida
entre as Gltimas elevacOes da Serra do Mar e o rio Pardo, no Brasil, a qual abarca
uma boa parte do atual Estado de Rio Grande, todo o territério que hoje é o Uruguai
e essa maravilha fértil que sdo as terras de Entre Rios, a parte sul de Corrientes, as

2L Cf. Assuncio (2007, p. 149) [...] tanto en & perfodo colonial como en € patrio alo largo de casi todo el siglo
XIX, es uma sucesién de malones y contramalones, interrumpidos por fugaces treguas y armisticios, en que
campeaba la desconfianza mutua, la falacia y € temor, todo a través de esa cambiante linea, 0 mgor zona o
franja, muy real por cierto, enrojecida de fuego y de sangre, que llamaban la frontera. [grifo do autor] Frontera
cuya sola mencién empaforecia los mas viriles espiritus. Fue a través de ella que, em especial durante el siglo
XIX, recibié e gaucho laterales influencias del indio, que ya indicamos, como soldado en los fortines, viviendo
en sus tolderias, victima de la justicia o de la injusticia, o de su propia condicion de tornatras cultural. Pero
hay que dejar contancia de que este gaucho es de definicién tardia respecto dd litoral, en particular € de la
otrafrontera, la exdgena, con e portugés, en tierras orientales y riograndenses.

2 A fronteira, nesse caso, n3o tem a ver com o limite entre dois estados nacionais, mas se refere ao Gltimo ponto
onde chega a civilizagao.
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partes sul, igualmente, da provincia de Coérdoba, Santa Fé e boa parte da provincia
de Buenos Aires. (2007, p. 42, trad. nossa)®

Essa extensdo territorial ¢ uma grande fronteira politica, econdmica, cultural,
linguistica e de grupos humanos e tém o gaicho como arquétipo comum aos trés paises,
apesar de a primeira condicdo do galcho,” engendrada na liberdade selvagem dos pampas,
haver se diluido, ou se transformado, pois aos poucos este perdeu as caracteristicas do
arquétipo original. O termo galcho,no ambito hispanico, em intercdmbio semantico, ganha
projecdo heroica e difusdo universal regional, contribuindo assim para o surgimento de uma
poesia que tem como fundador Bartolomé Hildalgo, passando por José Hernandez, com seu
Martin Fierro, e Hilario Ascasubi, vindo desembocar no Rio Grande do Sul com autores
como Alcides Maia e Guilhermino Cesar, entre outros. Embora a critica das ultimas décadas
do século XX, com rarissimas excecdes, tenha negado o influxo platino na literatura galcha,
por exemplo, fruto de motivos ideoldgicos e protecionistas (MASINA, 2002), que ndo vem ao
caso discutir no momento, a figura do gaticho como homem corajoso, bravo, indomavel, livre,
forte e leal, como demonstrou a critica literaria dos anos 70, do século XX, serviu para formar

0 constructo ideoldgico da era Vargas. Como confirma Léa Masina:

A polissemia do mito do gaucho é flagrante: de um lado, criava-se, no Brasil, um
modelo regional idealizado, fruto de uma terra de homens fortes, leais e integros,
capazes de conduzir os destinos da patria. O gadcho seria, pois, 0 oposto do Jeca
Tatu, celebrizado por Monteiro Lobato nos alvores do século. Por outro, a
divulgacdo da imagem do “centauro dos pampas” contribuia para fortificar a auto-
estima de um Estado espoliado pelo governo federal, cuja classe média, representada
pela forga militar, assegura a vitoria populista de Vargas. (2002, p. 94)

Inegavelmente, o galcho rio-grandense pertence & mesma “rama do tronco” que
originou os demais, os da Argentina e os do lado oriental, ou Uruguai. Todos eles passaram
por descricdes desfavoraveis e também favoraveis como as especificadas por Masina na

citacdo anterior e sobre as quais retornaremos em capitulo posterior. O certo é que o galcho é

# [..] dentro de la inmensa region verde del sur de América, estd esa zona que llamd la atencion de
Hernandarias. Por la gordura de sus tierras, su topografia, con ligeras ondulaciones, valles, cuchillas y
quebradas que forman ‘invernadas’ y refugios naturales, floresta de tipo achaparrado, de buena sombra, pero
gue no ocupa grandes superficies; riqueza hidrogréafica que asegura una irrigacion cas perfecta y abrevaderos
ciertos aun em|os mas secos meses de estio. Esla zona comprendida entre las Ultimas estribaciones dela Serra
dd Mar y € rio Pardo, en € Brasil, la que abarca una buena parte del actual Estado de Rio Grande, todo €
territorio que hoy es e Uruguay y esa maravilla fértil que son las tierras de Entre Rios, la parte sur de
Corriente, la partes sur, igualmente, de la provincia de Cérdoba, Santa Fe y buena parte de la provincia de
Buenos Aires.

% Cf. Assuncdo (2007, p."33- 34 passim) O galicho transcendental é aquele homem livre e forte, bravo, arisco,
hospitaleiro, valente, desconfiado, retraido hospitaleiro, melancdlico, cortantes, cavalheiros, 6timo ginete, gentil,
homem de natureza aberta que tem a liberdade como condic&o vital.
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um tipo regional que se estende aos trés paises, Argentina, Uruguai e Brasil. Na Argentina, ele
é o tipo mais transcendente que representa os valores e sentimentos de argentinidade, é o
“barbaro”, na concepg¢do de Sarmiento e da literatura argentina. No Uruguai, ele é o tipo rural

nacional. No Brasil, como declarou Assungdo, o gadcho:

[...] é o arquétipo representativo de um grande Estado, ao ponto de que seus
habitantes tenham adotado esse nome para se sentirem representados em suas
esséncias e valores originais; o arquétipo popular rural de um Estado com muito de
filho prédigo e outro tanto de pai da republica brasileira, democratica e federal: o
Rio Grande do Sul. (2007, p. 34) (Trad. Nossa)®

Esses trés paises, sem excecdo, encontram, na figura do gadcho, um arquétipo, um
simbolo, um paradigma, um mito — homens de natureza aberta que tém a liberdade como uma
condicdo vital. Alias, no Rio Grande do Sul, o arquétipo do gaucho foi idealizado na histéria e
no processo de construcdo da homogeneidade regional, agregando as figuras sociais do
estancieiro, senhor da terra e do gado, e do pedo ativo, corajoso, valente, honrado, herdico.

Ambos convivendo em perfeita harmonia, como observa a historiadora Pesavento:

Seguindo tal postura, o Rio Grande do Sul foi sempre o paladino da liberdade, lutou
sempre por causas justas e seu povo possui virtudes inatas, representadas na figura
do gaucho: altaneiro, destemido, livre etc. Tal visdo idealizada se complementa na
idéia de que na sociedade sulina ndo havia hierarquias ou distingdes sociais. Teria
vigorado uma verdadeira democracia dos pampas, na qual pedo e estancieiro
trabalhavam lado a lado irmanados ambos pela identificacdo na mesma figura mitica
do gadcho centauro dos pampas, monarca das coxilhas. (1990, p. 73. Grifos do
autor).

E vivendo sua “gauchidade”, em toda a semantica do termo e também em seus
paradoxos, que, no final de 1929, quando Mato Grosso do Sul ainda era Mato Grosso, surge
no Estado um migrante, o qual, tempos depois, tornou-se parte da historia e, hoje, €
representacdo do imaginario cultural e personagem histérico-literario. Trata-se do ja aludido
Silvino Hermiro Jacques, gaicho de Camaqua, municipio de Sdo Borja, filho de Ledo Pedro
Jacques e Maxima Santana Jacques, nascido em 17 de fevereiro de 1906, afilhado de Getulio
Dornelles Vargas, que estudou no Rio de Janeiro, mas em S&o Borja concluiu o ginasio aos

quinze anos de idade; chegou a ser sargento, ao servir a Brigada Militar. Depois da baixa no

> [...] es el arquetipo representativo de un gran Estado, al punto de que todos sus habitantes han adoptado ese
nombre para sentirse representados en sus esencias y valores originales; el arquetipo popular rural de un Estado
con mucho de hijo prédigo y otro tanto de padre de repiblica brasilefia, democrética y federal: el Rio Grande del
Sur.
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exército, foi fiscal de linha de trem, entre Santo Angelo e Santa Rosa, como empregado do
governo, ainda sem nomeagdo. Porém, jovem arruaceiro, logo se envolveu em crimes,

perdendo a nomeacédo que aguardava.

1.3 SILVINO JACQUES - EM DIASPORA - DOS PAMPAS AO CERRADO

Dessa forma, Jacques, depois de se envolver em varios entreveros com a justica e
praticar alguns crimes em sua regido, chegou a ser preso e encontrou como saida, a fuga,
escapando de um histdrico de crimes e estripulias, praticados no Rio Grande do Sul. De
acordo com o que ele mesmo declara em seu poema, foi o destino que o fez criminoso e o

“exilou” colocando-o0 na condicéo de foragido:

Sempre fui perseguido

Por um ruim triste destino,
Até chegar ao ponto

De ser um homem ferino

E meu nome ser comentado
Com fama de assassino

Essa triste sorte, de longe

De longe vem-me (sic) seguindo,

Pois creio que é o destino

Que anda me perseguindo.

Embora cheio de maguas (sic)

Eu mostro-me sempre rindo. (JACQUES, 1978, p. 01)

Assim, quando ele pode enfim fugir da prisdo, decidiu atravessar a fronteira e se
refugiar entre os “barbaros”, no cerrado do oeste, na fronteira com a RepuUblica Paraguaia,
regido sul do Mato Grosso, Estado considerado “terra de ninguém” e pensado, durante muito
tempo, como area de extensos “vazios demograficos” (ABREU, 2003). Entretanto, esse
pensamento é equivocado, pois a rigor, ndo havia espacos vazios e sim com pouca populacéo.

O que ocorria, em Mato Grosso, era o isolamento do resto do pais, como registra Duarte:

[...] a Regido Centro-Oeste mantinha-se isolada, em grande parte, do mercado
nacional, pela inexisténcia de rodovias de ligagdo com os centros de producdo e
consumo, de modo que o espago intra-regional era um conjunto de nlcleos e areas
ndo articulados entre si. Quando o Centro foi identificado como Regido, estava a
margem do processo de acumulagdo capitalista verificada em S&o Paulo. (apud
ABREU, 2003, p. 265)
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Havia, portanto, o isolamento dos centros de produgdo e, ainda, no primeiro quartel do
século XX, a parte meridional do Estado apresentava baixa densidade demografica devido a
acdo dominadora da Companhia Matte Laranjeira, uma vez que sua influéncia sobre o
povoamento era moderada, em virtude da acao itinerante da exploracdo da erva mate, da qual
a companhia mantinha o monopdlio, exercendo, consequentemente, influéncia em uma regiao
de aproximadamente 60.000 km. (GRESLLER E SWENSSON, 1988). Segundo Lenharo: “a
Companhia Matte Laranjeira exercia o papel de barreira, at¢é mesmo com milicia propria,
defendendo a area de possiveis invasdes, bem como da ocupagdo por migrantes sem-terra,
principalmente do Sul do Pais, que também sabiam explorar os ervais.” (apud ABREU, 2003,
p. 267). Logo, 0 escasso povoamento desta regido, a imensa faixa de fronteira, devassada pela

ocupacao que se prolongou até as primeiras décadas do século XX, criaram, conforme Corréa:

[...] certas circunstancias que propiciaram uma vida instavel, sofrida e violenta a
sociedade que se foi constituindo na fronteira. A violéncia esteve presente, portanto,
desde os primeiros contatos do homem branco com a terra mato-grossense virgem e
selvagem, e sedimentou-se @ medida que ali se implantou o sistema colonial de
exploracdo de seus recursos naturais (1995, p. 16).

Como ja sabemos, Mato Grosso, hoje Mato Grosso do Sul, com o seu cerrado “virgem
e selvagem”, era lugar seguro para abrigar toda espécie de fugitivo. Era de um lugar assim
que Silvino Jacques precisava para livrar-se da perseguicdo da policia, pois, de acordo com
Ibanhes: “percebeu que sua vida no Rio Grande do Sul seria uma eterna fuga com sobressaltos
sem fim. E de nada adiantaria se entregar, pois jamais o ajudariam a se defender, uma vez que
matara até policiais, mesmo sabendo que fora em legitima defesa”. (2007, p. 31). Entdo, em
final de 1929, chegou o migrante Silvino Jacques que, como afirmamos antes, tempos depois,
tornou-se parte da histéria e atualmente é representacao do imaginario cultural e personagem
histérico-literario, transitando na fronteira entre historia e ficcdo, entre mito e realidade.
Aqguele ano era o da crise internacional, provocada pelo crash na bolsa de Nova lorque, a qual
atingiu o0 nosso pais em todos os setores: desorganizou as financas publicas, reduziu as
exportacBes e provocou a crise da economia cafeeira.

O sul do Estado de Mato Grosso era uma regido indspita, cuja selvageria € atribuida,

por alguns, as suas fronteiras geograficas com o Paraguai e a Bolivia. Fronteiras existentes no
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mapa, enquanto “texto imagem-representacdo”,®® mas, na pratica, ndo eram delimitadas, fato

que leva o historiador Jerry Marin a se perguntar:

No caso especifico do Brasil com o Paraguai, onde estariam as fronteiras, sejam seca
ou fluvial?A Comissédo Mista de Limites Brasil Paraguai fixou, como linha divisoria,
os rios Paraguai, Apa e Estrela. Na fronteira seca, foram construidos marcos de
cimento para delimitar os territérios e demarcar as diferencas culturais. A fronteira,
nesse caso, situava-se hipoteticamente no meio das &guas ou entre 0s marcos?
(MARIN, p. 160, 2000/2001).

Os marcos sinalizadores da fronteira entre Brasil e Paraguai ndo funcionam como
barreiras, mas como corredor, ponto de passagem, de trocas e “contrabandos”; prova de que
0s marcos de cimento, 0s rios e as pontes ndo sdo suficientes para demarcar uma “[...]
fronteira geogréfica, historica e cultural entre os paises. As fronteiras sdo imaginadas, moveis,
incertas e de dificil delimitacdo” (MARIN, 2000/2001, p. 161). Nas diversas vias rurais, onde
poucos se aventuram a transitar, ndo existem marcos de cimento no meio do cerrado
desabrigado e arido; € linha imaginaria que marca, cicatrizando essa regido fronteirica do Pais
— fronteira aberta, desgovernada, um convite tacito a travessia. Para além da ordem aparente,
ou nao tdo aparente assim, ha outra, que subjaz, quieta, insondavel, ndo lembrada em
estatisticas: voz calada, silenciosa, que quer ser vista também como corredor, como fronteira,
saudosa ainda nos gestos repetidores de um faroeste ainda ndo esquecido, que resiste e,
frequentemente, reafirma sua face indémita e violenta, acalentada por antigas rixas a brotarem
de uma “anima de bandoleiros” que ali deixaram seus vestigios (NOLASCO, 1999).

O termo “fronteira” indica, de forma ampla, linha de passagem que determina os
espacos, que controla. Controlar, colocar limites, é manifestacdo de poder, porém o
controlavel e governavel, na verdade, ndo sdo 0s territdrios, sdo as pessoas, as coisas, Como
acredita Foucault?” A fronteira é o limite que legitima a propriedade, demarca territérios, nos
quais as sociedades constroem as suas culturas e o Estado exercita o seu poder. Os limites, 0s
muros sugerem intransponibilidade, demarcacéo para ser respeitada. No entanto, sabe-se que
as interdi¢bes geram instabilidades. Assim, o termo “fronteira” abarca noc¢des contraditérias,

haja vista que “os muros sdo interfaces disfarcadas™® de espagos mais abrangentes onde

% Expressdo usada por HISSA, C. E. Viana. A mobilidade das fronteiras: Insercdes da geografia na crise da
modernidade, p. 30. Nessa obra da area de Geografia, o autor discute os varios conceitos de fronteira, tanto
geograficas quanto interdisciplinares, focando varios questionamentos proprios da crise da modernidade.

*’ Foucault é citado por Hissa em Mobilidade das fronteiras: insergBes da geografia na crise da modernidade,
no capitulo em que o autor trata dos limites e fronteiras.

28 Interface, na concepcdo de Virilio (apud HISSA), é a linha (limite) como simulacdo ou camuflagem,
esconderijo, espago vago e impreciso que promove interpenetragdes.
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circulam movimentos, de contaminacdo, de trocas, de “contrabandos”, de contatos e
transgressdes, para 0 bem ou para o mal. Portanto, a linha, o limite tem carater flutuante, pode
ser atravessado e até mesmo, como observa Virilio, “[...] se expandir pelos dominios em um
ato de subversdo” (apud HISSA, 2002, p. 41). Ideia que Hissa complementa:

A fronteira é poder pulverizado que se questiona mesmo com seus arquitetos e
guardides. O que deveria ser demarcacao perceptivel mostra-se espago de transicéo,
lugar de interpretacdes, campo aberto de interse¢des. O que foi concebido para ser
preciso mostra-se vago. O que foi concebido para conter transforma o contelido em
espaco ilimitado, incontido. Para além da linha que demarca, é exatamente a
fronteira que explicita a amplitude ou a complexidade do que nédo foi arquitetado
para ser contido ou confinado. O que foi concebido para “por fim”, para delimitar
territérios com precisdo como se fosse uma linha divisoria, espraia-se em uma zona
de interface e de transigéo entre dois mundos tomados como distintos (HISSA, 2002,
p. 35-36).

As observacdes de Hissa vém ao encontro das atuais reflexdes sobre as nocdes de
regido e fronteira abordadas pela Literatura Comparada e pelos Estudos Culturais, que
procuram consolidar os projetos identitarios. Tais nocdes afirmam o caréter poroso e fluido
das fronteiras ndo sé geograficas como também culturais. Embora tenha ocorrido certa
contradicdo na atitude de sociedades subalternas® que procuravam, cada vez mais, evidenciar
sua condicao etnocéntrica por meio de simbolos materiais que as identificavam e demarcavam
seus territorios, o discurso globalizante prega o fim das fronteiras e a igualdade de
oportunidades para todos os homens. Os dois discursos parecem equivocados, pois sabe-se
gue mesmo as sociedades subalternas da América Latina ndo sdo homogéneas em todos 0s

aspectos, mas sim, como afirma parte significativa da critica, h& uma homogeneidade na

2 Cf. MIGNOLO, Walter D. Histérias locai S/Projetos globais: colonialidade, saberes subalternos e pensamento
liminar. Trad. De Solange Ribeiro de Oliveira. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2003; MOREIRAS, Alberto. A
exausto da diferenca: a politica dos estudos culturais latino-americanos. Trad. De Eliana Lourengo de Lima
Reis, Glaucia Renate Gongalves. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2001; FIGUEIREDO, C. V. SILVA da.
“Estudos subalternos: uma introducéo”. Disponivel em:
http://www.periodicos.ufgd.edu.br/index.php/Raido/article/viewFile/619/522, Acesso em: 08 de Janeiro de 2013;
BEVERLEY, John. Subalternidad y representacion: debates em teoria cultural. Trad. Mayrlene Beiza y Sergio
Villalobos-Ruminott. Madrid: Iberoamericana, 2004. Os estudos sobre as sociedades subalternas e a
subalternidade tem como representantes o Grupo de Estudos Subalternos Sul Asiatico e o Grupo Latino
Americano, Trata-se de a uma visada teorica que procura dar voz e lugar aos povos que estdo excluidos da
cultura hegemdnica ou fora do mundo letrado. Portanto, a subalternidade e, logo as sociedades subalternas,
caraterizam-se pel a falta de voz como um dos tragos marcantes dessas sociedades, as quais estéo fora do poder
das estruturas hegemdnicas, sdo os povos colonizados, além disso, todo subalterno é assim denominado pela
impossibilidade de ser representado por teorias e/ou saberes académicos. Os termos tem a ver com “culturas” e
linguas e néo apenas com classes sociais.
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heterogeneidade. Quanto ao discurso global, é evidente que é totalmente utépico e demagogo,
pois um mundo sem fronteiras exigiria a igualdade entre os homens, ndo apenas sécio-
econdmica, mas também cultural. Talvez isso confirme a existéncia de uma “globalizacdo
imaginada”. Logo, “[...] os atuais processos de globalizacdo econdmico-financeira, de
mundializagdo da cultura, de integracdo regional e de migracdo planetéaria tendem, se ndo a
apagar, a relativizar os limites e espacgos nacionais, isso ndo implica que o ‘local’ desaparega”
(ACHUGAR, 2006, p. 56). Os limites podem até ser apagados, mas o fendmeno da
globalizag&o “[...] é claramente construido por dezenas ou até milhares de lugares separados,
nem todos caminhando no mesmo compasso.”(PREWITT, apud MOREIRAS, 2001, p. 74)
nem, muito menos, ocorrendo a homogeneizacdo de suas especificidades culturais e
histdricas.

O “local” ndo desaparecera; ficard, como sempre esteve, matizado por “presengas
outras”, presencas multi-étnicas e culturais, pois tais “contaminac¢des” ndo sdo um processo de
hoje e a globalizagdo é um fenbmeno antigo, sistema que, muitas vezes, gera instabilidades e
desigualdades. Devido a essa instabilidade, seu ideal de homogeneizacdo das culturas é um
projeto “abortado”. A globalizacdo pode promover um entrosamento, mas a igualdade é
invidvel, pois se é na diferenga que se constitui uma identidade, como anular a alteridade? O
gue ocorre, por conseguinte, segundo Achugar, “[...] € que o chamado processo de
homogeneizacao/globalizacdo opera em outro nivel que parece tornar obsoletas tanto a escala
como a prépria categoria de nagdo [...]” (2006, p. 81). A obsolescéncia acontece no nivel
econdmico e tenta abranger os aspectos sociais e culturais da na¢éo, porém a globalizagdo nao
é uniforme, pois as herangas e tradi¢Ges culturais, quando muito, permitem combinar
(mesticar, hibridar, transculturar) (ACHUGAR, 2006).

O caréter paradoxal da fronteira — flutuante, moével, mas também unificante e
integrador — levou a um grande fluxo migratdrio e imigratério, tornando a regido de Mato
Grosso do Sul um complexo cultural heterogéneo com uma diversidade étnica bastante
acentuada, o que pode ser comprovado tanto do lado de la (Paraguai) como do lado de cé
(Brasil). A fronteira ndo consegue conter esses fluxos; ao contrario, as transigdes e interse¢des
sO confirmam a impossibilidade de manutencdo de uma linha divisoria rigida, o que provoca
as mais variadas interpretacGes e contatos. Entre as véarias assimilacdes promovidas pela

condicdo fronteirica da regido, Marin salienta que:

A indumentaria e a culinaria sintetizam as mdltiplas influéncias culturais. De Cuiaba
herdou-se o habito de tomar guarana gelado, do Rio Grande do Sul o chimarréo, da
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Bolivia a chicha (aguardente de milho) e a sangria (mistura de vinho, limao e agua)
e do Paraguai o tereré. O prato tipico da regido era denominado locro, um cozido de
milho e carne com o0ssos. O churrasco, acompanhado da mandioca, considerado
tipicamente fronteirico, é uma contribuicdo paraguaia, principalmente quando
acompanhado de tereré e mdsicas paraguaias, especialmente a polca e as guaranias.
A mandioca fazia parte da dieta alimentar dos paraguaios e indigenas e se
consolidou como alimento tipico de Mato Grosso. A sopa paraguaia, a chipa e as
chalanas sdo contribui¢bes paraguaias. A saltenha, o arroz colorido e o frango
desfiado sdo aquisicBes da Bolivia, assim como o costume de carregar as criangas
nas costas. O gosto pelas roupas coloridas e longas trangas no cabelo sdo herancgas
paraguaias, enquanto os tecidos com padronagem xadrez com cores vivas $do
bolivianas. O chiripa, espécie de calga em forma de fralda, é de origem paraguaia e a
bombacha, do Rio Grande do sul. Entre as pecas tipicas do vestuario destacava-se 0
tirador, avental de couro, e 0 puitd, espécie de capa de protecdo para o frio,
freqlientemente de cor vermelha. (1997, p. 169-170).

Isso para ndo falar das “osmoses” religiosas e linguisticas (castelhano, guarani). Ha
qguem fale da alegria constante do paraguaio inclusive no luto. Em relagdo ao Paraguai,

Guimaraes Rosa, no conto “Sanga puitd”, comenta:

0 paraguaio individualizado, talvez, ja pronto, é extravazante; [...]. Onde se bebia
mate e se bailava ao som da polca e da santa-fé, passaram a tomar café e dancar
samba. ‘O Paraguai esta recuando’ — dizia alguém, jovialmente, como se comentasse
uma partida de futebol. (1978, p. 19).

Mas além do “contrabando cultural”, a fragilidade da guarda alfandegéaria facilitava, como

ainda observa Marin:

[...] o contrabando de mercadorias (madeiras, erva mate, gado em pé), os ataques de
bandoleiros, bandidos e bandos armados, os roubos de animais vacum e cavalar ou
de produtos agricolas e os assaltos a viajantes, casas comerciais e fazendas. Bandos
especializados em roubo de gado nos dois lados da fronteira geravam um
intercAmbio de animais e mercadorias. (MARIN, 1997, p. 162).

O livre transito entre as fronteiras terminou se tornando uma ameaca a soberania da
nacdo, pois 0 “Outro” ja se encontrava, socialmente falando, invadindo, ja estava instalado
entre 0 NOs. N&o bastava, na esteira de Landowski (2002, p. 4), entender ou mitificar a cultura
— 0 exotismo — do outro, imaginado a distancia sob os tracos do “estrangeiro”; era preciso
vivé-lo, na imediatidade do cotidiano, na coexisténcia com os modos de vida vindo de outros
lugares, cada vez mais heterdclitos. Dessa forma, a ordem estabelecida estava ameacada e a
regido desnacionalizada, na opinido de muitas autoridades que, ao descreverem a fronteira,
consideravam-na atrasada econémica e politicamente, geograficamente isolada, com uma

seguranca militar fraca, uma populacao de barbaros resistentes a lei e a ordem nacional e uma
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cultura heterogénea. Temia-se a fragmentacdo da unidade politica nacional. Era preciso “[...]
criar um ‘nés’, em oposi¢do a um ‘outro” (MARIN, 1997, p. 179), pois o “outro” era a
ameaca, € por isso “se encontrava desqualificado enquanto sujeito.” Os paraguaios,
principalmente, “[...] tornaram-se inimigos, potencialmente perigosos e perversos e fator
inibidor do progresso e da civilizagdo” (p. 179). O discurso de exclusdo, quando ndo consegue
negar completamente o outro, tende a rechaga-lo com a construcdo ideoldgica de
diferenciacdes culturais e sociais. No entanto, ndo se pode negar o carater transgressor que
agrega a fronteira, facilitando toda espécie de crime, onde muitos grupos de paraguaios e
também de brasileiros deixavam um rastro de fogo, violéncia e sangue.

Nesse aspecto, a palavra “fronteira” carrega uma carga negativa que remete para
situacdes de perigo, de ilegalidade, de medo — a fronteira assusta. O filme Os Matadores,
(1997), de Beto Brant, retrata essa imagem transgressora e, a0 mesmo tempo, cheia de
interditos, sempre violados, posto tratar-se de um ambiente de contradicbes, em que,
aparentemente, as leis sdo feitas para serem burladas ou até mesmo para serem contraditas por
contra-leis: trata-se da “ética da terra de ninguém”. As cenas se passam exatamente na
fronteira de Mato Grosso do Sul com o Paraguai, onde sempre se encontra uma cruz no meio
do caminho, sugerindo uma atmosfera de ficgdo e realidade, sempre no limiar entre 0 bem e o
mal, como tudo o que acontece em regides de entre-lugares (NOLASCO, 1999). O filme
reafirma o paradigma fronteirico de um matador vivendo & margem, na passagem, entre a cruz
e 0 punhal, para quem matar € um servico como outro qualquer, ou apenas um comeco. Entre
imagens estereotipadas ou ndo, o estudioso da cultura percebe, como desafio a sua condicdo
de fronteirica, os indices e sinais, icones simbolicos e cruzes plantadas nos caminhos, ou “[...]
0s cemitérios das beiras de estradas ou esquecidos a sombra de um capdo de mato, seja a
prépria lembranca de que tudo parece transcorrer num tempo para sempre ido (0 cowboy, o
pistoleiro, 0 west). Era uma vez ... Once upon a Time in the West.” (NOLASCO, 1999, p.
182).

Trata-se de um universo que estd sempre as margens da lei, da Inocéncia, e nas maos
dos matadores de aluguel; que figura na imagem do mais famoso deles, o bandoleiro que
virou mito e histéria — Silvino Jacques. Pois, como postula Carvalhal, “[...] tanto para
gedgrafos, economistas, cientistas, politicos e investigadores literrios a fronteira € um espago
de ‘expectativa de reproducéo’, onde algo migra, se reelabora e se refaz” (CARVALHAL,
1994, p. 95), para 0 bem ou para 0 mal. Quando se trata de producdo literaria, Carvalhal
afirma: “[...] percebe-se que a literatura trabalha nos limites, nas margens, em processo

permanente de interacdo de elementos varios” (idem). Fato enriquecedor do processo
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interliterario, haja vista a incorporagdo de objetos extremos pelos artistas, terminando por
levar a uma rearticulacdo global da estrutura cultural, como preconiza Rama (1982), ao
discutir a proposta de Fernando Ortiz de substituir o termo aculturacdo por transculturacéo,
porgue o primeiro indica a supremacia de culturas de mais prestigio sobre as culturas
“menores”, ocorrendo o0 apagamento linguistico e cultural destas. Por sua vez, a
transculturacdo € um processo de transitividade, logo admite as permutas entre culturas
diferenciadas em confronto, sem a ocorréncia de grandes perdas e sem a desconsideracdo das
diferencas de cada parte inter-relacionada,® gerando a criacdo de um novo fenébmeno, que
poderia ser designado de neoculturacéo.

Assim, os elementos que atravessam as fronteiras chegam diferentes dos originais,
devido as articulacdes e rearticulacBes sofridas em seu novo contexto; nessa equacao, todos 0s
elementos integrantes do processo resultam modificados de forma complexa — é muito mais
do que uma conjuncdo de caracteres ou um mosaico, é algo novo, original e independente.
Esse algo novo torna-se possivel gragas aos intercdmbios, pois cada cultura se desenvolve no
contato com outras, mas como adverte Lévi-Strauss, “[...] é preciso que cada uma delas
oponha resisténcia a isso” (apud LANDOWSKI, 2002, p. 21), colocando limites para que ndo
ocorra a uniformizagéo.

O Estado ndo tem um controle total da fronteira e o poder ndo é univoco — conforme
Barthes (1992), ele é plural, como os demdnios.* Existem poderes, os paralelos, os sub
poderes, enfim, uma “legido”. Os paralelos sdo muito frequentes nas regides fronteiricas
mencionadas. Como afirmamos antes, fronteira é sindbnimo também de poder, nem sempre do
poder do Estado, aquele considerado legal, mas principalmente de poderes criados pela
ilegalidade — os paralelos que tomam conta das fronteiras. E através delas que ocorrem 0s
contrabandos, o trafico de armas e de entorpecentes. Também pelas fronteiras atravessam o0s
roubos das mais variadas espécies, além dos bandidos foragidos; em resumo, a regido de
fronteira constitui o lugar onde o legal e o ilegal acontecem.

As fronteiras do Centro-Oeste tém sido noticia, em varios veiculos da midia, de
refugio de bandidos e ponto de tréfico, contrabando e lavagem de dinheiro. O crime
organizado elegeu a fronteira entre as cidades de Ponta Pord (MS) e Pedro Juan Caballero
(PY) para suas atuagdes criminosas. A indUstria da “pistolagem” também retornou a regido ha

alguns anos, assunto tratado em editorial do jornal O Progresso, intitulado “Pistolagem em

® Rama discute, em Transculturacion narrativa en América Latina, a proposta de Ortiz sobre a permuta dos
termos aculturagdo por transculturacdo, bem como os seus conceitos.
® Barthes faz essa comparagdo na obra Aula, em trecho no qual trata do poder da literatura.
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MS”, em que se discute essa pratica e suas profundas raizes na historia da regido.
Sintomaticamente, outro artigo do mesmo periddico intitula-se “Selvageria e barbarie” (O
Progresso, 8/9 abr. 2006). Néo se deve esquecer também a a¢do, durante as décadas de 80 e
90, na faixa de fronteira, de um grupo de exterminio que jogava 0s corpos de suas vitimas no
lado paraguaio (O Progresso, 22 set. 2005).*

N&o é de hoje que o Estado carrega o estigma da incivilizagdo, fato que vem a
confirmar que, sua histdria, seus bens culturais, estdo alicercados sob a égide do horror. Os
préprios dirigentes brasileiros viam a regido como “império da barbérie”, lugar que colocava
em risco a soberania do pais, devido as extensas fronteiras, a vastiddo territorial, a grande
distancia dos centros dirigentes, a precariedade das vias de comunicagdo (dentro do préprio
Estado) ou pequena e dispersa populacdo ndo-indigena, além da intensa ligacdo da provincia
do Mato Grosso com a regido do estuario platino, da fraqueza do poder estatal e da anarquia
politica reinante entre as elites que detinham o poder. Estes fatores preocupavam,
naturalmente, as autoridades brasileiras, as quais temiam perder o controle dessa regido para
0s paises vizinhos, principalmente, para a Argentina.*

Considerando esse contexto, estudar a crénica de Silvino Jacques, na condicdo de
revolucionario, bandoleiro, gaicho e homem que viveu entre fronteiras, implica repensar o
espaco e o status de fronteirico que o caracteriza, sem chegar ao extremo de fazé-lo um
Quixote ou um Robin Hood dos pampas e do cerrado, nem também um malfeitor, ladrdo e
marginal perseguido pela sociedade e pelos grandes latifundiarios. Estudar Silvino Jacques &,
acima de tudo, analisar esses contraditdrios atributos, sabendo que, como gadcho, ele carrega
a ambiguidade inerente ao mito do habitante dos pampas e das cochilhas, é “costurar” a
relacdo entre o mito do gaucho e o do bandoleiro. Acreditamos no vinculo que une tais mitos
as personagens de Quixote, de Robin Hood e de Martin Fierro e até do Lazarrilo de Tormes -
todos personagens que remetem a figura do bandoleiro, do cavaleiro andante,
problematizadores da producgdo cultural e histérica das regides culturais em que estiveram
envolvidos.

Dessa forma, Jacques é uma figura aliada a seu lugar geografico e cultural — o
“galcho” que traz o ilimitado em sua alma; que recupera, como diz Leenhart, a alma do

galcho: paisagem, na qual sO a silhueta do homem a cavalo estabelece um ponto assinalado

%2 Infelizmente, a fronteira do MS continua sendo assunto dos noticiarios regional e nacional, pois é palco
constante de uma espécie de faroeste pos-moderno, onde os porojukaha (matador, em guarani), pistoleiros, ao
invés de cavalos, usam motos como meio de transporte para eliminar suas vitimas.

% Cf. o artigo de Marin, “Fronteira e fronteiricos: os intercambios culturais e a nacionalizac&o da fronteira Sul de
Mato Grosso” ( 2000/2001, p. 151-182), e o de Queiroz, “Temores e esperancgas: 0 antigo Sul de Mato Grosso e
o0 Estado Nacional” (2003, p. 19-46).
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na imensidade. (2002). Ndo se trata apenas, deixemos claro, de Silvino Jacques como uma
construcdo literéria, baseada no mito do galtcho, mas sim, e profundamente, de um ser gadicho
em sua esséncia. Alguém com as raizes de um povo, de um territorio, de uma cultura e de uma
filosofia de vida, melhor dizendo “[...] a fronteira, em suas dimensdes cultural, simbdlica e
geopolitica, tornou-se um trago marcante na vida de Silvino Jacques” (RIBEIRO, 2011, p.

13), como ele proprio deixa transparecer em seus Versos:

Sou natural da fronteira

Do Rio Grande estimado

Criei-me como um gadcho

De pingo bem encilhado

Sempre alegre e altaneiro

Sem maldizer meu Estado. (JACQUES, 1978, p. 01)

Foi como um gaucho, em todos os sentidos do termo, que Jacques veio parar na
fronteira sul do hoje Mato Grosso do Sul, vivendo nessa regido por exatos dez anos, tempo
suficiente para fazer histdria e se transformar em mito - o herdi/bandoleiro. Escondido na
fronteira, inicialmente, Silvino Jacques se apresentava como Valdemar Pereira, e até tentou
mudar de vida. Lutou contra a Revolucdo Constitucionalista de 32 ao lado dos legalistas que
apoiavam Getulio Vargas, e da Intentona Comunista de 1935, dessa vez contra 0 governo.
Mas logo, fazendo jus a fama ja angariada no sul, continua a tracar sua histéria, numa longa e
aterrorizante pagina de violéncia, cujos crimes e feitos her6icos mancham o livro de sua vida
de sangue e também de bravura até 19 de maio de 1939, quando morreu, como descreve
Ibanhes:

Falecia assim, aos trinta e trés anos, Silvino Erminio Jacques, e nascia 0 mito
grandioso do capitdo Silvino Jacques, um galcho predestinado a sofrer a
perseguigdo dos homens, gerada pela sua propria violéncia, um inimigo implacavel e
esperto que pensara um dia vencer sua guerra. (2007, p. 233)

Silvino Jacques foi morto em um confronto entre seu bando e a “captura”, comandada
pelo coronel populista Alipio dos Santos,* nos campos da fazenda Aurora, tendo como ultimo

consolo a face da mulher amada, Raida, que o tinha nos bragos.

* Uma das diligéncias para “captura”r Silvino Jacques vivo ou morto teve como chefe Alipio dos Santos, avd do
ex-governador do MS, Zeca do PT . Os dos Santos se tornaram inimigos de Silvino Jacques depois que ele
matou um genro de Alipio.
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1.4 OS DESCAMINHOS DE JACQUES

Para chegar ao Estado, Jacques usou a rota utilizada pela migracdo galcha a partir de
1893, quando houve uma significativa migracdo para a regido. Os sul-rio-grandenses
formaram comitivas, fugindo, a maioria, das consequéncias da Revolucdo Federalista,
ocorrida naquele Estado entre 1893 e 1895. Outros fatores também motivaram os galchos a
migrarem para 0 Mato Grosso do Sul, entre eles, “a procura de melhores condigBes
econdmicas, a fuga das perseguicdes politicas, a destruicdo de suas propriedades, etc.”
(GRESLLER e SWENSSON, 1988, p. 25). Além disso, essa corrente migratdria almejava as
regides de campos limpos e devolutos, os quais eram idénticos aos do Rio Grande do Sul.
Portanto, foi a rota desses migrantes aquela seguida por Jacques como fugitivo, pois seria
dificil entrar no Estado por via interna, o que ele ja havia tentado, sem sucesso. Assim,
Jacques saiu de Séo Borja, fez a travessia do rio Uruguai para Santo Tomé, em Corrientes, na
Argentina, de I& foi até Posadas, na provincia de Missiones, também na Argentina. Dali
entrou em Encarnacion, no Paraguai, pelo rio Parand, seguindo até Ipehun, atual municipio de

Paranhos, ja no Brasil, de onde seguiu até Bela Vista.®

% O mapa foi retirado da obra de Gresller e Swensson (1988), pagina 26, e mostra todas as rotas de migrago
para 0 Mato Grosso do Sul, inclusive a que nos interessa, a rota da migracéo gadcha.



40

Figura 1 - Rotas da migracédo gatcha para o estado do Mato Grosso do Sul

A cartografia do percurso de Jacques o confirma como um ser de fronteira. Ele sai de
uma e entra em outra. Neste aspecto, Jacques é situado como um deslocado, sem lugar e ao
mesmo tempo num “entre-lugar”. Achugar chama a atencéo para a importancia de situar o
Outro, pois que esse ato “possibilita projetar ou inventar memorias, possibilita construir
passados ou apagar historias”. (2006, p. 33). No caso de Jacques, o local interessa para avivar
memodrias, para sublinhar a relacdo entre as narrativas oficiais, a memdria oral e a “histdria
local” e recordar que “[...] as ‘histdrias locais’, como todo relato, pressupdem herdis e vilbes,
origens e fins, nos e conflitos, estratégias e modelos narrativos”. (p. 30). E “inventariando”
essas historias que damos voz as figuras, aos relatos silenciados, situados a margem da
Historia. “Esse inventariado” talvez constitua, como afirma Achugar, em relagdo ao discurso

tedrico latino-americano, apenas um “balbucio”, como andlise e também como
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desvendamento de escrituras que emergem para falar do “local”, desafiando o esquecido, ou
aquilo que a histdria oficial deixou submergido.

Os escombros da histéria de Jacques que circulavam no “balbucio” medroso da
oralidade, pois por muito tempo tinha-se medo de falar sobre o assunto com estranhos e
contavam-se os feitos e aventuras do herdi-bandoleiro nas reunides de familia, nas noites
iluminadas pelas lamparinas - emergem na literatura, a exemplo da Decima Gaucha, de
autoria do proprio Jacques, do livro Sivino Jacques: O ultimo dos bandoleiro, de Brigido
Ibanhes, no documentério Selvino Jacques. A saga de um bandoleiro, com dire¢do de
Hamilton Medeiros, producdo de Pepe Faviere e roteiro de Maranhdo Viegas, em citagdes de
textos historicos,® na peca teatral Um certo capitdo Slvino Jacques® de Paulo Correa de
Oliveira e até em um site na Internet, gerenciado por seu neto, Gerson Jacques.®

Percebemos que o “balbucio”, o “sussurro” da oralidade se expande e toma forma em
representacOes variadas. O mito atravessa a historia, sem chance de ser aprisionado — trata-se
do “grito do ex-céntrico”, termo tomado de empréstimo a Linda Hutcheon - aquele que esteve
a margem de todas as margens, e que ganha voz na valorizacdo do local, do periférico, saindo
da “desimportancia” do infame, do vil. A histdria de Jacques foi praticamente ignorada pela
histéria oficial, que baniu de seus registros a acdo e a importancia histérica e social do
banditismo, bem como a de outras camadas marginais e/ou oprimidas no Estado. Como

lembra o historiador Corréa:

O papel do bandido sempre foi minimizado, e a propria visdo oficial, que sempre

justificou a acdo de bandidos e bandos como uma situagdo excepcional, & margem
da histéria, e ndo como um componente real, presente e atuante na formacao
econdmica, social e politica da sociedade rural brasileira, expressou-se também
como uma forma de repressdo ao banditismo. E pouco comum encontrarem-se
referéncias a acdo de bandidos em documentos oficiais do inicio do século, em Mato
Grosso, ou entdo, essas referéncias a acdo de bandidos tém o propésito de
escamotear os fatos reais, procurando sempre apresentar a falsa imagem de
seguranca do Estado. (1995, p. 19)

Silvino Jacques assume relevancia na historia por apresentar contornos de um bandido

social, e por envolver-se com o poder politico, fato que o distingue de muitos outros bandidos

% valmir Batista Corréa cita Silvino Jacques em sua obra Coronéis e bandidos em Mato Grosso, como um dos
mais célebres de todos os bandidos que agiram na regido, e Marly Vianna, na obra P&o, terra e liberdade:
memoria do movimento comunista, traz documentagéo que comprova o envolvimento de Jacques com a coluna
Prestes e sua participa¢do na Intentona Comunista de 1935.

¥ A obra Memdria da arte em MS; histérias de vida, organizado por Maria da Gléria S& Rosa, Maria Adélia
Menegazzo e Idara N. Duncan Rodrigues, registra a histéria da producao da peca de Paulo Correa de Oliveira em
1984,

% Silvino Jacques, o Mito. Disponivel em: < http://www.selvinojacques.com/>. Acesso: 13 de Maio de 2011.
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famosos, a exemplo da afirmativa de Ibanhes: “Silvino Jacques, através do primo Prudente
d’Ornellas que viera diretamente do Rio Grande do Sul, recebeu a convocagdo do general
Flores da Cunha para que formasse um grupo armado de civis e lutasse a favor de Getllio
Vargas” (2007, p.56). A historia de Silvino Jacques se expande, ndo por acaso, em
representacOes simbdlicas, desafiando fronteiras entre realidade e fic¢do, histdria e mito. Na
verdade a figura dibia de Jacques representa um hibridismo, uma contradi¢éo entre o bem e o
mal, entre her6i e bandido, ou seja, trata-se, parafraseando Bhabha, de um sujeito que habita a
borda de uma realidade intervalar, que ultrapassa as barreiras impostas pelos poderes e fixa
sua presenca apesar de, na luta da Hist6ria contra o mito, contra a lenda, ela tentar desbastar a
realidade de uma boa parte de seus elementos, tornando-a seca e dura, objetivando-a,
livrando-a dos seus fantasmas (ALBUQUERQUE Jr, 2007). Porém, nem todo evento pode ser
sufocado, banido: fica sempre um rastro.

Acreditamos, na esteira de Hayden White (1994), que nenhum discurso, quer seja
historico, quer seja literario, é capaz de explicar com exatiddo topicos probleméticos como a
natureza humana, cultura, sociedade e histéria. Todo discurso resvala, € é nesse resvalar que
atravessa 0 mito, a ficcdo. O nosso objeto encontra-se atravessado nas suas varias formas de
representacdo, da oralidade as citagdes em livros de histdria. Ele encontra-se no entre-meio
das fronteiras discursivas. E ndo s6 discursivas, Silvino Jacques é um objeto que esta

suspenso no limiar das fronteiras, geogréaficas, culturais e politicas.

1.5 0 OESTE ENTRE IMAGENS E “INVENCOES”

A expansdo da histéria de Silvino Jacques em varias representacfes simbdlicas,
colocando-o0 no status de mito, vem ao encontro de uma certa “ansiedade” pelas histérias e

memorias “embotadas”, ja que, como afirma Achugar:

Todos estdo, ou estamos, angustiados, ou militantemente estimulados a contar
passados silenciados, postergados ou, no melhor dos casos, todos estdo, ou estamos
angustiados ou estimulados pela necessidade de revisar a memoria, ou as memarias
— individuais e coletivas — herdadas para poder dar conta daquilo que ndo desejamos
que seja esquecido. ( 2006, p. 206)

Nesse sentido, entendemos que entram a literatura bem como outras representacées
artisticas, as quais, ao lado da histéria, contribuem para o questionamento das memorias, ou

ainda para o nao esquecimento delas. E quando tratamos de histdria, ndo nos referimos,
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necessariamente, a histdria oficial, posto que a literatura e as artes, como monumentos, tém
nos colocado frente a frente com muitas memorias simplesmente olvidadas. Como afirma

Albuquerque Jr., comentando Foucault:

[...] apenas as artes e a Literatura vieram se alojar, na modernidade; este lugar de
encontro direto com a desrazdo, com o informe, com o ainda nao objetivado, o ainda
ndo subjetivado, o ainda ndo-humano, o inumano, por isso o ainda ndo submetido, o
indomado, o ainda ndo dobrado pelo poder: as forgas de fora.” (2007, p. 47).

Parece que tem sido a literatura e as artes as responsaveis pela “construcdo” de um
relato democratico da memdria regional, trazendo o “indomado”, o subjetivado, o0 nédo
objetivado a superficie. A literatura e as artes desvendam e representam, muitas vezes, 0 que
foi apagado, silenciado, desconstruindo a memoria das classes hegemonicas que costumam
“sumir” com a memoéria do “inimigo”, do “Outro. Em relacdo as representacdes de nossa
regido na literatura, temos o romance O tronco de Bernardo Elis, publicado em 1956, o qual
tem um valor documental para a regido Centro-Oeste por registrar a saga do enfrentamento
politico entre duas familias, os Bulhdes e os Caiados, além de sintetizar uma fase da fic¢éo
que passou a formar o ciclo do Oeste da literatura brasileira. Esta tem como representantes o
préprio Elis, Guimardes Rosa, Mario Palmério e José J. Veiga e retrata a sanha e a saga de um
Oeste insélito onde lutam jaguncos e coronéis, numa terra sem fé, sem lei nem rei. “Oeste
que, em muitos aspectos, mostra-se rico em formagdes discursivas das mais interessantes e
ainda pouco exploradas, seja pelo historiador regional, seja pelo estudioso da literatura ou dos
estudos culturais” (NOLASCO, 2003, p. 648). Em se tratando dessa discursividade, ndo
convém perder de vista o sentido, para Albuquerque Jr., da palavra discurso: “dis-cursus é
originalmente a acdo de correr para outro lado, sdo idas e vindas, démarches, intrigas em que
0S espacos sdo areas reticulares, tramas, retramas, redes, desredes de imagens e falas tecidas
nas relacdes sociais.” (2009, p. 34). Assim, as formagdes discursivas sdo as responsaveis pela
producdo, “encenacdo” deste espaco. E dentro dele, e ndo fora, que se da o seu
engendramento. Ou, nas palavras de Albuquerque Jr. (2009), referindo-se ao Nordeste, e das
quais nos apropriamos, “Mato Grosso do Sul o que tem feito até hoje é se coser com suas
préprias linhas.”

A literatura, assim como o0 cinema e a musica, numa tendéncia realista, tem
representado esse Oeste, ajudando a “encher o vazio deixado pela histéria”. Guimardes Rosa,
gue andou por esses confins, escreveu os contos “Cipango” e “Sanga Puitd”, no livio Ave

Palavras (1978), trazendo, ambas as escrituras, marcas dos lugares, registro da variedade
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linguistica e cultural; Visconde de Taunay, Inocéncia, além de outros contos; Hernani Donato,
em Selva Trégica, trata do ciclo da erva mate; Brigido Ibanhes, em Silvino Jacques. O ultimo
dos bandoleiros, narra a saga do bandoleiro, dando conta da histéria que envolve bandidos e
coronéis, entre outros e Hélio Serejo com extensa obra, cerca de 60 livros, que tratam dos
costumes dos ervais e, logo, da regido. No cinema, a fronteira inspirou os filmes Gaigangue —
a pontaria do diabo, de Carlos Hugo Christensen (1973) e Os Matadores, de Beto Brant
(1997), ja citado anteriormente, Pantanal de sangue, de Reynaldo Paes de Barros (1971) e o
recém-filmado Frontera, o filme! de David Cardoso. Na musica, Paulo Simbes e Almir Sater
compuseram a guarania Sonhos guaranis, que atesta ter sido Paraguai parte de Mato Grosso
do Sul, antes da Guerra. Ha também um CD intitulado Mato Grosso do Sul meu amor que
contém uma coletanea, organizada por Renato Teixeira, com varias cancbes do compositor
(além de outras de outros autores como Zacarias Mourdo, Anacleto Rosas Junior, Mércio De
Camillo, Mério Nhé Pai e Mério Zan) exaltando o Estado com mdsicas como: “Mato Grosso
do Sul Brasileiro”, “Siriema do Mato Grosso”, “Chalana”, “Pé de cedro”, “Flor
Matogrossense”, entre outras. Muitas delas traduzem a indefinicdo, ou os aspectos em comum
entre os dois Estados, Mato Grosso e Mato Grosso do Sul, estados siameses apartados,
digamos assim. A primeira musica, “Mato Grosso do Sul brasileiro”, de Renato Teixeira, é
praticamente um hino a terra, ao povo e ao futuro: “Mato Grosso do Sul, Brasileiro/Terra boa,
jardim do Brasil/Onde pulsa a na¢do pantaneira/Calorosa, serena e sutil/Mato Grosso do Sul
companheiro/De beleza campeira e gentil/Paraiso do sol/Guardido do amanhd/Gente amiga,
irma!” E comum, no interior dessas manifestagdes culturais voltadas para a representaco de
uma identidade, “[...] 0 sujeito emergente procurar re apropriar-se de um espago existencial”
(BERND, 2003, p. 15).

Varios elementos socioculturais disseminados pela migracdo e intensificados pela
situacao geogréfica limitrofe, nesta regido do Oeste brasileiro, contribuiram para o surgimento
de uma literatura, escrita e/ou oral, que torna possivel discutir a presenca de manifestacdes
multiculturais muito representativas para a analise das comunidades inter-literéarias e relagGes
entre literaturas de fronteira (CARVALHAL, 1994, p. 93), bem como para a historiografia
literaria e os estudos culturais. Multicultural diz respeito, conforme o conceito de Stuart Hall,
“[...] a qualquer sociedade na qual diferentes comunidades culturais convivem e tentam
construir uma vida em comum, ao mesmo tempo que retém algo de sua identidade “original’ ”
(2006, p. 50). O universo cultural do Mato Grosso do Sul configura-se como de especial
complexidade, principalmente por abrigar, em seu territorio, grandes diferencas - culturais,

linguisticas e étnicas - e pelas relacGes interculturais que se estabelecem entre os estados de
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Mato Grosso (MT), Mato Grosso do Sul (MS) e os paises vizinhos, Paraguai e Bolivia, além
das contribui¢des indigenas, platina andina, europeia e brasileira, cada uma ja com sua
pluralidade, compartilhando uma grande regido cultural. Encontra-se ai uma das premissas
bésicas do Comparativismo “[...] que afirma a arbitrariedade dos limites e a importancia das
zonas intervalares” (CARVALHAL, 1994, p. 93).

Desse ponto de vista, devemos considerar o proprio processo historico da construgao
identitaria do Estado de Mato Grosso do Sul, um assunto que, de acordo com Queiroz, “[...]
continua em pauta, em meio a propostas de mudanca do nome do estado e avaliacbes sobre o
resultado da divisdo” (2006, p. 150).* Na mesma época do debate sobre a mudanca de nome
do Estado, houve também uma certa “ansiedade” por se construir, equivocadamente, uma arte
que representasse a identidade do Estado. Dai ter ocorrido toda uma cobranca para que 0s
escritores abordassem o tema da questdo indigena e todo um investimento numa “bicharada
de cimento” que ornamenta ruas e pontos estratégicos das cidades sul-mato-grossenses numa
“[...] tradicdo inventada que ndo d& conta de refletir criticamente a variegada tessitura da
cultura se ndo a partir de signos estereotipados” (NOLASCO, 2004, p. 52). Esse fato é
também analisado e discutido por Menegazzo, quando diz que na “[...] produ¢do sul-mato-
grossense houve um falseamento de seus signos, uma estereotipizacdo de suas marcas, no
altimo decénio, que paralisaram parte da producdo plastica e literaria, com rarissimas
excecles” (2004, p. 34). As palavras, tanto de Nolasco quanto de Menegazzo, vao ao encontro
das postulacbes de Albuquerque Jr. acerca da esteriotipizacdo como forma de manipulacdo

redutora dos signos de acordo com 0s interesses vigentes. Para ele:

[...] o discurso da esteriotipizagdo € um discurso assertivo, repetitivo, ¢ uma fala
arrogante, uma linguagem que leva a estabilidade acritica, é fruto de uma voz segura
e auto confiante que se arroga o direito de dizer o que é o outro em poucas palavras.
O estereGtipo nasce de uma caracterizagdo grosseira e indiscriminada do grupo
estranho, em que as multiplicidades e as diferencas individuais sdo apagadas em
nome de semelhangas superficiais do grupo. (ABULQUERQUE, Jr. 2009, p. 30).

Ja nas décadas iniciais do século XX, grupos da elite dirigente, preocupados com a
imagem negativa da qual o Estado era revestido, juntaram-se com o objetivo de construir uma

identidade cultural, de forma a combater o estigma da barbérie que havia se tornado “marca

* Durante o governo de Zeca do PT, foi aventada e até discutida a hipdtese de mudanca de nome do Estado de
Mato Grosso do Sul para Estado do Pantanal. Houve também um grande incentivo para que os artistas
retratassem o universo regional em suas obras.
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registrada” do MT.* O mesmo ja havia ocorrido no Nordeste, onde as narrativas das facanhas
dos cangaceiros, vistas pelo gosto popular com um misto de admiragdo e medo, passam a ser
desqualificadas pela imprensa, num sequestro do heroismo popular. (ABULQUERQUE JR.,
2009), O cangaceirismo, assim como a situacdo de violéncia no MT/MS, eram interpretados
pelos setores urbanos e, principalmente, pelo sul, a partir da oposicao espaco civilizado versus
espaco primitivo.

Era necessario, como afirmou Albuquerque Jr. (2009), em relacdo ao Nordeste, a
construcdo de um lugar como espaco das utopias, dos sonhos com um novo amanhd, um
territério da revolta contra as injusticas e a miséria. Tais propositos subordinam as produgdes
culturais a um discurso politico, a uma ideologia e blogueiam determinadas possibilidades
expressivas e elegem outras como verdadeiras expressdes da realidade. (ALBUQUERQUE
JR., 2009). Dessa forma, o projeto de constru¢do de uma identidade cultural define regras
para a criagdo do que seria a imagem regionalista do Estado e passa a incitar a classe artistica
a produzir signos imagéticos e literarios que serdo agenciados e vinculados aos enunciados do
discurso politico dominante, de forma totalizante.

Esse mesmo ideal de construcdo identitaria foi retomado, depois, pelas elites da parte
sul do Estado, visando j& a divisdo, com o propdsito de promover a imagem do sul de Mato
Grosso em detrimento da parte norte. Dessa forma, o longo processo politico-cultural de
divisdo do estado, concluido em 1977,* comprova, sobretudo, que “[...] a cultura é uma
producdo. Tem sua matéria prima, seus recursos, seu trabalho produtivo” (HALL, 2003a, p.
43). Além disso, demonstra que as identidades nem sempre sdo estaveis e que todo esse
processo de construgdo identitaria acabou se inscrevendo como grande pégina da histdria
regional, interessando pelos vazios, lacunas e siléncios da memdria coletiva que fez calar,
principalmente considerando-se o fluxo irrefredvel de povos e culturas em transito nessa

regido. Diante de tal complexidade, Nolasco assinala:

Numa regido fortemente vincada por todas as flexfes do sintagma “migratério”, o
proprio entendimento do que seja uma regido precisa ser revisitado. Impde
compreendé-la como dindmica de um processo, onde a relag&o entre regido, espago e
as representacfes, subsumidas, “no texto e nas demais manifestacdes culturais,
reflitam naturalmente o processo de inscricdo das diversificadas formas de
representacdo.” Incluindo ai, o préprio componente da memoria de migrantes, que
deveria fazer parte desse amplo painel cultural. (20033, p. 129).

“ Toda a porcéo meridional do Mato Grosso originou o hoje Mato Grosso do Sul. A diviséo aconteceu em 1977.
41 Cf. Revista MS Cultura, n. 3, set./out. 1985.
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Léa Masina (1995), analisando as “fronteiras do Cone sul”, sublinha “[...] a Histdria
dos paises do Cone Sul estrutura-se em torno da figura do contrabando”, na medida em que 0s
elementos de uma cultura podem ser lidos — porque contrabandeados — nos textos de outra.
Este fato permite ampliar a conceituacdo de fronteira para além da égide do geografico, do
histérico e do politico, deixando entrever “[...] situacBes que a Literatura Comparada
modernamente contempla: a da contaminacg&o, a da migracdo de temas, a da intertextualidade,
a da interdisciplinaridade” (MASINA, 1995, p. 845). A estratégia comparatista toma como
objeto de estudo “[...] as contaminacGes que a partir da literatura renovam a cultura,
entrelacando em um movimento vivo o préprio e o alheio, o conhecido e o ignorado, o centro
e a margem” (COSSON, 2002, s.p).

Portanto, as situagfes de contaminacdo, migracdo de temas, intertextualidade,
interdisciplinaridade sdo vistas como apropriacdo do “alheio”, num movimento continuo de
“vai e volta”, ou seja, 0 que estd do lado de 14 passa para o lado de cé e vice-versa. Em
situacdo de fronteira, tais movimentos ampliam-se, gerando filiacbes e genealogias que séo
derivadas do permanente contato com o Outro — 0 contagio é inevitavel porque ndo ha como
controlar os fluxos, seja de uma cultura para outra, seja de doengas e mesmo da presenca do
estrangeiro. A esse respeito, Achugar afirma que “[...] ndo ha maneira, ndo ha quarentena, nao
ha fronteira, ndo ha lei, nem decreto que impega a contaminacao ou invasao” (2006, p. 214).

A fronteira como entre-lugar permite essa change situation”” — o contrabando como
metafora € a figura que melhor define a situacdo de invaséo e de contagio inerente a fronteira.
A propria nogdo do termo parece trazer consigo “[...] a idéia, ou a possibilidade, de sua
violacdo, de sua desmontagem” (ACHUGAR, 2006, p. 214). E dessa forma que a cultura, os
costumes, as narrativas e até mesmo a lingua ficam atravessados por elementos de outra
cultura, tornando o local hibrido e misturando o “Nés” com o “Outro”.

Bhabha lembra em passagem de Martin Heidegger que “uma fronteira é o ponto onde
algo termina, mas como 0s gregos reconheceram, a fronteira é o ponto a partir do qual algo
comeca a se fazer presente.”(2005, p. 19). Essa citacdo abre a introducdo de O local da
cultura, obra de Homi Bhabha, e resume bem o “local”, onde Silvino Jacques “comeca a se
fazer presente”, sob o signo do entre-lugar, no limiar das “fronteiras do presente”, as quais
englobam, também segundo Bhabha (2005), os “pds”: p6s-modernos, pos-coloniais etc. Pos,
estes, que proporcionam um “momento de transito em que espacgos e tempos se cruzam para

produzir figuras complexas de diferenca e identidade, passado e presente, interior e exterior,

2 Expressdo usada por Achugar para designar a acessibilidade de trocas e contrabandos entre as fronteiras.
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inclusio e exclusdo”. (BHABHA, 2005, p.19). E nesse aspecto que Bhabha destaca a
importancia do “jargdo dos nossos tempos”, 0s “pds tudo”, ndo vistos aqui como indicadores

de sequencialidade ou de oposicdo. Nos termos de Bhabha:

A significagdo mais ampla da condigdo pds-moderna reside na consciéncia de que o0s
“limites” epistemoldgicos daquelas idéias etnocéntricas sdo também as fronteiras
enunciativas de uma gama de outras vozes e historias dissonantes, até dissidentes —
mulheres, colonizados, grupos minoritarios, os portadores de sexualidades
policiadas. Isto porque a demografia do novo internacionalismo é a histéria da
migracdo pos-colonial, as narrativas da didspora cultural e politica, os grandes
deslocamentos sociais de comunidades camponesas e aborigenes, as poéticas do
exilio, a prosa austera dos refugiados politicos e econdmicos. E nesse sentido que a
fronteira se torna o lugar a partir do qual algo comeca a se fazer presente em um
movimento ndo dissimilar ao da articulagdo ambulante, ambivalente, do além que
venho tragcando: “Sempre, e sempre de modo diferente, a ponte acompanha os
caminhos morosos ou apressados dos homens para 14 e para ca, de modo que eles
possam alcancgar outras margens... A ponte reine enquanto passagem que atravessa”.

(2005, p. 24).

E, portanto, inserindo o0 nosso objeto no rol de producdo de tais “figuras complexas”,
na travessia das fronteiras e cientes de que sdo o0s “pds” que forneceram terreno propicio para
a emergencial narrativa das experiéncias subjetivas e coletivas das diferencas silenciadas, que
tracamos a trajetdria de Jacques nos descaminhos percorridos por ele, de forma a identificar as
origens e relagBes histéricas que serviram para “sedimentar” 0 mito em que se transformou a
figura de Silvino Hermiro Jacques, transcendendo em interse¢des simbdlicas nas producbes
culturais sul-mato-grossenses. Acreditamos, na esteira de Bosi, que na “arte de fronteira,® os
afetos vividos no cotidiano colonial, a veneracdo, o0 medo, o amor... se traduzem mediante
uma economia de formas vindas de espagos e tempos distantes, mas nem por isSo menos
ducteis e capazes de compor imagens fortes e coesas”. (1992, p. 48).

Imagens capazes de confrontarem a historia, num ato de sobrevivéncia, pois “[...] a
cultura se adianta para criar uma textualidade simbélica” (Bhabha, 2005, p. 240), englobando
representacfes que rasuram a tradicdo, a revelia da “ideia” de estética e do sentido de valor —
ou seja — é “a cultura como estratégia de sobrevivéncia”, nas palavras de Bhabha. Uma
estratégia que traz a tona aquilo que foi rejeitado, muitas vezes, pela historia oficial, mas a
cultura esta atenta para o0 resgate, para a apreensdo das coisas e seres infimos. Embora haja

uma tendéncia de alguns historiadores a terem como tarefa, nas palavras de Albuquerque Jr:

“ Consideramos aqui, como arte de fronteira, as producdes simbélicas do povo sul-mato-grossense, ndo sé pela
sua localizacdo fronteirica, mas devido a variada leva de migrantes e imigrantes que colonizou o Estado.
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[...] arejar a memodria coletiva; tornar irrespiravel seu cheiro de morte e a sua
condicdo de lugar comum; ndo deixar as versdes aceitas do passado se petrificarem;
buscando a contigliidade andmala entre os eventos; estabelecendo entre eles novas
relagdes; restituindo a eles a condicdo de novidade, a virgindade, a infancia,
corroidas e cariadas pelas versdes clichés; ensinando a encarar o passado com senso
critico e ludico; aprendendo a ver as coisas de varias posi¢Oes; enverbando os
acontecimentos de maneiras surpreendentes; derrubando o insigne que ha nas
versdes hegemdnicas da memoria dos vencedores e enfiando nesta memoéria o
ordinario, 0 menor, 0 pequeno, o abandonado; relegando a memoria estabelecida as
moscas. (2007, p. 86)

Silvino Jacques, como ja destacamos, alocado durante uma década no antigo Estado de
Mato Grosso, hoje Mato Grosso do Sul, contribuiu ao trazer consigo vivéncias e culturas de
outro espago e também de outros tempos, para expandir o tema do bandoleiro, trazendo
consigo ressonancias de outros personagens e/ou mitos, mas registrando-se na histéria e na
literatura/cultura do Estado com caracteristicas préprias - simbolo da vida disjuntiva e
deslocada de um migrante fugitivo da justica, transformado, pelas contingéncias da vida, em
heréi revolucionario e bandoleiro, e “traducdo da vivéncia afetiva de um povo”, tanto para o
bem quanto para 0 mal. E a evocacdo de um mito, como “possibilidade enunciativa”, que
surge em varios sistemas de representacdo, reconstituindo a narrativa do banditismo no
Estado, na qual outros fatores se encontram presentes, tais como: a colonizacdo da fronteira
Brasil/Paraguai, a migracdo, o poder dos coronéis e os desmandos politicos entre outros. O
mito vem desestabilizar as versfes hegemonicas — é o menor, 0 insignificante, rasurando a
memoria dos vencedores, como na cita¢do albuquerquiana acima.

Percebemos, diante do exposto e nos apoiando mais uma vez em Hall, que a
identidade cultural é um constructo e ndo esta isenta das relagdes de forcas entre o que ele
chama de “o povo versus o bloco do poder”. Nesse aspecto, e levando em consideracdo a
expansdo do nosso objeto, que parte da oralidade para figurar em varias outras representacfes
simbolicas, postulamos que a oralidade da cultura popular funciona como uma forma de
resisténcia, ndo s6 contribuindo para juntar o que é nosso com o que € do “Outro” na
representacdo de imagens e narrativas integrantes de nossa identidade cultural, mas muitas
vezes, “furando” o blogueio de um programa de implantacdo cultural que interessa ao “bloco

do poder”. Como observa Hall:

[...] h&d uma luta continua e necessariamente irregular e desigual, por parte da cultura
dominante, no sentido de desorganizar e reorganizar constantemente a cultura
popular, para cerca-la e confinar suas definicdes e formas dentro de uma gama mais
abrangente de formas dominantes. Ha pontos de resisténcia e também momentos de
superacéo. Esta é a dialética da luta cultural. (2006a, p. 239)
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De fato, a cultura é uma espécie de campo de batalha, onde nada é permanente, onde
as estratégias de sobrevivéncia podem ser conquistadas ou perdidas, pois as relagbes de poder
cultural sdo intrinsecas ao processo de estabelecimento de qualquer identidade cultural, sem,
contudo, a estratégia vencedora ter garantias de eternidade. Algumas vezes, manifestacdes,
costumes, mentalidades, enfim todo esse conjunto que Hall chama de folkways do povo grita
mais alto, a revelia do que a cultura e a histéria dominantes querem construir como
representacdo cultural de uma determinada regido, posto que “[...] o significado de um
simbolo cultural é atribuido em parte pelo campo social ao qual esta incorporado, pelas
préticas as quais se articula e é chamado a ressoar.” (HALL, 20064, p. 241).

Silvino Jacques é o tipico simbolo do bandoleiro, o “andarilho” das fronteiras, o
homem transfronteirico. Ele esta definitivamente incorporado a essa condi¢do e
consequentemente as praticas inerentes & mesma e ao seu locus. E, portanto, como
representacdo cultural de um entre-lugar — as fronteiras do Rio Grande do Sul e de Mato
Grosso do Sul, que o mito ressoa transgredindo e derrubando barreiras, transformando o

“balbucio” da sua histéria em um grito.
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CAPITULO Il - O MITO DO BANDOLEIRO, O BANDISTIMO SOCIAL E O
OESTE INSOLITO

Fossem ciganos a levantar poeira

A migturar nas patas

Terras de outras terras, ares de outras matas
Eu, bandoleiro, no meu cavalo alado

Na méao direita o fado

Jogando sementes nos campos da mente
Bandoleiro Lucina e Luli

Os bandidos pertencem & histéria recordada, em contraposi¢éo
a histéria dficial doslivros. Fazem parte da historia que é menos
um registro de fatos daqueles que os realizaram, quando os
simbolos dos fatores teoricamente controlaveis, mas na pratica
descontrolados, que moldam o mundo dos pobres: de reis justos
e de homens que levam justica ao povo. E por isso que a lenda
dos bandidos ainda tem o poder de nos comover. Eric Hobsbawn
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2.1 O CAVALEIRO ERRANTE

O mito do bandoleiro, como cavaleiro errante, € uma tematica que encontra eco nos
romances de cavalaria, género parodiado por Cervantes, com o Dom Quixote, e estdo, de
forma “ornamental”, como corpus disponivel, em nossa cultura, prontos para serem
reelaborados. De acordo com Rosa, “o pistoleiro do oeste é uma réplica do Novo Mundo ao
cavaleiro andante a aos robins hoods do Velho Mundo [...] é a encarnacgdo de todos 0s herois
de todos os tempos” (apud PERDIGAO, 1985, p. 20). O mito do bandoleiro se expande pela
América Latina e pelo mundo em narrativas (orais e escritas), cordéis e baladas que contam
histérias de camponeses revoltados, homens fazendo das armas sua justica e percorrendo
montanhas e pradarias, causando e desfazendo agravos. Tal arquétipo se tornou modelo na
literatura do século XIX, bem como no cinema, a posteriori. Trata-se de elemento formador
da identidade nacional, um tipo social, cuja caracteristica é lutar violentamente contra os
avangos da modernidade e do capitalismo, na tentativa de conservar os valores patriarcais
tradicionais e a liberdade absoluta, relacionada ao bom selvagem. Essas atitudes equivalem a
tarefa de salvar o mundo do caos instalado pelas sociedades tecnoldgicas e pelo capital, a
exemplo daquilo que ocorre com a gauchesca argentina e, no Brasil, com os varios relatos
sobre Lampido, entre muitas outras fic¢des relacionadas ao tema, tais como: O Cabeleira
(1876), de Franklin Tavora; Coiteiros (1935), de Jos¢é Américo de Almeida; Pedra bonita
(1937) e Cangaceiros (1953), ambas de José Lins do Régo; coroando essas producdes do
ciclo do cangaco, Guimardes Rosa langou, em 1956, Grande sertdo: veredas, contribuindo
com a expressao do tema do bandoleiro.

A figura de Silvino Jacques esta incorporada a toda uma “tradi¢do”, na qual o mito do
bandoleiro se reveste, contraditoriamente, em mocinho e bandido, sem, no entanto, tal
binarismo dar conta da complexidade histérica e cultural desse bandoleiro. Esse fato esta
diretamente ligado a histdria da violéncia no Estado de Mato Grosso do Sul e de muitas outras
regides do pais. Apesar da tentativa das autoridades, no caso do Mato Grosso do Sul, de
camuflar esta realidade, tentando construir uma imagem capaz de afastar o Estado do rétulo
de “reino da barbarie”; a figura de Silvino Jacques, como simbolo cultural, se expande
justamente por estar ligada a um campo social que o devota a admiragdo e/ou medo e por estar
incorporado a época gque o banditismo social era uma forma de sobrevivéncia e de orgulho -
um contexto histérico denominado por Hobsbawm como o dos rebeldes e primitivos, no qual

nao existia ainda em manifestacbes modernas e organizadas, mas eram expressoes tipicas de
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meios considerados pré-capitalistas. Jacques estd articulado com um tempo em que a
violéncia estava institucionalizada e o povo tinha, na figura do bandoleiro, um her6i nos
moldes de Robin Hood, como destaca Candido: “é preciso ainda dizer que banditismo sempre
exerceu bastante atrativo sobre a sensibilidade popular, o que explica ndo apenas o seu papel
como fonte inspiradora de causos e modas de viola, mas a relativa abundancia da sub-
literatura a respeito” (1977, p. 141).

O banditismo social, tal como o estudou Eric Hobsbawm, em Bandidos, ocorreu nas
mais diversas civilizagdes; pois “[...] geograficamente, o banditismo social se encontra em
todas as Américas, no mundo islamico, na Asia meridional e oriental, e até na Australia”
(1976, p. 197). Trata-se, portanto, de um fendmeno social universal da Histdria, embora esta
nao Ihe dé a devida importancia. Por outro lado, como ja sinalizamos antes, 0 assunto é tema
de baladas, gravuras, pinturas, romances e filmes. Assim, a mitologia do herdi, a ritualizacdo
da balada ou dos cordéis e as diversas representagdes da arte se encarregam de transformar
bandidos como Robin Hood, o mais lendario de todos, os irméos James, Billy The Kid, Diego
Corrientes, Rob Roy, Salvatore Giuliano, Sabaté, Lampido (no Nordeste) e Silvino Jacques
(no Mato Grosso do Sul) entre tantos outros, em personagens mitico-lendarios. O bandido
como figura cultural e histdrica tem sempre um lugar nas artes. Dito de outra forma, a arte e a
ficcdo e, acrescentamos, a histéria oral, pois esta € o lugar em que o mito se apresenta
originalmente, pois a “[...] ‘forma literaria lhe é dada a posteriori ao ser escrito ou anotado
[...]” (FIKER, 2000, p. 39), garantem um espaco para o bandido na memdria popular, fazendo,
principalmente da ficgdo, uma maneira eficaz de captar a histdria do povo. As artes e 0 mito
articulam a forma como o povo quer rememorar 0 passado.

O Nordeste brasileiro, por exemplo, foi palco de um dos maiores movimentos do
bandoleirismo ou cangaceirismo de que temos noticias aqui no Brasil, embora alguns autores
afirmem que, as semelhancas do cangaco com outras formas de banditismo no mundo séo
apenas superficiais. Fendmeno préprio da zona pastoril do sertdo nordestino, a partir de
metade do século XIX, transformou-se num banditismo cada vez mais desenfreado, ao ponto

de levar a regido a um verdadeiro caos social, nas duas Ultimas décadas do mesmo século,

“ Cf. PERICAS, B. Luiz, em Os Cangaceiros. ensaio de interpretacio histérica, que afirma: “Ha, de fato,
elementos conjunturais e estruturais que ddo ao fendmeno caracteristicas culturais muito particulares, como a
indumentaria, a linguagem, as taticas de guerrilha, as relagbes com as mulheres, com os sertanejos, com 0s
fazendeiros e com a policia, que, mesmo com possiveis semelhangas com casos analogos em outros paises, so
podem ser entendidas plenamente (Grifo do autor) dentro do proprio processo evolutivo do Sertdo e Agreste
nordestinos. O cangaco, assim, seria mais do que apenas uma manifestagdo da marginalidade; ao longo do
tempo, imbuiu-se de uma diversidade de elementos culturais peculiares que Ihe forneceriam uma “estética’ e uma
‘construcdo’ social muito singulares.”(2010, p. 18)
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dando origem a sagas miticas criminais nunca vistas em todo o pais, como € o caso, por
exemplo, de Antonio Silvino e de Lampido (MELLO, 2004). Este Gltimo tornou-se uma
figura herdica tdo ou mais popular que a do padre Cicero. Virgulino Ferreira, o Lampido, é
“capital cultural”, monumento da memoria de Pernambuco, bem como de algumas cidades
nordestinas por onde ele atuou. Lampido faz parte da rota turistica do sertdo pernambucano,
precisamente da denominada “Rota do cangaco e Lampido”, abrangendo as cidades de
Triunfo, Serra Talhada, Santa Cruz da Baixa Verde, Sdo José do Belmonte e Afogados da
Ingazeira — todas localidades do Alto Pajed. O artesanato pernambucano produz bonecos de
barro, representando o cangaceiro e sua mulher Maria Bonita. Sem contar algumas estatuas do
bandoleiro existentes em algumas cidades nordestinas, a exemplo da que estad erguida na
entrada de Fazenda Nova, BR-104:

Figura 2 - Fotografia da estatua de Lampido na entrada de Fazenda Nova-PE,
BR-104 (Maria de Lourdes Gongalves de Ibanhes)
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O monumento de Lampido é uma memodria local estendida a regido e que remete, no
entanto, a uma memaria universal, pois a representacdo do cangaceiro é também a do mito do
cavaleiro errante, a de todo bandoleiro. Além disso, a funcdo do monumento como signo,
sustenta Achugar (2006), é vincular o passado ao futuro, é garantir aos que vém depois 0
conhecimento do que aconteceu antes - “[...] a monumentalizacdo da memdria como uma
forma de documentar, construir ou consolidar a identidade do cidaddo e da polis
(ACHUGAR, 2006, p. 173). No entanto, pode ser o contrario. No caso da estatua de lampiéo
pode-se julgar ter ocorrido aquilo que Achugar chamou de “desarticulacdo da fungdo de
memdaria” (2006), isto é, a monumentalizagdo, pelo poder, da memdria, com o objetivo de
transmuta-la em esquecimento, uma forma de honrar, de celebrar o desaparecimento de
Lampido e do préprio Cangaco. Porém, essa “presenca petrificada” ¢ uma forma de
rememoracdo, de celebracdo e de homenagem, haja vista a idolatria do povo pela figura de
Lampido.

O mito do bandido-herdi se sustenta em uma verdadeira recria¢cdo da meméria, na qual
0 elemento roméntico e o cultural se unem ao conceito de bandido social para criar uma
personagem que se plasma nos anseios populares. Além disso, as sociedades surgidas em
meio hostil eram obrigadas a viver em permanente luta contra 0 meio naturalmente violento.
Viviam, portanto, sob a égide do épico, no qual o bandoleiro e suas facanhas produziam
efeitos draméticos e admirdveis, propiciando o surgimento do mito. Nesse aspecto, vale
salientar, uma das caracteristicas destacada por Hobsbawm, acerca do bandido social, é a
invulnerabilidade, esta, essencial para criacdo de um mito.

Cabe, aqui, recordar alguns conceitos, partindo da origem do termo. “A palavra grega
mithos, além de designar uma narrativa concernente a genealogia dos deuses, se refere
também a uma narrativa qualquer.” (FIKER, 2000, p. 40). Para Junqueira, “0s mitos podem
ser entendidos como representacfes de uma determinada realidade. S&o construcdes culturais
gue evocam a memoria e a nostalgia e reavivam as crencas, além de oferecer modelos de
conduta aos homens do presente.” (2003, p. 11-12). Basicamente, Mito € uma histdria
fabulosa de herois ou de anti-herois. Esse conceito de mito vai ao encontro da afirmativa de

Vernant que diz:

[...] tudo o que da & palavra seu poder de impacto, sua eficacia sobre o proximo, se
encontra entéo rebaixado ao nivel do mithos, do fabuloso, do maravilhoso, como se
o0 discurso ndo pudesse ganhar na ordem do verdadeiro e do inteligivel senédo
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perdendo no mesmo golpe na ordem do agradavel, do emocionante e do dramatico.
(apud, FIKER, 2000, p.42)

Outro conceito que se aproxima da concepcdo de mito como relato fabuloso,
maravilhoso, fantastico é o de lenda, relato considerado uma histéria popular da tradigdo oral
que envolve acontecimentos fantésticos. Os dois termos se irmanam. E consideraremos aqui
essa acepcao, pois é a mais apropriada para justificarmos o veio mitico do bandido-herdi, uma
vez que ndo podemos considerar tal figura como histdria sagrada porque, neste sentido, as
histérias de bandidos, tais como os relatos de tricksters® cujas proezas nada possuem de
edificantes, vado de encontro ao teor sagrado e sobrenatural do mito.*

Mircea Eliade, em Mito erealidade, diz que a palavra mito é “[...] empregada tanto no
sentido de ‘ficcdo’ ou ‘ilusdo’, como no sentido - familiar, sobretudo aos etndélogos,
socidlogos e historiadores de religides - de ‘tradicdo sagrada, revelacdo primordial, modelo

exemplar’ ” (ELIADE, 2006, p. 8 ). J& Lévi-Strauss argumenta:

[...] a nogdo de ‘mito’ é uma categoria de nosso pensamento que utilizamos
arbitrariamente para reunir, sob o mesmo vocébulo, tentativas de explicacdo de
fendbmenos naturais, de obras de literatura oral, de especulacdes filosoficas, e de
casos de processos lingliisticos na consciéncia do sujeito. (LEVI-STRAUSS, 1975,
p.21)

Porém, de acordo com Blumenberg, “os mitos ndo respondem perguntas, as tornam
inquestionaveis.” (apud COSTA, 2007, p. 706), o mito ja é a resposta, a solucdo para as
contradi¢Oes e incompreensdes existentes em uma determinada cultura ou comunidade, em
relacdo a algum evento ou personagem. Dessa forma, aquilo que adquire o status de mito ndo
da mais lugar para perguntas. O mito é, e ndo admite questionamento.

Além disso, seja qual for a acep¢do de mito, bem como suas variagbes, “0 mito
continua fornecendo campos de referéncia para a conduta humana e pode conferir sentido e

valor a existéncia humana (assim como pode ser usurpado, deformado, em qualquer

“ Ver CANDIDO, em “A dialética da malandragem”. Revista do Ingtituto Estudos Brasileiro da Universidade
de SAo Paulo. Sdo Paulo, 8, 1970, p.71. “O termo trickster, adotado originalmente para nomear um restrito
numero de ‘herdis trapaceiros’ presentes no repertério mitico de grupos indigenas norte-americanos, designa
hoje, na literatura antropoldgica, uma pluralidade de personagens semelhantes de que se tem noticia em
diferentes culturas. Trata-se, a rigor, de tipos impares, cada qual com feigdes proprias, animados por narrativas
gue os conduzem através de sinuosos caminhos. Imprevisivel, o trickster ndo se confunde, em absoluto, com a
figura do picaro, posto que esse Ultimo pratica a asticia movido por um pragmatismo que ndo é do feitio do
trickster.”

6 \fer Eliade, M. Mito erealidade S3o Paulo: Editora Perspectiva, 2006, p. 14.
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sociedade, regime e sistema, servindo para ideologizagdo alienante” (SPERBER, 2009, p.
420).

O bandido/her6i é um modelo exemplar de coragem no imaginario popular e faz parte
da oralidade, encarnando “[...] o épico tdo querido, dando-lhe vida ante os olhos do
sertanejo”, segundo a acepcdo de Mello. (2004, p.98). Ele encontra-se revestido de valentia,
astlicia, perspicacia e sorte (em termos miticos, invulnerabilidade) para defender o povo.
Esses elementos, aliados a imortalidade, ddo base para a criacdo romantico-cultural do
bandido, ou seja, s6 o elemento magico da imortalidade permite ao bandido converter-se em
um her6i mitico que repara agravos e vinga as injusticas da classe dominante (Cf.
BRAUDEL, 1995). Esta sede de justica aproxima o bandido dos sonhos do povo que vé nele
seus proprios anseios de justica e fantasias de resolucdo dos males sociais que o oprimem. E
por isso que a memdria do camponés sobre o bandido é profundamente seletiva e € guardada
como algo real e vivo, algo que lhe pertence. Para Hobsbawm (1978), o bandido bom é um
sonho poderoso - um mito poderoso, nos parece mais apropriado dizer assim - que como 0S
grandes e justos reis, ndo morreu, esta apenas adormecido e retornarad novamente. E dessa
forma que a imagem popular do bandido cresce até distorcer, por completo, a realidade
transformando-o em um novo personagem (HOBSBAWM, 1978).

Neste sentido, as historias de herdis-bandidos localizam-se sempre entre a realidade e
a ficcdo. “E a interacdo entre esses dois niveis, ficcdo e realidade, que articula a figura mitica
do bandido, logrando ultrapassar os limites de tempo e de espac¢o.” Assim, bandidos ndo sdo
apenas homens, eles sdo também mitos. Portanto, nesse aspecto, talvez seja mais correto
afirmar que o bandoleiro, como cavaleiro errante, é fruto de uma construcéo das sociedades,
as quais mitificam o bandido por admiré-lo ou temé-lo, a maioria das vezes, por meio da
oralidade, considerando o conceito de mitificar como converter algo ou alguém em mito.
Sperbe elucida: a mitificagdo se apresenta “[..] como produto da racionalidade, como
construcdo ldgica [...]” (2009, p. 416). Logo, tem como caracteristica 0 logocentrismo e
sabemos que o mito é sempre contrario a razdo. Mas mythos e logos ndo se excluem e fazem
parte de toda cultura. Acreditamos estar, nessa caracteristica, a possibilidade de efabulacao,”
onde se gera 0 mito ou a mitificagdo. O contar e recontar da oralidade ou mesmo da escrita

sobre seus bandidos estd permeado da historia, da ideologia, da intui¢do, da emocéo, do

4T Cf. Sperber S. Frankl (2009) que trata detalhadamente do conceito de efabulacéo, no sentido da capacidade do
ser humano de encenar um evento, gracas ao imaginério e mediante a simbolizacdo. “A efabulagdo é possivel
porque existe o registro de um evento, cuja relevancia foi dada pelas emog@es, avivadas pela repeticdo.” p. 581.
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subconsciente e do consciente do seu narrador, **dai reconhecermos, segundo Sperber, que a
“verdade dos fatos” pode ser silenciada, desviada, transgredida, modificada nesse espaco
intersticial presente em todo discurso no qual se constréi o mito, pois de acordo com o que ela

afirma:

O discurso se apresenta como construtor de mundos, diferentes, plurais,
virtualmente infinitos. O matizamento se da porque o relato é construido através da
memodria relativa, imperfeita, imprecisa, que hesita entre os registros das imagens e
emoc0es do passado, e o resgate das sensacBes no presente, corrigidas por uma nova
compreensdo tanto da realidade, como de si proprio , do contexto pessoal e coletivo,
0 que imprime as imagens da memoria novas perspectivas. A memoria presta-se
para recuperar um tempo perdido, ou para redimir o passado e a si no passado. E
registro e acusacgdo; alimento de mecanismos internos, testemunha. A expressdo usa
a simbolizagdo, o imaginario, e a efabulacdo. (SPERBER, 2009 p. 446-447).

Desta forma, o mito do bandido-her6i/cavaleiro errante imprime-se nesse matizamento
e ganha forma nas sagas,® que relatam suas histérias, a exemplo dos varios cordéis
nordestinos, cujo contetdo da conta da vida de bandoleiros famosos como Antdnio Silvino e
Lampido. Nao esquecamos a caracteristica do cordel de valorizar o her6i, pois a vida do
bandoleiro é “admiravel”, ou seja, “[...] a heroicizac&o é o fato narrativo importante” (ibidem,
p. 490). A narrativa sobre o her6i desperta, no receptor, o desejo de pulsdo de vida, gerando,
diante da mortalidade daquele, anseios de eternizago. E nesse aspecto que se cria 0 “mito do
her6i” (SPERBER, 2009). Assim, tal mito ndo deixa de ser um “assalto do pensamento
mitico”, ocorrido desde os Romances de Cavalaria que ja adotavam 0s mitos de origem
(ELIADE, 1963). Porém, mesmo herdeiro de mitos secularizados, “o her6i ndo se constroi
como mito e sim como mitificacdo, que entrelaca tendéncias ou mecanismos miticos [...]”
(SPERBER, 2009, p. 506). Portanto, a mitificacdo do bandoleiro errante, Silvino Jacques, é

capaz de reunir a intersecdo de mitos de origem e a pulséo de vida de que fala Sperber.

2.2 O BANDIDO SOCIAL - UM “SER BANDOLEIRO”

E preciso explicar o conceito de bandido social, essencial para entendermos a
personagem foco do estudo proposto, Silvino Jacques. Hobsbawm, em Bandidos (1976),

estuda as relagbes que envolvem a pré-histéria dos modernos movimentos operarios e

“8 N&o nos referimos ao narrador de papel, mas as pessoas (reais) que relatam histérias sobre bandoleiros.
“ Cf. Sperber S. Frankl . A saga conta histérias de grandeza, de valor e revelam valores sociais mesmo de
jurisdicdo prépria a um grupo e sem ddvida tem valor histérico, p.487.
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camponeses, iniciados com a Revolucdo Francesa, e a adaptacdo desses setores populares a
moderna economia capitalista. Sdo grupos de imigrantes (ou habitantes locais) que foram
praticamente “jogados” ao capitalismo e tiveram que conviver com forcas econdmicas que
nao entendiam e que ndo podiam controlar. Entre as revoltas sociais de reacdo a realidade
capitalista, destaca-se o banditismo social, fenémeno considerado por Hobsbawm como de
carater universal, como afirmamos antes. Muito mais do que um movimento de protesto, o
banditismo social seria “uma reparacao pratica” das injusticas sociais.

Sem ideologia, os bandidos entram no crime por vinganga de sangue e lutam por si e
pelos considerados proximos; ou entdo sdo do tipo “Robin Hood”, personagem revoltado
contra a tirania dos nobres que exploram os camponeses, e contra toda espécie de “complé
dos ricos”, sempre em favor dos fracos e desamparados. O bandido social vive em atrito com
0 Estado e com as classes dominantes. Geralmente a carreira de criminoso inicia-se muito
cedo, e o individuo é levado ao crime por um incidente qualquer, nem sempre muito grave,
mas que o coloca “fora da lei”. Quase sempre, suas a¢es ndo sdo consideradas criminosas
pelas convencgdes de sua comunidade, mas sim pelo Estado e pela justica oficial.

De forma “enviesada”, esses criminosos desejam a justica e a liberdade; dai sua
empatia com o povo, que 0s enxerga como paladinos da justica, avessos a opressdo do Estado,
e por isso ndo sdo, por ele, considerados culpados. Todavia, como ja afirmamos, os bandidos
sociais ndo eram ide6logos, nem promoviam organizacgdes politicas; eram, sim, ativistas e
lideravam, na base do “abrir caminho a facdo”. Nao podem ser confundidos com os atuais
lideres do Movimento sem Terra, por exemplo, pois “[...] as vezes pareciam incapazes de
imaginar aquilo que hoje seria denominada ‘reforma agraria’” (HOBSBAWM, 1976, p. 19).
O caso de Jacques vem, de certa forma, contradizer esse pressuposto, mas isso sera verificado
no terceiro capitulo deste trabalho. José Rainha, lider dos sem terra — que foi julgado, em
1997,°° por assassinatos e teve o apoio popular e de intelectuais como José Saramago e
Jacques Derrida,® durante o tramite do processo — quebra o perfil do bandido social classico,
por estar integrado em um movimento politico e lutar por uma ideologia. Considerando
Rainha inocente, postulamos que os participantes do movimento sem terra ndo sejam
bandidos sociais. No caso dos sem terra, cabem perfeitamente as palavras de Borges e
Guerreiro que abrem este capitulo. Nao serd demais relembrarmos aqui: “Alguém pode roubar

e ndo ser ladrdo, matar e ndo ser assassino” (2005, p. 95).

% José Rainha foi condenado, neste primeiro julgamento, a 26 anos de prisdo, mas como todo réu condenado a
pena superior a 20 anos, ele teve direito a outro julgamento, em 03/04/2000, no qual foi absolvido.

3! Jacques Derrida, & época, publica, em L' Humanité, carta de apoio a José Rainha, por considerar a condenagéo
injusta devido a insuficiéncia de provas. Cf. texto em Papel méaquina (2004, p. 301-303).
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O bandido social apresenta como caracteristica um misto de crueldade, bondade e
consciéncia social. Hobsbawm (1978) afirma que o tipo “ideal” do bandido social tem,
surpreendentemente, uma notavel uniformidade e padronizacdo, caracteristica que se aplica
aos mitos e também ao comportamento real. Seja como for, independentemente da causa que
fez o individuo entrar na carreira do crime, o fato é que ele tenta adaptar sua imagem a figura
e mito do bandido generoso, idealista, “robinhoodiano”. O banditismo pode iniciar-se
endémico e, dependendo das circunstancias e da situacdo de tensdo, fragilidade e
anormalidade das regides, tornar-se epidémico.

Em resumo, de acordo com Hobsbawm (1978), bandido social é o proscrito rural,
aquele que age no campo e é considerado criminoso pelo Estado e por seu senhor. No caso
brasileiro, leia-se, por seu coronel, porém este tipo integra-se a sociedade campesina e é
considerado paladino da justica. O banditismo social tem caracteristicas semelhantes em todas
as sociedades e é comum naquelas que dependem da agricultura e da economia pastoril. E
encontrado, de acordo com Hobsbawm, sob trés formas: “[...] o ladrdo nobre, ou Robin Hood,
0 combatente primitivo pela resisténcia ou a unidade de guerrilheiros formada por aqueles que
chamarei de haiduks e, possivelmente, também o vingador que semeia o terror’
(HOBSBAWM, 1976, p. 13).

Né&o importa em qual das categorias o bandido social se enquadra; muitos terminam da
mesma forma, pela traicdo, pois, com o tempo, passam a se tornar incdmodos e a justica, para
ocultar sua impoténcia, nomeia “captura”s com a ordem de pega-los vivos ou mortos.
Entretanto, o povo atribui a seus herois-bandidos qualidades herdico-mitico-lendérias, além
da invulnerabilidade, que é praticamente uma condigdo inerente a eles. Hobsbawm afirma

que:

O banditismo floresce quase invariavelmente em areas remotas e inacessiveis, tais
como montanhas, planicies ndo cortadas por estradas, areas pantanosas, florestas, ou
estudrios, com seu labirinto de ribeirdes, e é atraido por rotas comerciais ou estradas
de grande importancia, nas quais a locomo¢do dos viajantes, nesses paises pré-
industriais, é lenta e dificil. (1976, p. 14).

Concluindo, Hobshawm (1978) ressalta que o bandido social representa um protesto, sim,
embora modesto e ndo revolucionario, que pretende demonstrar a irreversibilidade do

processo de opressdo. Assim, sua funcdo, subversiva, caracteriza-se por extorsdes e

52 Hobsbawm faz uma andlise interessante, em sua obra Bandidos, sobre o bandido social, como este constitui
um evento universal e como ele se torna herdi de baladas, histérias e mitos.
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assassinatos, ¢ uma forma de colocar limites a submissdo, numa sociedade tradicional, na qual

tentam subjuga-lo.

2.3 0 OESTE: “MUNDO-SERTAO”

A histéria desta regido cultural, Mato Grosso, isolada do restante do pais e com
extensos vazios demograficos, como ja destacamos, é marcada pela violéncia, desde o periodo
colonial, quando se deram as primeiras incursdes para a conquista do Oeste, com a chegada de
Aleixo Garcia, primeiro europeu a pisar em terras mato-grossenses, o qual tratava os indios
gue o acompanhavam de forma violenta e abusiva, terminando morto por eles ao voltar para o
litoral atlantico. Assim, os primeiros contatos do homem branco com as terras mato-
grossenses, consideradas, pelos proprios governantes, virgens e selvagens, deixaram o rastro
da violéncia, o que logo se sedimentou, quando os colonizadores ali implantaram um sistema
de exploracdo dos recursos materiais. A busca de metais preciosos pelos bandeirantes, no
século XVII, com a instalagdo de um centro minerador marcou o ciclo do ouro e fez com que
os indios fossem escravizados e mortos, levando-os ao quase exterminio. No século seguinte,
a descoberta das minas de diamante e ouro na regido de Cuiabéa fez surgir a violéncia junto as
mongGes, que eram alvos constantes de ataques dos caiapds e de assaltantes.

A violéncia continuou no periodo do Império com a formacao dos primeiros povoados
que tiveram que enfrentar constantes confrontos com os nativos. Nessa época, também se
acrescentou a regido a violéncia politica. Com a Guerra da Triplice Alianga, Mato Grosso
tornou-se palco de batalhas e de toda espécie de barbarie. Apds a guerra, a violéncia
costumeira passou a ser institucionalizada, no processo de formacdo da sociedade mato-
grossense, principalmente na luta pela posse da terra.

A violéncia tornou-se mais escancarada, a partir do advento da Republica, e foi
patrocinada por uma estrutura de poder em “[...] detrimento de um estado débil e a servico das
oligarquias estaduais” (CORREA, 1995, p. 16). Foi nesse momento que surgiram 0s
“coronéis-guerreiros”™ e o conceito de “povo armado”, agravando uma situacéo de violéncia
preexistente. Esses coronéis, ao organizarem suas lutas pela posse de terra e do poder politico,
recrutavam homens armados, muitos deles bandidos remanescentes da guerra. Dessa forma,

lutavam, até mesmo, em favor de revolugdes separatistas, devido a discriminacdo sofrida pela

%30 termo aparece na obra de CORREA, W. Batista. Coronéis e bandidos em Mato Grosso, na qual ele faz um
apanhado histérico, social, politico e econdmico da regido, com énfase na presenca de bandos, bandidos e dos
coronéis-guerreiros que dela tomavam conta.
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regido sul do estado, onde as oligarquias sentiam-se alijadas do poder. Esses homens “usados”
em tais revolugdes, por sua vez, terminavam ndo devolvendo o armamento recebido durante a
guerra ou revolucdes, utilizando-o, muitas vezes, como meio de vida, conforme observa
Corréa:

Assim, em nome de uma revolugdo ou simplesmente dizendo-se revolucionarios,
bandidos e bandos passavam a saquear e depredar sistematicamente fazendas de
inimigos politicos de seus lideres (isto é, do coronel a quem estavam servindo),
estendendo igualmente a sua agéo e violéncia sobre pequenos proprietarios, sitiantes
que se situavam na sua area de atuagio. (CORREA, 1995, p. 35).

Assim, a relagcdo coronel/bandido tornou-se comum aquelas paragens, e, em
consequéncia, Mato Grosso ficou conhecido como terra sem lei, ou melhor, terra da “lei do
quarenta e quatro”. A violéncia tornou-se o modus vivendi do povo local; o engajamento nos
combates era um meio de vida, tanto para os chefes oligarquicos como para individuos vindos
das classes baixas. A extensa fronteira facilitava o contrabando de armas, e o contexto, que
misturava o coronelismo e o banditismo, assim como os divisionistas (também adeptos da luta
armada) reunia componentes explosivos colocando o Estado num *“caldeirdo em ebulicdo
constante”.

Como demonstramos, o banditismo floresceu no inicio da Republica com a conivéncia
dos coronéis, estando os bandos e bandidos sob a tutela dos mesmos; isso quer dizer que se
tornavam bandidos oficiais, protetores de uma oligarquia rural despética. Depois, mesmo com
0 declinio dos coronéis guerreiros, a populacdo ndo estava livre de sobressaltos, pois o
banditismo rural, “[...] ligado ou ndo aos coronéis, teria ainda um largo futuro pela frente,
sendo registrado até mesmo na década de 1950” (QUEIROZ, 2003, p. 31). De acordo ainda
com Corréa (1995), a partir dos anos 30, surge uma segunda fase do banditismo, aquela em
que bandos e bandidos agem por conta propria e ndo mais governados pelos coronéis-
guerreiros. Nesse contexto, o banditismo é usado para justificar o movimento separatista no
sul do Estado, e somente a partir de 1937, durante o Estado Novo, comeca a ser
energicamente reprimido. E necessario observar o papel das camadas marginais, enquanto
agente/pacientes da violéncia, participantes da histdria, pois “[...] o banditismo e a atuacao do
bandido na histdria assume uma conotagdo mais profunda na medida em que é visto como
banditismo social.” (CORREA, 1995, p. 19). No entanto, o papel do bandido e do banditismo
na historia é praticamente desconsiderado oficialmente, pois quase ndo faz referéncias a

atuacdo deles em seus documentos. Quando existe algum registro, este ndo corresponde
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exatamente aos fatos reais, porque o Estado escamoteia as informagBes para ndo revelar sua
prépria inseguranca e fragilidade. Os bandos e bandidos, porém, ndo estdo a margem da
histéria; ao contrario, sdo componentes que atuaram na formacao econdmica, social e politica
da sociedade rural brasileira.

A condi¢do de regido limitrofe e de “terra de ninguém?”, ja aqui evidenciada, propicia
para abrigar fugitivos de toda espécie, além de campos prdprios para a atividade pecuaéria,
atraiu migrantes de varias regies. Nesse sentido, a migracdo galcha teve influéncia decisiva,
pois a vinda de pessoas do Rio Grande do Sul era constante, e entre elas estavam ex-soldados,
revolucionarios fugitivos das lutas politicas, bem como criminosos comuns.

Foi nesse contexto que entrou em cena 0 mais famoso heréi/bandido do hoje Mato
Grosso do Sul, Silvino Jacques, o afilhado de Getulio Vargas. De acordo com Hobsbawm, as

condic@es ideais para o banditismo estdo nessas regides, nas quais:

[...] os homens que exercem a autoridade sdo cidaddos naturais do lugarejo,
operando em complexas situacfes locais, € em que uma viagem de alguns poucos
quilémetros pode colocar o bandido além da jurisdicdo ou mesmo do conhecimento
de um conjunto de autoridades e no territério de outras, que ndo se importam com o
que acontece “no exterior.” (1976, p. 15)

Assim, Silvino Jacques deixa sua fama e fortuna mitica encravadas no solo fronteirico,
por meio de seu legado escrito, a Decima Gaucha,* e da divulgacdo oral, tanto do seu texto
como de suas aventuras e crimes, comprovando como uma regido de fronteira propicia o
surgimento de uma figura impar, capaz de influir, de forma constitutiva, ndo s6 nas malhas da
histéria mas, principalmente, na representacdo do imaginario cultural relacionado a condi¢éo
de fronteira. Trata-se da tessitura de um processo dialdgico de construcdo/desconstrucdo do
espaco identitario. Ele tornou-se a fusdo do heréi/bandido, o “Robin Hood” galdcho-sul-mato-
grossense. Muitos o consideram uma espécie de justiceiro, pois tirava dos ricos para dar aos
pobres; entenda-se, pilhava o grande proprietario em favor do pequeno, fraco e desamparado.
Para outros, ele ndo passa de um bandido cruento, que roubava, matava sem piedade e sem
escolher suas vitimas. O banditismo em si ja é um “mito”, mas essa condi¢do ndo é suficiente
para esclarecer o comportamento real de um bandido. Hobsbawm ja alerta para essa questéo
guando pergunta: “[...] até que ponto os bandidos correspondem ao papel social que foi
atribuido no drama da vida campesina?” (1976, p. 8).

% O texto de Silvino Jacques sera devidamente analisado no terceiro capitulo desta tese.
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Na verdade, a historia de Silvino, como a de muitos bandoleiros, foi romanceada; nela
o real esta imbricado de mito, de lenda, de fantastico. Dificil é separar a lenda da realidade,
pois ambas se misturam e se confundem. A imagem de Jacques combina dois tipos de
bandido, tanto o nobre, como o vingador, lembrando que o bandido nobre é bom e o vingador
¢ impiedoso e provoca o terror. Silvino, em sua ambiguidade, agrega todas essas
caracteristicas. O perfil de bandoleiro foi propicio para se tornar mito, lenda. Hobsbawm
aponta que “[...] a roupa do valentdo rural é um codigo que diz: ‘Este homem ndo é um
fraco’” (HOBSBAWM, 1976, p. 30). Jacques, com um lenco vermelho amarrado ao pescoco,
preso por um anel de ouro, chapéu mangueiro, roupas tipicas do gaucho, um quarenta e quatro
na cintura, impunha respeito. E um dos tipos de vestimenta que, de acordo com Hobsbawm, o

bandido campestre costumava usar:

A roupa de vaquero [Sic] dos boiadeiros mexicanos, que se tornou o traje classico
dos cow-boys dos filmes de faroestes, e as vestimentas mais ou menos equivalentes
dos gauchos e llaneros dos pampas sul-americanos, dos bétyars da puszta hingara,
dos majos e flamencos da Espanha, sdo exemplos de simbolos semelhantes de
inconformismo no mundo ocidental. (1976, p. 30).

Os bandidos querem ser reconhecidos, seja pelas roupas, pelas atitudes ou mesmo pelo
mal que possam provocar, € seu desejo que a sociedade os reconhega — como um ator em
cena, como um pop star. Silvino era o homem de boa aparéncia, boa conversa, “pé de valsa”,
excelente tocador de sanfona, trovador, eximio atirador, dom juan (era sucesso garantido entre
as mulheres), bandoleiro, matador e heréi da Revolucdo de 32, quando em uma acgdo de
guerrilha, as margens do rio Perdido, consegue neutralizar o inimigo e influir sobremaneira
para a vitéria de Getulio Vargas.

O perfil de Silvino, mais os relatos orais de suas “maravilhosas” aventuras e faganhas,
corroboraram para a expansdo de sua histdria, que se localiza no ténue fio entre a ficgdo e a
realidade. A histdria de Silvino tornou-se poesis no clamoroso relato de Brigido Ibanhes, cuja
narrativa agrega elementos factuais e ficcionais, deslocando-se, assim, da historia, e
aparentando-se com a metaficcdo historiogréafica, conceito que provém da critica cultural e
que sera tratado no quarto capitulo deste trabalho. A figura do bandoleiro, pistoleiro,
tipificada como matador mercenario/porojukaha (matador em guarani), tem seu carater e
feitos embaralhados entre os agentes de uma saga (a violéncia / o terrorismo) compartilhada

por matadores ou por coronéis detentores de algum tipo de poder, envolvidos no manto
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ampliador do terrorismo caracteristico nas formagdes latifundiarias, proprias do processo de

colonizagéo e desbravamento do Oeste.

Figura 3 - Silvino Jacques (ao centro) e seu bando®

Foi assim que Silvino Jacques, uma espécie de cavaleiro andante, tal qual um Quixote
do mal e do bem, agindo na regido de Bela Vista, Caracol, Porto Murtinho, Bonito e
Maracaju, registrou suas faganhas em péginas sangrentas da histéria da regido sul de Mato
Grosso. E curioso como uma figura praticamente tipificada, o bandoleiro, porojukahd, foi
ampliando suas caracteristicas até um ponto limiar, num efeito de sombreamento de seus
agentes, que tanto representam forcas oficiais como bandos de bandoleiros volantes a aplicar
suas leis como num velho Oeste, ou far west. Transitando de um agente a outro, o qualitativo
porojukaha ndo s6 acaba “enegrecendo” o espaco e a regido que favorece a sua identidade,
mas, sobretudo, torna-se esteredtipo singular que nomeia o desmando, os feitos de violéncia,
fixando-se na historia regional como componente de formacdo e de identidade. A figura do
bandoleiro Silvino Jacques, associada aos oficios da pistolagem, de matador de aluguel,
resulta inextricavelmente emaranhada em sua propria significacdo, misturando os signos e
confundindo os significados de “bandoleiros” e “agentes da lei” — assim como confundindo

suas referéncias numa confusdo propria da complexidade da condi¢cdo “fronteirica” — e

% Foto do livro Silvino Jacques. O Gltimo dos bandoleiros, 12 edicdo, p. 80.
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constitui-se, no final, um signo de limiaridade e transicdo que embaralha lenda e realidade
(IBANHES, 1998).

Nesse aspecto, ndo devemos esquecer a figura de Silvino Jacques como galicho que é
também “fronteirica” e carrega a dubiedade de sentidos do termo “galcho”. Esse é um fato
importante, considerando-se toda a aura de lenda que envolve a figura do gadcho. Martins
afirma que: “A tradigdo envolve o perfil do homem sul-rio-grandense (em especial, o da
Campanha) numa aura épico-romantica, transfigurando-o em herdi facanhudo, livre na

imensiddo dos pampas, senhor do seu cavalo” (MARTINS, 1980, p. 25).

2.4 ENTRE HEROI E BANDIDO NA “ORIGEM”

No Rio Grande do Sul, como no Mato Grosso, durante muito tempo, os contatos dos
seus habitantes aconteciam mais com os platinos do que com o resto do pais, pelo qual era, de
certa forma, ignorado. O fato de Rio Grande do Sul ter vivido o “drama da fronteira”, devido
a situacdo geopolitica de seu territdrio, fez o Estado ter caracteristicas sociais, econémicas e
culturais diferenciadas do resto do pais, e, portanto, bem mais proximas dos vizinhos platinos.

O heroismo gauchesco, no Rio Grande do Sul, é originario da integracdo entre as duas
culturas, a sul-rio-grandense e a platina. Antes de se falar em Mercosul e sem a
funcionalidade dos tratados luso-castelhanos, a mobilidade das fronteiras ja promovia de
forma natural a integragdo regional, ndo sé de espacos, mas linguistica e cultural. Foi esse
transito entre fronteiras que possibilitou a confluéncia do termo e da imagem do galcho para a
cultura rio-grandense.

Carvalhal confirma essa “passagem”, ao comentar as literaturas de fronteira:

Ao se constituirem em “zonas de contato” preferenciais, as literaturas de fronteira
podem ser visualizadas como conjuntos supranacionais de unidades historicas
analogas, onde se produz uma interagdo permanente de tradi¢des culturais e de
convengdes literarias. No caso da literatura sul-rio-grandense em relagdo as
literaturas do Uruguai, da Argentina e do Paraguai, das quais é vizinha, nao ¢é dificil
reconhecer formas de representacdo comum (o galcho seria uma delas), tendo
funcéo especifica em cada contexto cultural. (CARVALHAL, 2003, p. 158 ).

O termo “galcho”, segundo Augusto Meyer (1979), vem do vocéabulo “guasca”, que
resume toda a vivéncia do homem primitivo. Inicialmente foi usado com sentido pejorativo
para indicar ladrdes de gado (originados da margem esquerda do Prata), desertores,

coureadores ilegais, vagabundos. Como sindbnimo de gaudério, persiste com esse sentido até
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meados do século XIX. Portanto, como postula Meyer, “[...] 0 galcho primitivo é decorrente
do complexo cultural representado pelo cavalo, o gado alcado e a valorizagcdo do couro,
movendo-se no meio de pampas abertos, onde as raias avancam e remam” (MEYER, 1979, p.
29).

Acredita-se que a mudanga de sentido do termo “galcho” deva-se a interferéncias
historicas e também literarias. O fato do constante aproveitamento dos galchos por
estancieiros e até por homens da lei, para lutar pela posse de terras, realizar vingancgas
particulares, ou tomar parte em lutas politicas, principalmente a Revolu¢do Farroupilha (de
1835 a 1845), faz com que uma nova postura do gadcho se sobressaia em relacdo a imagem
negativa anterior. O sentido emocional do vocébulo “gatcho” oscila de forma paradoxal,
segundo Meyer “[...] vagabundo, mas valente nas guerrilhas; coureador por sua conta, mas
excelente campeiro; arisco, indocil, mas agradecido quando bem tratado [...]” (MEYER,
1979, p. 34).

Foi a partir dai que o significado primitivo do termo comecou a esmaecer, dando lugar
a um sentido mais favoravel e, em muitos casos, até excessivamente romantico. Para alguns, o
significado atual deve-se a todo um processo mitico literario; no entanto, Meyer diz que esse
processo nao é possivel sem uma motivagdo histérica.

De qualquer forma, a dubiedade do termo deu lugar, na literatura gauchesca, ao

sindbnimo de gadcho como simbolo de hombridade, valentia e destemor. Segundo Martins:

[...] toda uma corrente literaria foi inaugurada por Bartolomé Hidalgo (1788-1822) e
Hilario Ascasubi (1807-1886), culmina com o aparecimento de Matin Fierro, de
José Hernandez, em 1872. Ja entdo atribui-se ao galicho uma alma sem subterfugios,
capaz de cantar verdades paladinas, de quem os homens de letras da cidade se valem
como veiculo de reivindicagdes politicas e sociais. Mas a principio, esse aspecto se
mostra evidente apenas no Prata; pois, no Rio Grande do Sul, o romantismo estimula
uma perspectiva mais lirica. (MARTINS, 1980, p. 29).

E, portanto, no século XIX, que a figura mitica/herdica do galcho se estabiliza,
reforcada pela tradicdo oral, “[...] passa a tema de interesse literario. Um fendmeno comum,
tanto entre rio-grandenses como entre os platinos” (MARTINS, 1980, p. 27). No entanto, é
necessario reafirmar que a imagem do gadcho, produto de uma perspectiva romantica, é
estimulada apenas no Rio Grande do Sul. No Prata, a literatura explora uma outra face do
gaucho, a do homem contraditdrio, justo e malfeitor ao mesmo tempo. Exemplo dessa
tendéncia é a personagem Martin Fierro, titulo da obra homénima, de José Hernandez,

publicada em 1872, obra candnica da literatura argentina.
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A personagem Martin Fierro representa a ambiguidade natural do gatcho em sua
honestidade muitas vezes barbara, em conflito com as forcas dominantes, que sempre reage
com violéncia a qualquer tentativa de cerceamento de sua liberdade, a exemplo da fala de
Fierro, nos versos de Hernandez: “N&o me venham, - contestei, com relacdo de defuntos:
esses sdo outros assuntos. Tratem, pois, de me levar, que eu ndo hei de me entregar, mesmo
vindo todos juntos. [...] me cercaram entre tantos: - eu me encomendei aos santos e manoteei
no facdo” (2004, p. 67). As caracteristicas do galcho platino muito se aproximam da
contraditéria figura de Silvino Jacques, o bandido da colbnia que se transforma em herdi,
envolvido numa aura lendaria. Roberto Mara, na abertura da edigdo comemorativa dos cem
anos de Martin Fierro, comenta: alguém ja disse que s6 chegam a ser absolutamente
universais, as obras que captam auténticos problemas regionais. E entendemos que é verdade®
(apud HERNANDEZ, 2004, p. 6, trad. nossa). E verdade, quando “as personagens S&o
simbolos e ndo seres”, quando representam a espécie humana com todos os seus problemas e
se repetem de geracdo em geracdo, transformam-se numa espécie de mito fundador. Chaui
afirma que “[...] mito fundador é aquele que ndo cessa de encontrar novos meios para
exprimir-se, novas linguagens, novos valores e idéias, de tal modo que, quanto mais parece
ser outra coisa, tanto mais é a repeticdo de si mesmo” (2000, p. 9). Jacques, assim como
Fierro e Quixote, evoca a repeticdo do mito do “cavaleiro errante”, que se inicia com Quixote
e vem alocar-se nos pampas platinos por meio da figura do galucho “andarengo”, até
“desembocar” nos pampas sul-rio-grandenses com uma personagem que ultrapassa a ficgéo,
porque é “real”, mas sua realidade estd imbricada no mito, ou seja, Martin Fierro e Quixote
sdo persogens literdrias e Silvino Jacques é uma pessoa.

Como separar a personagem real da ficcional? Origenes (apud ELIADE, 2006, p. 145)
afirma que “Tentar estabelecer a verdade de qualquer historia como fato histérico, mesmo que
a historia seja verdadeira, € tarefa das mais dificeis e, algumas vezes, impossivel”. Pois como
tratar uma personagem de uma histéria verdadeira, se tanto sua hist6ria, como ela proépria,
estdo na ténue linha entre a ficcdo e a realidade? Talvez, pelo fato de parte do que
conhecemos da vida de Silvino Jacques ser fruto da oralidade, o que terminou, de certo modo,
por transforma-lo em uma figura contraditéria e mitico-lendaria muito mais proxima das
personagens de ficcdo. Haja vista que as pessoas que viveram ou que conhecem 0 contexto

nao tém, obrigatoriamente, a mesma opinido; como se diz popularmente, “quem conta um

%1...] alguien ya dijo que solo llegan a ser absolutamente universales, las obras que captan auténticos problemas
regionales. Y entendemos que es verdad.”
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conto aumenta um ponto”, ou dito de forma académica, em uma discussdo sobre a relagéo

entre tradigdo oral e histdria oral,”” Cruikshank afirma:

As tradicBes orais ndo podem ser tratadas simplesmente como evidéncias que sdo
vasculhadas para se chegar a “fatos”; elas sdo contadas por pessoas cujos pontos de
vista diferem inevitavelmente, dependendo do contexto, da posic¢éo social e do grau
de envolvimento. Muito frequentemente, a nogédo de histdria comunitaria pressupde
uma homogeneidade de opinides e interesses que ndo existe hoje e ndo se pode
presumir que tenha existido em outras épocas e lugares. (CRUIKSHANK, 2006, p.
162).

Silvino Jacques, como galcho, carrega consigo a aura lendaria que envolve esse
habitante da campanha platino-sul-rio-grandense, aura essa inerente aos dois tipos de gauchos,
tanto o romantico quanto o malfeitor. Depois, sua saga de Jacques 0 aproxima mais de
personagens ficticios, como Quixote e Martin Fierro, do que com uma pessoa real e contribui
para tornar sua histdria controversa e permeada de mito. Somam-se a iSSO 0S aspectos
culturais, ja aqui expostos, que predispdem as gentes do cerrado e também da campanha a
aceitar e, sobretudo, glorificar a figura do fora-da-lei (do gaicho), transformando-o, muitas
vezes, em herdi mitico-lendario.

O mito do gaucho herdi, produto de uma perspectiva romantica, condiz menos com a
imagem de Jacques que, como se afirmou antes, é mais proxima da figura do galcho
malfeitor, bandoleiro, mas também algumas vezes justo, um ser que trafega entre o bem e o
mal, conforme a construgdo oral e documental de sua vida. Silvino, no seu status de mito,
representa o gaucho ancestral “primordial”, aquele que é simbolo de ladrdo, vagabundo,
desertor. Na acepcdo mais atual e romantica da palavra, ele é “her6i nobre”, imbuido de todas
as virtudes oriundas do termo: corajoso, forte, ginete exemplar, 6timo “tocador de gado”, e de
sanfona também. Portanto, é her6i e anti-heraoi.

O fato de Silvino Jacques ter se tornado uma espécie de mito, no entanto, estd muito
mais vinculado as suas facanhas do que a sua origem, mesmo tendo sua figura fisica,
simbolicamente, ligada a imagem do gaucho; se ndo fosse sua saga, certamente teria passado
por um gadcho qualquer. Além disso, de acordo com Jan de Vries, “[...] uma saga ndo é um
conglomerado de uma poeira de ‘motivos’; a vida do heroi constitui um todo desde o seu
nascimento a sua morte tragica” (apud ELIADE, 2006, p. 171). No caso de Silvino, seu

protétipo de galcho “ancestral” e sua historia renderam-lhe uma biografia fabulosa, pois,

%" No artigo “Tradicdo oral e histéria oral; revendo algumas questdes”, Cruikshank chama a ateng&o para o fato
de, em muitos paises, o resgate das tradi¢Oes orais ter se convertido em técnicas de controle politico para fins
ideoldgicos do Estado, a exemplo da Alemanha, onde resultou no fascismo aleméao.
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como diz Eliade, “a saga ladeia 0 mito”, e mais, “[...] muitas vezes é dificil decidir se a saga
conta a vida heroicizada de um personagem histérico ou, ao contrario, um mito secularizado”
(ELIADE, 2006, p. 171). No caso de Silvino, sua histéria ndo deixa de estar impregnada do
elemento mitico, tanto na forma do galcho ancestral quanto pelo fato de que tudo que
acontece em sua vida é por ele atribuido ao destino, ou seja, ele ndo tem livre arbitrio, é
governado por esse destino que, ao invés de herdi, o faz anti-heréi. De qualquer forma, sua

saga é heroicizada.

2.5 DE QUIXOTE A FIERRO: JACQUES E SUAS ORIGENS

Pessoa ou personagem? Silvino Jacques, pessoa real registrada em cartorio, tem sua
vida escrita por ele mesmo, no texto denominado Decima Gaucha; romanceada no livro
Slvino Jacques: O Ultimo dos bandoleiros; de Brigido Ibanhes, no documentario Selvino
Jacques: A saga de um bandoleiro e tornou-se objeto de estudo da dissertacdo de Mestrado,
“Silvino Jacques: entre fronteiras reais e imaginadas, defendida por Maria de Lourdes
Goncalves de Ibanhes.® iniciando, com esse trabalho a uma série de pesquisas sobre o
bandoleiro, a exemplo da dissertacdo de Mestrado de Arnor da Silva Ribeiro, denominada,
“Mundos de Silvino Jacques: terra, banditismo rural, poder e sociedade na Fronteira Oeste do
Brasil (1929-1939),”° entre outros textos ja citados. As facanhas fabulosas de Jacques
fizeram dele muito mais uma personagem do que uma pessoa real. Talvez isso se deva ao
carater dos seus feitos, pois estes aparentam-sea mais com a fic¢do do que com a realidade e
também porque “[...] as pessoas (historicas), ao se tornarem ponto zero de orientacdo, ou ao
serem focalizadas pelo narrador onisciente, passam a ser personagens; deixam de ser objetos e
transformam-se em sujeitos, seres que sabem dizer ‘eu’” (CANDIDO, 1985, p. 26).

Silvino Jacques, portanto, fica na fronteira entre o real e o imaginério, entre ficcdo e
historia, ¢ o mito galcho sul-mato-grossense, como foi cunhado. Sua histéria tem
antecedentes, tanto na vida quanto na literatura, pois retrata, em alguns aspectos, a vida do
galcho-her6i habitante da campanha do Rio Grande do Sul, mas também representa, muito

mais, a figura do gatcho dos pampas platinos, tema gue nasce com O Martin Fierro (1872) e

% Cf. IBANHES, Maria de Lourdes Gongalves de. Silvino Jacques: entre fronteiras reais e imaginadas. Trés
Lagoas: UFMS, 2008. Dissertacdo (Mestrado em Letras), Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, campus
de Trés Lagoas, 2008.

% Cf. RIBEIRO, Arnor da Silva. Mundos de Slvino Jacques: terra, pode e banditismo rural na Fronteira Oeste
do Brasil (1929-1939). Sdo Paulo: USP, 2011. Dissertagdo (Mestrado em Histdria Sécial), Universidade de S&o
Paulo, 2011.
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que vem, agora, com Silvino Jacques, proporcionando uma série de abordagens, seja por meio
da literatura e/ou do cinema, como ja evidenciamos anteriormente.

O Rio Grande do Sul teve uma formacéo tardia, e suas condicdes de fronteiras abertas,
durante muito tempo, favoreceram a invasdo e as influéncias do Prata e vice-versa. Rocca
(2005), no ensaio “Las comarcas culturales latinoamericanas. discusion de una hipétesis de
Angel Rama”, comenta a preocupacdo dos uruguaios com a fronteira com o Brasil, por ela
representar uma grave ameaca para 0s costumes, a lingua, os discursos estatais e a hegemonia
da literatura daquele pais, ja que “[...] o ‘outro’ ndo era s6 o gringo (italiano, russo, judeu),
que com seus costumes ‘estranhos’ e suas linguas foram vistos como elementos corrosivos a
esséncia nacional, mas o outro é também aquele que esta do outro lado”® (ROCCA, 2005, p.
154-155, trad. nossa).

O estranho pode estar do outro lado, mas pode ndo ser tdo estranho assim. Ele pode ser
um agente de trocas mutuas derivadas da migracao e deslocamentos dos povos, ainda mais em
uma zona de fronteira. De acordo com 0 mesmo autor, a poesia gauchesca apresenta-se no Rio
da Prata, desde 1815, como uma forma de resisténcia contra a ocupacdo espanhola e a lingua
castelhana peninsular. Por volta de 1824,% essa poesia aparece no Rio Grande do Sul em sua
forma oral e, em seguida, manifesta-se em novos desdobramentos, quando a zona castelhana
entra em declinio, de modo que, no Rio Grande, desencadeiam-se outros tipos de tensdo,

resumidas por Rocca em quatro itens:

1) a divida com um modelo literario e linglistico engendrado e prosperado no meio
rioplatense, principalmente com os modelos do influente Martin Fierro (1872,
1875).

2) a incorporagdo de uma sintaxe desestruturante da norma linguistica padréo.

3) a infiltragdo na lingua portuguesa do castelhano em sua modalidade campesino-
rioplatense.

4) a discussao do regional em ambito maior brasileiro; situagdo instavel nos Estados
do Prata, naquilo que se poderia comparar ao enfrentamento entre a cultura
americana e a espanhola.® (2005, p. 155, trad. nossa)

87..] @ ‘otro’ no solo sera el gringo (italiano, ruso o judio) que con sus ‘ extrafias costumbres y sus lenguas
fueron vistos como elementos corrosivos de la esencia nacional sino, también, € otro es € que esta del otro
lado.

6 Bertussi divide o percurso histérico da Literatura gauchesca em trés fases: a primeira, a Literatura oral
(producéo anterior a chegada dos imigrantes alemées em 1824); a segunda fase, 0 Romantismo (por volta de
1847); a terceira fase, Tempos modernos, que esta subdividido em dois momentos: permanéncia do modelo
romantico e literatura mais regionalista de cunho social.

621) la deuda con un modelo literario y lingliistico engendrado y crecido en e medio rioplatense, principal mente
con los modelos del muy influyente Martin Fierro (1872,1875).

2) laincorporacion de una sintaxis desestructurante de la norma lingiiistica estandar.

3) lainfiltracion en la lengua portuguesa del castellano en su modalidad campero-rioplatense.

4) ladiscusion de lo regional en e ambito mayor de lo brasilefio, situacion inhallable en los Estados del Plata
en losque, si acaso, esto podria parangonarse al enfrentamiento dela cultura americanaconlaespa  fiola
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Diante do exposto, é possivel dizer que o Rio Grande do Sul é uma espécie de
extensdo do Prata, o que Meyer chamou de “potreiro castelhano encravado no Brasil” (2002).
Mas esse “potreiro” deve ter “mdo dupla”, haja vista a preocupacdo dos platinos,
principalmente os uruguaios, ja aqui citados, com o portugués falado no norte do pais e com
os brasileiros proprietarios de terra, que eram maioria no local. Dessa forma, a divida de que
Rocca fala no “item um” poderia ser considerada uma troca. E bem verdade que a poesia
gauchesca incorporou tendéncias da lingua castelhana campeira, bem como é inegavel a
influéncia do Martin Fierro de Hernandez. Porém é normal que essas “Comarcas Culturais”
apresentem praticas culturais semelhantes, apesar das diferengas entre as duas linguas, o
portugués e o espanhol. A poesia gauchesca é comum a toda a regido pampeana e ndo s6 ao
Rio Grande. Logo, entendendo essa regido como a aglomeracdo do Uruguai com a Argentina
e 0 Rio Grande do Sul, o que existe € um compartilhamento cultural que de modo algum é
sinbnimo de homogeneidade, posto que esta, ndo s6 na América Latina, “é o resultado de uma
operacdo ideoldgica”. Nao é a toa que Hall, ao discutir os efeitos da globalizacdo sobre as

culturas mais fracas e sua relacdo com o local, adverte:

A alternativa ndo é apegar-se a modelos fechados, unitarios e homogéneos de
‘pertencimento cultural’, mas abarcar os processos mais amplos — o jogo da
semelhanca e da diferenca — que estdo transformando a cultura no mundo inteiro.
Esse é o caminho da ‘didspora’, que é a trajetéria de um povo moderno e de uma
cultura moderna. (2006, p. 45).

O Martin Fierro, de José Hernandez (1872), obra da literatura argentina, integra o
canone nacional. Fierro, assim como Jacques, “resolve”, de acordo com Borges, “[..,] ser um
galcho foragido; ou melhor, o destino resolveu por ele.” (BORGES, 20053, p. 47). Torna-se,
dessa forma, um vagabundo, delinquente, assassino. Para alguns, é um homem justo,
justiceiro libertador; para outros, um malvado vingativo. Pelos atos que cometeu, todas as
definicBes negativas sdo justas; no entanto, Borges diz que se pode argumentar “[...] que esses
juizos pressupdem uma moral que Martin Fierro ndo professou, porgue sua ética foi a da
coragem e ndo a do perddo. Mas Fierro, que ignorou a piedade, queria que os outros fossem
retos e piedosos com ele e ao longo de sua histdria se queixa quase infinitamente” (BORGES,
2005b, p. 95). Os comentarios tecidos por Borges sobre Fierro poderiam, perfeitamente, ser
direcionados a Silvino, haja vista as coincidéncias que existem na histéria das duas

personagens. Muito mais poderia ser aqui comparado, mas € conveniente deixar para tratar
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das demais ligacBes no capitulo em que se analisara a Decima Gaucha, posto que as
afinidades vao além das caracteristicas das personagens e adentram o proprio texto, enguanto
forma e tema. A filiacdo de Martin Fierro a literatura espanhola é reconhecida em comentério
de Miguel Unamuno, citado por Borges em andlise que 0 mesmo faz da obra. De acordo com

Unamuno:

Em Martin Fierro se identificam e como que se fundem intimamente o elemento
épico e o lirico; Martin Fierro €, de todo o hispano-americano que conhe¢o, 0 mais
profundamente espanhol. Quando o payador pampeiro a sombra do umbu, na
infinita calma do deserto, ou na noite serena a luz das estrelas, entoar, acompanhado
da guitarra espanhola, as monotonas décimas de Martin Fierro, e escutarem os
gauchos comovidos a poesia de seu pampa, sentirdo sem o saber, nem poder disso
dar-se conta, que lhes brotam do leito inconsciente do espirito ecos inextinguiveis da
mée Espanha, ecos que com o sangue e a alma lhes legaram seus pais. Martin Fierro
é o canto do lutador espanhol que, ap6s ter plantado a cruz em Granada, foi para a
América servir de guarda avangada a civilizagdo e abrir o caminho do deserto.
(UNAMUNO apud BORGES, 2005b, p. 90-91).

N&o h& como deixar de perceber a presenca quixotesca em Fierro e também na
Decima. A imagem do “cavaleiro andante” assumida por Quixote em busca de aventuras
repete-se em Jacques e Fierro, ambos vivendo as mais fabulosas aventuras nos lombos de seus
cavalos. Unamuno esta correto, 0s ecos da Espanha ecoam nas sextilhas, e ndo décimas, como
ele escreveu, de Martin Fierro.

A confluéncia da literatura espanhola nas literaturas dos paises do Cone Sul decorre de
fatores constitutivos da identidade desses paises, tais como: o espago geogréafico, politico,
social e cultural, mais particularidades antropoldgicas que lhes proporcionaram o processo de
transculturacdo, gerando semelhancas e lhes assegurando a diversidade que lhes é peculiar.

Porque transculturagéo ndo é um processo de “mao Unica”; de acordo com Ortiz:

[...] expressa melhor as diferentes fases do processo transitivo de uma cultura a
outra, porque este ndo consiste somente em adquirir uma cultura diferente — que é o
que, a rigor, indica a voz anglo-americana aculturation —, mas que 0 processo
implica, também, necessariamente, na perda ou desenraizamento de uma cultura
precedente, o que poderia ser chamado de uma parcial desculturacao, e, além disso,
significa a conseqlente criacdo de novos fendmenos culturais que pudessem
denominar-se neoculturagao [...] (apud ACHUGAR, 2006, p. 99).

Nesse sentido, o conceito de transculturacdo € indispensavel para entender as trocas efetivadas
nesse espaco geografico que abarca os paises do Cone Sul, o que legitima a hip6tese de Rama

(1989) sobre as macrorregides, ndo estando, portanto, as regiGes limitadas ao espaco do
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Estado-nacdo. O entendimento de Rama sobre regido vem somar-se ao que Durisin chamou
de comunidades interliterarias e Kaliman de comunidades literarias, conceitos que confirmam
que “[...] a regido ndo é um conjunto de realidades materiais contidas dentro de determinados
limites espaco-temporais, mas sim o0 ato mesmo de por esses limites, ou, mais precisamente, o
construto-mental — ou social (KALIMAN apud BONIATTI, 2006, p 73, trad. nossa).®

Como podemos constatar, a literatura ndo necessita de passaporte e desconhece 0S
tratados, posto que “ignora limites”. Dessa forma é que deve ter ocorrido a absorcdo dos
modelos europeus, que no “processo de passagem” se transformaram para dar conta da
diversidade do novo continente. Assim, 0s aspectos literarios e culturais fluiram, bem como
os fluxos migratorios, quebrando barreiras e atravessando fronteiras, gerando, desta feita,
“uma osmose regional” que pode ser chamada “a macrorregido dos paises do Cone Sul”.

A explicacdo da “presenga” de Dom Quixote e de Martin Fierro na Decima Gaucha,
especificamente, a relacdo dessas personagens com Silvino Jacques, esta no fato de que as
fronteiras percorridas por Jacques fazem parte dessa grande regido literaria que engloba os

paises do Cone Sul, visto que, como postula Cosson:

A literatura regional aceita tanto a expressdo folclorica, como a erudita, a
regionalista e a universal, a que afirma e a que nega a especificidade da regido, numa
pluralidade de vozes e diferencas coexistentes num mesmo espaco cultural e
geografico. (COSSON, 1998, p. 118).

As correspondéncias e reminiscéncias que ligam o texto Decima Gaucha as obras e,
principalmente, aos personagens anteriormente citados, atestam o entrosamento do autor
nessa “comunidade literaria” e a sua filiacdo, ndo s6 as expressdes folcloricas e regionalistas,
mas também a universal. A tradicdo literria € um campo visivel na relacdo de Silvino
Jacques com as personagens de Quixote e Fierro, principalmente no que diz respeito as
aproximacdes das histérias de Fierro e Jacques, 0s bandoleiros que representam a forca do
homem do pampa, ou 0s cavaleiros errantes em busca de aventura e “justica”, como 0
Quixote.

Ricardo Piglia (2006), em O ultimo leitor, analisa o leitor e 0 seu envolvimento com a
leitura, tanto o leitor real quanto o ficcional. Em um dos capitulos do livro, Piglia fala das
personagens que “atuaram uma leitura” (p. 135) e cita, como exemplo, Emma Bovary, a qual

quer viver a paixdo representada nos romances que €, encontrando uma outra vida possivel na

81...] laregién no ese conjunto de realidades materiales contenidas dentro de determinados | imites espacios-

temporales, sino @ acto mismo de poner esos limites, 0 mas precisamente, € constructo-mental — o social.



75

infidelidade; Dom Quixote, que busca nos romances de cavalaria “o modelo de vida
desejado” e Eric Lonnrot, que morre porque s6 acredita naquilo que I€. Piglia diz que, no caso
de Lonnrot, acontece um bovarismo as avessas, porque é Scharlach quem obriga Lonnrot a
atuar a sua leitura. Essas personagens passam a viver o que leram nos livros, pois “[...] é nos
romances que se contrapfem leitura e realidade, que a leitura, apaixonada e continua, na
realidade é criticada por seus excessos e seus perigos de irrealidade” (PIGLIA, 2006, p. 135).
E o caso de perguntarmos: Silvino leu Martin Fierro, Dom Quixote? Pois parece que ele,
como um Quixote, numa espécie de bovarismo, atua o que leu, considerando-se as muitas
coincidéncias de sua vida com a vida dessas personagens. Soma-se a isso o fato de ele ser
autor e também personagem da Decima, ou seja, a obra é um misto de autobiografia e de
testemunho. Nela, é inevitavel deixar de enxergar um pouco de Quixote e muito de Fierro,

pois ele, como Quixote, quer se tornar famoso. Enquanto Quixote diz:

Ditosa idade e século ditoso, aquele em que hédo de sair a luz as minhas famigeradas
faganhas dignas de gravar-se em bronze, esculpir-se em méarmores, e pintar-se em
painéis para lembranca de todas as idades! O tu, sabio encantador, quem quer que
sejas, a quem ha de tocar ser o cronista desta historia, peco que te ndo esquegas do
meu bom Rocinante, meu eterno companheiro em todos os caminhos e carreiras.
(CERVANTES, 2006, p. 35-36 ).

Jaques apela: “se algum dia por acaso/ ndo possa eu contar vitoria,/ que 0s meus inimigos me
matem,/ e assim cheio de gldria,/ eu peco a meus amigos/ que leiam a minha historia”
(jacques, 1978, p. 8). Também como Quixote, Silvino se faz “cavaleiro andante”, sai pelo
mundo com seus cavalos e suas armas, vivendo aventuras e, muitas vezes, desfazendo
agravos, mas, a maioria das vezes, provocando-o0s. Assim, Silvino € um pouco picaresco,

como é o proprio Quixote.

2.6 SILVINO JACQUES POSSUI TRACOS PICARESCOS?

Surgido na Espanha nos séculos XVI e XVII, com origem no Lazarillo de Tormes
(1554), o romance picaresco € considerado um subgénero literario, uma parédia dos géneros
idealizadores, como, por exemplo, o romance de cavalaria, as epopéias.

A novela picaresca mostra a realidade social de miseraveis deserdados e fidalgos
empobrecidos. Aguiar e Silva afirma que “O romance picaresco, através de numerosas

traducdes e imitacdes, exerceu larga influéncia nas literaturas européias, encaminhando o
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género romanesco para a descricdo realista da sociedade e dos costumes contemporaneos”
(SILVA, 1973, p. 253). Samuel Gili y Gaya considera “[...] que o picarismo é uma atitude
perante a vida, mais do que um género literario definivel pelo assunto ou por outros caracteres
externos” (apud FERREIRA-PALMA, 1981, p. 9).

O picaro € um herdi ou anti-herdéi com caracteristicas de bufédo, originado nas camadas
mais baixas da sociedade, para o qual toda expectativa de ascensdo social é pura ilusdo; por
isso, 0 herdi picaro vive de trapacas e é um “anti-cavaleiro errante”, um marginal,
delinquente, ou, como Ferreira-Palma sublinha, “[...] é criatura mais ou menos andrajosa que
se dedica a oficios despreziveis ou transitérios, quase sempre némada, embora talvez por
picaro se entendesse também o ladrdo comum e o simples busca-vidas” (1981, p. 11)
Corominas afirma, comentando o carater pejorativo da palavra, que ela se refere “[...] muito
mais a situacdo social de uma dada personagem do que propriamente a sua moralidade ou a
uma situacdo contraria a que as leis estipulavam” (apud FERREIRA-PALMA, 1981, p. 11).

Na verdade, a figura do picaro é um contraponto ao ideal cavaleiresco. Assim, 0
significado que fica esta relacionado ao personagem dado a malfeitorias e dedicado a tarefas
indignas, embora haja uma tendéncia moralizante que faz com que o picaro, mesmo sofrendo
0s revezes da vida e do destino, queira regenerar-se. O arrependimento surge a partir das
Gltimas décadas do século XVII e faz parte de um dos ideais ideolégicos do Barroco, que
defende a religiosidade e a auto-repressdo. Dessa forma, “[...] 0 herdi picaresco passa a ser 0
homem de vida airada que a si préprio se reprime, como se sentisse, ao vivo, a tragédia da
visdo dialéctica das realidades fundamentais do tempo, a alma e o corpo, a vida e a morte, 0
prazer e a dor, como principios inconciliaveis” (FERREIRA-PALMA, 1981, p. 18, grifo do
autor). Antonio Candido afirma que “[...] um elemento importante da picaresca é essa espécie
de aprendizagem que amadurece e faz o protagonista recapitular a vida a luz de uma filosofia
desencantada” (2004, p. 20-21).

Apesar de delinquente e de viver trapaceando, o0 her6i picaro ndo é uma petsonagem
de todo ma, é mais um trapalhdo comico, com fortes rasgos de autopiedade. De acordo com
Silva, o picaro “[...] é um anti-herdi, um eversor dos mitos heroicos e épicos” (1973, p. 253).
O picaro é sempre um cavaleiro errante. Suas viagens permitem 0 encontro com Varios
representantes da sociedade, o que termina por promover, por meio de suas acBes ou
vivéncias, a reflexdo do protagonista acerca da realidade social. A viagem de Lazarillo é
motivada pela fome, enquanto a de Quixote é uma busca de aventuras e de honra. Jacques e
Fierro sdo também “cavaleiros errantes”, suas viagens sdo motivadas pela fuga, eles sdo

foragidos, bandoleiros, a aventura os impulsiona.



7

Silvino Jacques ndo chega a ser um herdi picaro; no entanto, ha varios momentos em
gue ele age como um picaro, pois muitas vezes trapaceia e termina comportando-se de modo
cbmico, como, por exemplo, quando ele leva o cavalo de uma garota, numa visita a fazenda
do pai dela, e dias depois o cavalo volta para sua dona. Silvino Jacques reaparece para pegar 0
animal e diz calmamente, enquanto degusta um pedaco de churrasco: “Esse cavalo é teimoso,
e eu mais ainda!” Em outras ocasides, deixa a autopiedade tomar conta de si: “Quanto é triste
viver longe/ do grato torrdo natal/ E sempre perseguido/ correndo para escapar/ Mas ainda, ha
de chegar o dia/ da esposa e mée abragar”. (JACQUES, 1978, p. 8).

Silvino Jacques, como a maioria dos picaros, é quem narra as suas aventuras, no texto
Decima gaucha. A visdo de realidade é, assim, fechada em um éangulo restrito. Candido
afirma que “[...] esta voz em primeira pessoa é um dos encantos para o leitor, transmitindo
uma falsa candura que o autor cria habilmente e ja é recurso psicoldgico de caracterizagdo”
(2004, p. 19). No caso de Silvino Jacques, 0 autor € o proprio personagem, porque se trata de
uma pessoa real, mas que utiliza muito bem esse recurso psicolégico, ndo s para conquistar o
seu leitor, mas para justificar as “picardias” e também para despertar um sentimento de
piedade no leitor, que pensa ser ele uma vitima do destino. Se “[...] na origem o picaro é um
ingénuo; a brutalidade da vida é que aos poucos 0 vai tornando esperto e sem escripulos,
guase como defesa” (CANDIDO, 2004, p. 19-20). Jacques ndo era ingénuo e nem teve uma
vida “miseravel”. Protegido pelo padrinho, Getulio Vargas, como Leonardo, de Memérias de
um sargento de milicias, obra de Manoel Anténio de Almeida, Jacques chegou a estudar no
Rio de Janeiro, e depois que serviu na Brigada Militar, sob a protecdo do padrinho, foi
nomeado fiscal de linha de trem. Mas Silvino Jacques nasce com uma mistura de malandro e
de bandido. Antonio Candido (2004) aponta que 0 malandro, assim como o picaro, é uma
espécie mais ampla de aventureiro astucioso, comum a todos os folclores. Jacques nada tem
de servil em seu comportamento, muito menos de coitado. Problemas com a subsisténcia ndo
parece ter tido, pois, de certa forma, foi bem criado. Quando os teve, foi em decorréncia de
suas fugas e, ao precisar de alimentos, tomou-0s, matando rezes para churrasquear, ou obteve-
os por intermédio de seus “coiteiros”. Poucas vezes, usou de pequenas trapacas; a mais
conhecida é a que relata Menotti Herminio Ledo, em depoimento prestado ao professor

Moacir Matheus Semphé:

[...] com a idade de 20 anos, o Silvino pediu para sua tia Idalina Aradjo Ledo que lhe
emprestasse uma ‘aranha’. Saiu entdo pela campanha com uma maquina que era s
armacdo, com um pano preto, fingindo-se de retratista. Recebia metade, e a outra
metade quando da entrega das fotografias, que nunca aconteceu. Numa fazenda onde
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havia um velho afamiliado [sic], com muitos filhos, tirou uma semana comendo
bem. A falsa maquina tinha até tripé (aranha). Dizia para as criangas que ia sair um
passarinho. Perguntado por que ndo saia, respondeu: — entrou para baixo. O velho
pagou tudo de uma vez, e perdeu tudo. (apud IBANHES, 2007, p. 16).

Seu comportamento aventureiro, sua astlcia, seu gosto pela vida némade, embora
algumas vezes negue isso, nao tém nenhuma relagdo com o pragmatismo dos picaros, que séo
impulsionados, pelo menos na forma classica, pela busca da sobrevivéncia, sem qualquer
objetivo de ascender na hierarquia de valores do tempo. Jacques gosta da aventura e do
nomadismo porque, como galcho, é “um eterno cavaleiro errante”. Na verdade, ele possui até
certa arrogancia. Chega a ser capitdo e é respeitado por sua valentia, pelo seu talento com a
masica, com a escrita, com a danca e com o sucesso que tem com as mulheres. Suas atitudes
parecem mais fazer parte de uma filosofia de vida propria do galcho errante e valente.
Diferentemente da filosofia dos picaros, “[...] que longamente discorrem, professando a
paciéncia e até a indiferenca perante os revezes da vida e tendendo a uma moralizagéo
pragmaética e objectiva sobre a existéncia em geral, com que fazem o elogio formidavel do
individualismo” (FERREIRA-PALMA, 1981, p. 13).

Silvino Jacques, como os picaros, vive meio ao sabor da sorte, ja que atribui suas
desventuras ao destino. Desventuras que sdo provocadas por ele e ndo pelo acaso. Mas,
diferente deles, Jacques reflete sobre a condicdo de fugitivo, sobre estar no estrangeiro, sobre
a amizade, sobre o poder: “[...] tantos bandidos que matam./ Vilmente de emboscada,/E como
sdo do governo,/Saem dando risada./ E outros por terem dinheiro,/N&o Ihes acontece nada”
(JACQUES, 1978, p. 6). Porém, mesmo em alguns momentos afirmando sua intengdo de
mudar de vida, ele ndo aprende com a experiéncia e continua com sua vida errada e errante.
Ao contréario do picaro espanhol, Jacques nada tem de mediocre, de “coitado”, de bajulador e
de insensivel, pois aquele, depois de ser acuado, curtido, “[...] ndo tem sentimentos, mas
apenas reflexos de ataque e defesa. Traindo 0s amigos, enganando os patrdes, ndo tem linha
de conduta, ndo ama e, se vier a casar, casara por interesse, disposto inclusive as acomodacdes
mais toscas, como o pobre Lazarillo” (CANDIDO, 2004, p. 21). Jacques € um homem de
grandes paixdes e que valoriza demais as amizades. Tem paixdo pela familia e ama
intensamente a amante Raida; é extremamente fiel aos amigos: “Amigos tenho diversos,/ Que
neles tenho confian¢a;/Sou ruim para 0s meus inimigos,/Faco carinho as criangas./E meus
amigos sinceros,/ Eu sempre trago em lembranca.” (JACQUES, 1978, p. 7). Assim, em alguns
aspectos Jacques comporta-se como um legitimo picaro; em outros, como um antipicaro,

como nas circunstancias aqui mencionadadas.
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A erréncia, a trapaga, a comicidade estdo presentes em alguns momentos na vida de
Silvino, assim como a certeza de que tudo o que acontece em sua vida é obra do destino - a
sina que o0 acompanha impede que siga 0 caminho do bem: “Mas isso ja é destino/ que desde
0 bergo nos vem/Quem nasce pra ser sem sorte/ Estuda e nunca é ninguém, Mas espero mudar
de sina /E ser um dia gente de bem” (JACQUES, 1978, p. 1). No entanto, ele ndo é um
simples delinquente. Assim como Fierro, Jacques também é um criminoso, um assassino
impiedoso, embora para alguns seja um her6i/justiceiro. Apesar dos aspectos picarescos de
algumas de suas acles, se entendermos que o picaro ndo é de todo mau, ndo € correto
classifica-lo como tal. Talvez esses fatores apenas fagam parte de sua personalidade ambigua

e contraditéria, mas também néo se pode esquecer que, de acordo com Ferreira-Palma:

As acbes de muitos picaros s6 se compreendem como malfeitorias [...], como
apologias da auténtica liberdade de accdo (a liberdade na ilegalidade) fora dos
padrdes sociais. Numerosos exemplos da actuacdo de bandoleiros (os que se langam
a morte) sdo outros tantos exemplos de picarias. (1981, p. 33, grifo nosso).

Nesse aspecto, ai sim, Silvino Jacques pode ser considerado um legitimo picaro,
juntando-se a isso a loquacidade do Picaro falador, entremez, que, conforme Ferreira-Palma,
foi retirado de ou inspirado em Cervantes, publicado originariamente com o titulo de Los
habladores e atribuido a Lope de Vega. Silvino Jacques usa sua “labia” para conquistar, para
convencer. Pode argumentar longamente, a fim de conseguir seus objetivos, como o picaro
falador. Dessa forma, € justo apenas afirmar que Jacques, em sua personalidade contraditéria,
possui VArios tragos picarescos, ou Seja, ora Se comporta como um picaro, ora como

antipicaro.
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CAPITULO I11 - DECIMA GAUCHA NOS RASTROS DE O MARTIN FIERRO -

CONFISSOES DE UM BANDOLEIRO - HISTORIA, FORMA E SENTIDO

[...] quem confessa se examina etorna-se,
por isso, digno de ultrapassar as condicdes em que se
encontra.

Fischer.
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3.1 UM BREVE “PREAMBULO”

Nos capitulos anteriores, situamos e apresentamos o capitdo Silvino Jacques, objeto
especifico desta tese. Ndo pretendemos analisa-lo de forma restrita, mas sim levando em conta
as multifaces que a pessoa/personagem apresenta, bem como uma série de problemas que
envolvem a figura do bandoleiro como representante de uma cultura fronteirica e também
como narrador de si mesmo.

Dessa forma, neste capitulo, sera analisado o texto Decima Gaucha,* de autoria de
Silvino Jacques.®® Além disso, analisaremos a construcéo que o autor/ personagem faz de si
mesmo e as aproximagdes do texto e da figura de Jacques com o texto e a personagem de José
Hernandez, Martin Fierro.

Desde o inicio de 1985, tomamos conhecimento da histéria de Jacques, participamos
da coleta de dados e da transcricdo das fitas com os depoimentos dos entrevistados. E
importante registrar que o lancamento do livro deu-se sob protecdo policial, devido as
ameacas sofridas pelo autor do livro, vindas da parte de familiares de Jacques.® O fato é que,
meses depois, Ibanhes foi acusado de plagio, por ter citado varias sextilhas da Decima em seu
livro, Slvino Jacques: O ultimo dos bandoleiros.

Supde-se que a Decima Gaucha tenha sido escrita na prisdo, em 1929. Primeiramente
foi divulgada pelo romanceiro popular e, depois que seu autor ganhou fama, sob forma de
uma espécie de cordel que era vendido em pracas, feiras e no trem que passava por Santo
Angelo, no Rio Grande do Sul. Vale salientar que, de acordo com Bertussi, as primeiras
manifestagdes poéticas da poesia gauchesca estdo registradas no Cancioneiro popular, o qual
traz tracos e marcas que caracterizam o germe do que serd, mais tarde, chamado de
Regionalismo. (1997). Também em Mato Grosso do Sul, o romanceiro popular encarregou-se

de divulgar a Decima. Mais tarde, em 1978, Theodorico de Gdes Falcdo publicou a Decima

& A Decima Gaucha esta registrada na Biblioteca Nacional, folha 215 do livro de n° 18 sob o n° 25 325, com o
titulo de Decima Gaucha — autor Silvino Helmiro Jacques, que usa assinar Silvino Jacques. O registro foi
requerido por Ildorilda Jacques Perrupato (uma das filhas de Jacques), em 16 de dezembro de 1980, por meio de
sua procuradora Maria Oraides Jacques de Miranda. Além disso, ndo existe motivo para divida sobre a autoria,
haja vista que Jacques é publicamente conhecido como trovador e improvisador, pois segundo alguns relatos
fazia improviso gracejando contra a prépria policia, que ndo conseguia prendé-lo.

% A obra nos foi cedida para esse estudo pelo escritor Brigido Ibanhes, que ha muito tempo vem pesquisando a
vida de Silvino Jacques e a quem, em certo momento, ajudamos na realizacdo de entrevistas, buscando todo o
tipo de informacdo, fotos e documentos sobre a personagem.

% No dia 30 de Maio de 1986, véspera do langamento do livro, Brigido Ibanhes encontrava-se na casa do
prefaciador da obra, Antdnio Lopes Lins (Presidente da Academia sul-mato-grossense de Letras), para uma
coletiva com a imprensa. Antes da entrevista, recebeu a estranha visita de dois homens que reclamavam supostos
direitos autorais, por conta das varias citacdes das trovas que Ibanhes havia colocado em sua obra. Depois de
muita discussdo, os homens, de forma velada, passaram a ameacar o escritor.
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em uma espécie de revista artesanal, denominada Cronicas do Municipio de Bonito,” da qual
detemos uma cdpia e que constitui parte do corpus desta tese. Trata-se, portanto, de um
material a que poucos tiveram acesso, devido a sua pouca tiragem e também ao fato de que
poucos recordam hoje sua forma oral, visto que dentre as pessoas que viveram ha época,

muitas ja se foram.

3.2 ENTRE A ESCRITA E A ORALIDADE: CAMINHOS INVERSOS

A Decima Gaucha é um texto que transita entre o escrito e o oral. Sua forma original é
a escrita, posto que era intengdo do autor deixar registrada a sua histéria. Isso ele afirma no
préprio texto: “Vou contar uma historia,/ Que muitos devem saber [...] e para que todos
saibam/ Bem certo vou escrever ” [grifo nosso]. Ndo contava o autor que seu texto seria
repetido pela oralidade, percorrendo um caminho inverso ao que 0 Senso comum costuma
pensar sobre a poesia oral, isto é, que ela é divulgada primeiro pela oralidade, para depois
passar para a escrita. No entanto, Zumthor, em sua obra, Introducdo a poesia oral, ja discorre
sobre uma oralidade coexistente com a escrita, aquela que é derivada da escrita. Essa
oralidade pode ser mista ou segunda, ou seja, “[...] a oralidade mista procede da existéncia de
uma cultura escrita (no sentido de ‘possuindo uma escrita’); a oralidade segunda, de uma
cultura letrada (na qual toda expressdo € marcada pela presenga da escrita)” (ZUMTHOR,
1977, p. 37). Inicialmente escrito, o texto de Jacques, sem apresentar um contato constante
com sua versdo escrita, “desabrocha” na oralidade.

Portanto, foi gracas a oralidade, visto que o texto s6 foi impresso, pelo menos aqui no
estado de Mato Grosso do Sul, muitos anos depois da morte de Silvino Jacques, que a vida do
bandoleiro ficou conhecida. Esclarecemos que isso ocorre ndo sé com a parte de sua vida que
foi por ele escrita, mas com toda a sequéncia de fatos que aconteceram em toda a década de
sua permanéncia no estado. Nessa inversdo, tanto da cultura oral, legitimada pela escrita,
quanto da divulgacdo da escrita pela oralidade, ha perdas e ganhos na troca de registros, em
que podem ocorrer, ao ser a obra recuperada ou desvirtuada, desvios de seus objetivos

originais. Por isso, Zumthor adverte para 0s possiveis problemas causados por essa mutagdo:

Um poema composto por escrito, mas “performatizado” oralmente, muda por isso de
natureza e funcdo, como muda inversamente um poema oral coligido por escrito e

% Theodorico de Goes Falcdo era cunhado de Jacques e publicou a Decima Gaucha na revista Crénica do
Municipio de Bonito, Bonito (MS), edi¢do independente, 1978, p. 15-30.
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divulgado sob esta forma. Acontece que a mutagdo permanece virtual, escondida no
texto como uma riqueza tanto mais maravilhosa porque irrealizada. Assim séo esses
textos lidos com os olhos; sentimos intensamente que uma voz vibrava
originariamente em sua escritura e que eles exigem ser pronunciados. (ZUMTHOR,
1977, p. 40).

No texto de Jacques ocorre “essa voz que vibra e exige ser dita.” Apesar de ter sido
primeiramente escrito, a Decima é um texto que possui uma sonoridade latente, talvez porgue
sua forma, seu contetdo, sejam préprios para a divulgacdo oral, como a epopéia, por exemplo.
Além disso, em um grupo social como o existente em Mato Grosso na década de 29 a 39,
praticamente isolado do resto do pais, quando os desmandos das autoridades e as acdes de
bandoleiros predominavam na regido, é compreensivel que uma histéria como a de Jacques
fosse performatizada pelos mais velhos, fato que o fez adquirir status de mito. Outra
explicagdo para a mutagdo da Decima em poesia oral é a prépria saga do bandoleiro, agindo
na regido de fronteira, fazendo histéria e promovendo “tropelias”, bem como a recitacdo dos
seus versos pelo proprio bandoleiro, que costumava canta-los com sua sanfona “pé de bode”,
em “bolichos” e buchinchos, frequentados por ele. Assim, Silvino Jacques ndo é s6 o “herdi
de papel”, mas é a extensdo viva e real do Jacques da Decima — é como se a historia
continuasse na vida; e, na verdade, continuava.

Esses fatores corroboraram para que houvesse, nos grupos sociais da regido, aquilo
gue Zumthor chama de realizacdo simbdlica de um desejo. Portanto, o ato de narrar a Decima
e até mesmo as peripécias de Jacques em Mato Grosso do Sul séo resultado desse desejo de
identidade virtual que se realiza “[...] na experiéncia da palavra, se estabelece um instante
entre o narrador, o her6i e o ouvinte, cria, segundo a légica do sonho, uma fantasmagoria
libertadora” (ZUMTHOR, 1977, p. 55). E o prazer de contar, que é também o da dominag&o;
contar é, entdo, manter o “controle”, ter ou ser um pouco o herdi/anti-herdi, fazer o ouvinte
temer, desejar, “cair na armadilha”, ser e fazer parte de uma “comunidade imaginaria”, entrar
no tempo vazio de que fala Benedict Anderson (2000), pois é nesse espago cronoldgico que o
passado é “jogado para a esfera do mito. Talvez assim a realidade seja menos terrivel pois, de
repente, tudo ndo passa de “historia”, de lenda, de mito, ou melhor, fazer parte desse universo,
é identificar-se com a realidade simultanea e inexoravel de um locus predestinado a violéncia.
Talvez, trata-se do apego, do qual nos mostra Anderson, que 0s “povos tém as suas

imaginagdes”.®

% Nas palavras de Lilia Moritz Schwarcz, em sua apresentacio de Comunidades Imaginadas de Benedict
Anderson.
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Ndo é novidade o fato de todas as sociedades terem uma tradicdo oral, um
conhecimento mediado por ela;” essa tradicdo mantém vivas muitas culturas marginais e
sociedades arcaicas. A tradi¢do oral é uma forma de imaginar a nacdo, a comunidade, urdindo
para além dos censos, mapas e museus, comunidades paralelas as construidas por esses
mecanismos e instituicdo de poder e prestigio. Zumthor, referindo-se a poesia oral, diz que
considera “como oral toda comunicagdo poética em que, pelo menos, transmissao e recepcdo
passem pela voz e pelo ouvido”. (1997, p. 34). Ele justifica essa simplificagdo como método
para diferenciar a transmissdo da poesia oral, que envolve essas duas operacfes (transmissdo e
recepcao), da tradicdo oral que engloba operacfes como: producdo, conservacdo e repeticao.
Dessa forma, a poesia oral é apenas um dos meios que uma sociedade utiliza para perpetuar 0s
discursos proferidos sobre si mesma. E a sociedade que legitima os discursos, os torna obra de

arte, pois o texto, como postula Zumthor:

se torna arte no seio de um lugar emocional manifestado em performance de onde
procede e para onde tende a totalidade de energias que constituem a obra viva. E
assim a performance que faz de uma comunicacdo oral um objeto poético,
conferindo-lhe a identidade social, em razdo daquilo que se percebe e declara como
tal. (1977, p. 84).

A Decima Gaucha deve a oralidade, muito mais do que a escrita, a sua condi¢ao de
objeto poético e cultural, visto que seu contedo se identifica com uma determinada
sociedade, abrangendo personagem/autor e ouvintes, representando, além da cultura, uma
parte da historia, um retrato de uma época, dentro de “um tempo vazio e homogéneo”.
(ANDERSON, 2005). Nesse sentido, ndo faz diferenga sua forma, seu género, pois a historia
de Jacques ultrapassa o contetido da Decima. O Jacques é a soma de sua Decima, da oralidade

que a divulgou e da memdria de suas “tropelias”, que também fazem parte dessa oralidade.

3.3 DECIMA GAUCHA: UM TEXTO POLIMORFO

N&o pretendemos classificar, ou formular conceitos, nem muito menos chegar a uma
conclusdo fechada sobre o texto de Jacques. Afinal, a obra possui caracteristicas sui generis
que denegam pré-conceitos e exigem uma averiguacdo mais profunda da questdo dos géneros.

Os géneros literarios, assim como a propria literatura, estdo em processo de mudanca, ou seja,

% Muito do que se apurou da vida de Silvino Jacques, além da histéria que consta na Décima, foi por meio de
relatos orais, ou seja, a histdria de Jacques foi reconstruida, apurada, por meio da oralidade, para assim ter o seu
registro por escrito na obra de Brigido Ibanhes ([19--]; 1995; 1997; 2003; 2007).
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sdo fendmenos dindmicos, por isso ndo podem estar presos a conceitos e limitados a essa ou
aquela teoria. Muitas vezes, a teoria choca-se com o objeto literdrio vivo e ndo consegue
classifica-lo, pois o material poético/literario e/ou cultural ndo se condiciona a uma teoria
especifica, mas estd muito mais relacionado com a histéria, a recepc¢do, o tempo e 0 espaco
em que foi produzido. Logo, analisaremos a estrutura da obra e demonstraremos o0s vinculos
semanticos que ndo deixam de estar relacionados ao verso, pois, como afirma Lotman, “[...] 0
fendmeno da estrutura no verso é sempre um fenémeno de sentido” (1978, p. 178); além de
analisar o seu contetdo autobiogréafico, detalhe de suma importancia para o estudo da figura
do bandoleiro Jacques.

Como ja afirmamos no paragrafo anterior, ndo é o objetivo deste trabalho emitir juizo
de valor em relacdo ao texto, posto que seu significado social e 0 aspecto documental sdo
mais importantes do que sua estética. Como afirma Todorov: “N&o existe procedimento
literario cuja utilizagdo provoque obrigatoriamente um sentimento de beleza” (1976, p. 112).
Portanto, ndo cabe aqui constatar a literariedade ou ndo do objeto em estudo, mesmo porque
alguns aspectos que sdo considerados especificos da literatura ou da obra de arte podem nédo
legitimar a literariedade ou o valor estético de uma obra, ja que “[...] o efeito artistico do
‘processo’ € sempre uma relacdo (por exemplo do texto com a expectativa do leitor, com as
normas estéticas de uma época, 0s esteredtipos proprios do tema ou das leis dos géneros).
Fora dessas ligac@es, o efeito artistico ndo existe.” (LOTMAN, 1978, p. 173). Exemplo disso
é o ideal de originalidade da arte contemporénea, que considera aquilo que é inimitavel e
individual como valor da obra de arte, enquanto, como aponta Lotman: “[...] a estética
medieval considerava tudo o que era individual como ilicito, como manifestagdo de orgulho e
exigia a fidelidade aos tipos tradicionais ‘inspirados em Deus’ ” (1978, p. 219).

Dessa forma, parece que uma estética ndo substitui a outra, no sentido de que muitas
obras do passado ndo perderam seu valor porque a estética contemporanea dita outros critérios
avaliativos ao objeto artistico. Nao existe evolucéo literaria da Humanidade, ndo existe uma
literatura melhor do que outra, pois ela ndo é uma abstragdo, mas “[...] a literatura é um fim
em si” (TAVARES, 2005, p. 104). Contando com o fato, ja aqui mencionado, de que 0s
géneros e os objetos literarios, bem como a literariedade dos mesmos estdo relacionados com
a histdria e, principalmente, com os valores culturais, estes ndo deixam de estar sintonizados
com o sistema literdrio e a conjuntura social. Assim é que sera tomada a Decima gaucha,
como objeto sintonizado com a cultura, a histéria e a literatura. Esclarecemos ainda que, se

buscarmos na poética descritiva efeitos como a metafora, a antitese, e outras figuras de
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linguagem, certamente o texto ndo resistira a andlise, pois eles praticamente ndo existem. De
outro lado, a rima e o ritmo sdo efeitos artisticos que fazem parte do aspecto formal da obra.

Ja afirmamos, anteriormente, que a Decima gaucha ndo comporta classificacdo devido
ao seu carater sui generis. E preciso esclarecer que ela apresenta caracteristicas tdo diversas
que justificam tal afirmacdo. Ao mesmo tempo, trata-se de um relato que estd escrito em
versos. E uma autobiografia ou um testemunho? E um drama ou poema heréico? E prosa ou é
verso? Serd possivel tracar uma fronteira determinada entre verso e a prosa? Ou, é tudo isso
junto? Otavio Paz afirma: “[...] ndo hd uma valida distingdo entre a prosa e a poesia” (apud
MONEGAL, 1979, p. 142). Sabemos que a questdo dos géneros é um arduo problema da
estética literaria. Muito se tem debatido sobre eles, principalmente em relacdo a uma possivel
dissolucédo dos géneros, bem como o resgate de formas ja esquecidas.

Na Republica, livro 1ll, Platdo ja havia teorizado sobre os géneros literarios,
distinguindo trés divisdes: a poesia mimética ou dramatica, a poesia ndo mimética ou lirica e a
poesia mista ou épica. No entanto, a Poética de Platdo, nagquela época, ja se orientava para a
abolicdo dos géneros. Mas foi Aristételes quem fez a primeira reflexdo profunda sobre o
assunto. Inicialmente, ele classificou a poesia, de acordo com o0s modos de mimesis, em
narrativa (épica) e dramatica (tragédia); depois ele substituiu essa biparticdo pela tripartigéo:
poesia dramatica, épica e lirica. Na verdade, Platdo j& havia feito isso. Dessa triparticdo se
desmembravam géneros derivados. Aristételes e Horécio, diferentemente de Platdo,
concebem o género “[...] como uma espécie de esséncia eterna, fixa e imutavel, governada por
regras especificas e igualmente imutaveis”. (SILVA, 1973, p. 208). Tal no¢do de género foi
totalmente adotada pelo classicismo francés.

N&o pretendemos fazer um histérico dos géneros, mas apenas registrar que Platdo,
Avristételes e Horécio, passando pelos pré-romanticos alemées do Sturm und Drang, 0s quais
decretaram a absoluta individualidade e autonomia da obra literéria, por Brunetiére, com sua
teoria que aproximava o género literario da espécie bioldgica, isto é, baseado na teoria da
evolucdo de Darwin; por Croce e Staiger, todos discutiram a questdo dos géneros, uns
defendendo a unidade de tom e a imutabilidade e outros defendendo o género como entidade
historica mutavel. O fato € que ndo hd uma dissolucdo absoluta dos géneros; ha, sim, uma
“contaminacdo”, o que fica evidente quando Monegal afirma: “[...] os géneros nao
desapareceram totalmente, mas suas fronteiras continuam modificando-se, apagando-se até o
indiscernivel, produzindo obras que ndo correspondem a uma s6 categoria” (1979, p. 142).

Os géneros hibridos ja foram considerados menores e eram rigidamente proscritos, na

época do “engessamento” dos géneros. Contudo, as formas hibridas comecam a surgir e a
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ganhar espaco, a exemplo do teatro romantico. Porém, o hibridismo e a indiferenciacéo néo se
revelaram apenas no teatro, “[...] mas estenderam-se a outras formas literarias, como o
romance, que participou ora da epopéia, ora da poesia lirica, etc” (SILVA, 1973, p. 215). E
exatamente esse ponto que mais interessa para a analise da Decima gaucha, considerando-se
sua forma polimorfa. A Decima gaucha correlaciona-se tanto com a tragédia quanto com a
epopéia, considerando as observacOes de Silva, ao afirmar que tragédia é a “[...] expressdo da
inquietude e da dor do homem ante o destino, e a epopéia, expressao elogiiente do heroismo
[...]” (1973, p. 209). Essas caracteristicas estdo presentes no texto de Jacques, pois a dor e a
inquietude de um homem que luta contra um destino implacavel é a tonica desse relato, bem
como o seu heroismo, ou anti-heroismo diante das adversidades que o coloca em fuga
continua, realizando as maiores peripécias para se safar da policia por ele julgada corrupta,
injusta e bandida, como podemos observar nos versos seguintes: “O delegado bandido/Veio
ali me interrogar,/Era um tipo antipatico, [Sic]/Que nem gosto de me lembrar.” (JACQUES,
1978, p. 10). Apesar das caracteristicas citadas, ndo estamos fechando a Decima gaucha em
qualquer um desses géneros. Mesmo diante da impessoalidade do herdi, que representa todos
0S galchos, ndo parece possivel conferir ao texto as categorias de epopéia ou drama,
principalmente em relacdo a epopéia, que foi considerada como expressdo maior da arte.
Podemos apenas afirmar que ha correlagBes com esses géneros, haja vista esta ser uma

questdo bastante complexa, para a qual Silva adverte, dizendo que:

[...] é necesséario ndo aplicar a designacdo de “género literario” a formas poéticas
constituidas por uma determinada estrutura métrica, ritmica, rimatica e estréfica, tais
como a cangdo, a sextina, 0 soneto, etc. E verdade que algumas destas formas
poéticas podem estar indissoluvelmente vinculadas a um determinado género
literario ou a uma forma natural da literatura. (1973, p. 226, grifo nosso).

Esse pode ser o caso do texto de Jacques, lembrando que foram as formas naturais -
lirica, épica e drama - que originaram outras, como, por exemplo, o épico, que sobrevive hoje
principalmente no cordel e no samba enredo. A Decima gaucha é toda escrita em versos e esta
dividida em duas partes. Na primeira parte, ha noventa e seis estrofes, a maioria delas séo
sextilhas; na segunda parte, cento e trinta. A maioria das estrofes possui versos de sete
silabas; no entanto, h& versos com cinco e seis silabas. Cascudo afirma que “A sextilha,
versos de seis pés, € a forma popular dos ‘desafios’ e dos romances publicados em todo o
Brasil, comentando assuntos novos ou velhos, liricos, guerreiros, politicos, gerais ou locais”
(2006, p. 368). No Rio Grande do Sul, a poesia gauchesca deriva da literatura oral e do

cancioneiro popular e, como reconhece Bertussi, 0 que caracteriza a producdo anterior a 1824
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e 1875 (chegada dos imigrantes alemdes e italianos, respectivamente), “[...] é o fato de ser
ndo-intelectualizada, andnima, e dever sua permanéncia ao fato de representar os ideais e 0s
sonhos de uma coletividade” (1997, p. 15). Nessas producdes, ha uma predominancia das
guadras, mas também ocorrem outras formas, como as décimas e as sextilhas. Assim, pode-se
constatar na Decima Gaucha certa semelhanca com a forma do cordel, pois o que predomina
sdo as rimas consoantes, alternando rimas ricas e pobres, e a sextilha com versos de sete
silabas, em que o segundo, 0 quarto e 0 sexto versos rimam entre si e 0S outros Sao Versos

brancos. Desse modo, 0 esquema de rimas é descrito como ABCBDB:

Cerrou bonitas descargas A
Todas contra nossa vida B
Meu tio caiu baleado, C
Mas levantou em seguida , B
Dando tiros espagados, D
Fazendo por nossa vida. B

(JACQUES, 1978, p. 3).

O titulo do texto de Jacques, conforme a clpia a que tivemos acesso, esta grafado sem
acento: Decima Gaucha. Além disso, pode-se perguntar: por que décima, se ndo ha uma Unica
estrofe de dez versos? Meyer diz que, para 0 galcho, décima é uma historia contada em
versos (1979, p. 720). A Decima Gaucha é uma historia escrita em versos, mas ndo tem a
estrutura de uma décima, estrofes de dez versos e oito silabas. Décima é também uma forma
bastante usada na Espanha; foi usada por Cervantes, entre outros” (CASCUDO, 2006). A
estrutura do texto em estudo, comforme afirmado, é praticamente a mesma do cordel.

O cordel, por sua vez, é fruto da influéncia do Romanceiro Ibérico no Brasil. O
romanceiro tem sua origem na Idade Média; é um género poético que corresponde, na
Peninsula Ibérica, a balada narrativa européia. Originariamente, 0 romanceiro era composto
de versos de quinze silabas, com rimas toantes Unicas. Em Portugal, era conhecido como
folhas soltas ou volantes; na Espanha, como pliegos soltos; na Franca, como littérature de
colportage e na Inglaterra como chapbook. No Brasil, é chamado de cordel e também de

folheto, de acordo com Cascudo:

Milhares e milhares de folhetos sdo espalhados por todo o Brasil, contendo sextilhas,
especialmente narrando glosas de acontecimentos sensacionais, revivescéncia de
temas tradicionais, motivos liricos, isto &, estérias de aventuras sentimentais, etc,

™ Talvez af esteja a razdo de Unamuno ter confundido as sextilhas do Martin Fierro com Décimas, justamente
por esta ser uma forma muito usada na Espanha.
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vendidos do Acre ao Rio Grande do Sul, por todos os recantos do territorio. (2006,
p. 374).

Trazida para o Brasil pelos colonizadores, essa forma passou por varios processos de
evolucdo, caracterizando-se pelas marcas formais e de conteldo adquiridas da cultura
brasileira. Divulgado aqui, desde os séculos XVI e XVII, o género fixou-se, principalmente,
no Nordeste. No final do século XIX, o cordel, ja renovado por peculiaridades da cultura
brasileira, inova na diversidade de temas e adota a sextilha com versos de sete silabas, a
redondilha maior ou de cinco silabas, a redondilha menor, diferentemente do romanceiro
ibérico, que, segundo Braulio Tavares, ndo tem uma forma regular: “[...] ora se apresenta
continua, sem interrupgdes, ora é dividida em blocos irregulares — um com oito linhas, o
segundo com vinte, o terceiro com seis, 0 quarto com dez e assim por diante” (TAVARES,
2005, p. 127). Sabe-se, porém, que os versos de dez, de onze silabas, mais raros e
considerados “arte maior”, bem como os alexandrinos, também foram bastante utilizados pelo
cordel, embora mais raramente.

Uma caracteristica do Romance Ibérico foi bem assimilada pelos poetas brasileiros e
aparece no cordel, além de assemelhar-se, estruturalmente, & primeira parte de uma epopéia, a
proposi¢do em que se anuncia o teor do canto. Essa caracteristica se deve a filiagdo dos
romances, originarios do épico, e aparece na Decima de Jacques, na voz narrativa que anuncia
0 inicio de uma histéria. A introduc¢do da Decima Gaucha, como se 1€ na préxima estrofe,

comecga com uma adverténcia:

Vou contar uma historia,

Que muitos devem saber,

Mas contada por quem néo viu

E justo néo deve crer.

E para que todos saibam

Bem certo vou escrever. (JACQUES, 1978, p.01)

Outra caracteristica do romanceiro presente no texto de Jacques precisa ser salientada
e tem relacdo com a classificacdo dos romances em duas espécies de histdrias: a toda narrada,
0 romance, e a xacara, uma forma teatral; nela, o autor da falas a personagens, estas entram
sem nenhum aviso prévio e apenas pelo contexto sdo identificadas. Na Decima gaucha, a
segunda parte € uma mistura de romance e xacara, pois a parte dramatizada ndo é a
predominante. Nela existe apenas um trecho com caracteristicas teatrais: 0 narrador passa a

palavra para uma personagem denominada velho e com ele trava um dialogo. Porém, ndo
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chega a haver o anuncio da entrada da personagem, pois 0 que se observa € uma espécie de
titulo, onde aparece a palavra “Velho”. Esse detalhe indica muito mais a intervencéo de quem
copiou/datilogafou a Decima para a publicacdo da revista, ja aqui mencionada, do que uma
atitude do autor fazendo a marcagdo da entrada da personagem. Notamos também, nas falas
do velho, varios “erros” ortograficos, porém, isso parece-nos mais uma tentativa do autor de

transcrever a fala do gatcho pampeiro, como se vé nas estrofes™ a seguir:

Antes do sol entrar,
Apareceu-me um velhote
Calcado de coturnos
Caminhando quase a trote.
Era o velho sertanejo

Pai daquele rapazote.

Boa tarde pra vanceis

Aqui estéo senhor déo,

O que estive no meu alcance,
A sua disposigéo,

Alimento tem com abundancia
Muita mandioca e feijdo.

Muito bem meu caro amigo
Lhe fico muito obrigado
Peco guardar segredo,

Que estou aqui escondido
Além de eu estar ferido
Sou homem comprometido.

N&o senhé meu sinhé dao,

De mim perca vocé o cuidado
Sou cabroco de mundo,
Muito tenho viajado

De Nonoai a Palmeiras,

Isso tenho revirado

Meyer, em Prosa dos Pagos, ja constata a permanéncia da tradi¢cdo portuguesa na
poesia popular gauchesca, além da influéncia platina.”” Na verdade, a heranca portuguesa do
romanceiro influenciou o Brasil de norte a sul. Porém, Meyer afirma que a tradicdo do
romance no Rio Grande do Sul é pouco expressiva, diferente daquela do Nordeste, onde se
encontram romances longos. Alids, ele se surpreende com a minguada producdo popular do
romance, tendo em vista 0 passado tdo cheio de lutas e de dez anos de Revolucdo Farropilha,
e constata:

™ As estrofes citadas estdo respectivamente nas paginas 13 e 14.
™ Na obra de Lisana Bertussi, Literatura gauchesca do Cancioneiro popular & modernidade, encontra-se
extensa bibliografia sobre o assunto.
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O fato é que, apesar de tanta guerra e guerrilha, por exemplo, ndo temos o romance
do her6i emponchado, quando o seu vulto cresceu ndo sei quantas vezes sobre o
lombo das cochilhas, devido a fatalidade do rebateque vivemos tanto tempo,
abarracados e dormindo em cima das armas. (MEYER, 1979, p. 70-71).

E possivel que Meyer ndo conhecesse o texto de Jacques, no qual se encontram o heroi
ou anti-herdi “emponchado” e caracteristicas do cordel, como foi mostrado, ndo perdendo de
vista a filiacdo dessa forma com o Romanceiro, e, ndo esquecendo, também, que muitos
querem derivar a poesia gauchesca da poesia de payadores. Borges e Guerrero (2005)
afirmam que “[...] a circunstancia de que o metro octossilabo e as formas estréficas (sextina,
décima, copla) da poesia gauchesca coincidem com as da poesia payadoresca parece justificar
esta genealogia.” (2005, p. 11-12, grifo nosso). Payadores correspondem aos improvisadores
profissionais da campanha, talvez o que no nordeste sejam 0s repentistas. Como se V&, as
correlagdes existem. Porém, ha uma diferenga crucial. Os payadores ndo usam uma
linguagem rustica, detalhe evidente na Decima gaucha, como também em Martin Fierro e em
Antonio Chimango,” bem como nos repentes do nordeste, textos esses que tém semelhancas
com a Decima, tanto em relag¢do ao contetdo, quanto a forma.

Essas coincidéncias formais, principalmente entre textos do Rio Grande do Sul e
platinos, tém explicagdo na oralidade, pois de acordo com alguns criticos, essas formas
preexistem aos conte(idos e estdo presentes na mesma tradicdo literaria. Assim, ocorre um
“encaixamento” dos temas. J& quanto as coincidéncias tematicas, € comum ocorrerem em
“zonas de contato”, pois como se sabe “[... 0 pampa é um s6 e [...] o gatcho é um tipo que
esta além dos limites que separam os paises”. (SCHLEE apud CARVALHAL, 2003, p. 158).
A esse propdsito, Kaliman (1994) sugere ser o galucho uma construcdo ideoldgica,

personagem mitoldgico que teria habitado até o atual limite argentino-boliviano.

3.4 DECIMA GAUCHA E MARTIN FIERRO - APROXIMACOES

Focalizaremos também, neste capitulo, as aproximacfes entre a Decima gaucha e

Martin Fierro, de José Hernandez, considerando as coincidéncias existentes entre os textos,

™ De acordo com Martins, em Agonia do heroismo: contexto etrajetéria de Anténio Chimango, o aspecto verbal
do poemeto Antdnio Chimango apresenta elaboracdo erudita, mas tem também aproximacdo com a poesia
popular.
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maiores do que aquelas presentes em Antdnio Chimango.” As equivaléncias semanticas aqui
acontecem mais entre 0s primeiros do que entre este Gltimo, apesar do fato de, formalmente,
0s trés textos estarem escritos em sextilhas. Primeiramente, a Decima gaucha e Martin Fierro
sd0 narrados em primeira pessoa, isto é, a Decima gaucha aparece inteira em primeira pessoa
e na maior parte do poema Martin Fierro, como é comum a maioria de outros textos do
género, é sempre o proprio galcho quem conta sua biografia em verso; enquanto o Anténio
Chimango é narrado em terceira pessoa. Portanto, tanto a Decima como Martin Fierro sdo
autobiografias. A diferenca é que a Decima é a autobiografia de uma pessoa real e Martin
Fierro é “[...] ficcdo de uma longa payada autobiografica, cheia de queixas e de bravatas
totalmente alheias @ moderacéo tradicional dos paydores ” (BORGES; GUERRERO, 20054,
p. 38). Além do mais, o gatcho da Decima (Silvino Jacques) muito se aproxima do gatcho de
Hernandez (Martin Fierro).

E possivel que haja uma distancia imensa entre o gaticho argentino e o rio-grandense,
como quer José Salgado Martins no prefacio de Martin Fierro, no qual afirma que existem
“[...] diferencas de psicologia e de visualizagdo do mundo, sob a condicdo de raca e de
circunstancias histérico-culturais em que ambos surgiram” (MARTINS apud HERNANDEZ,
2004, p. 8-9). Mas ndo esquegamos que Hernandez viveu, durante algum tempo, em Santana
do Livramento, Rio Grande do Sul, e la escreveu os primeiros capitulos do Martin Fierro,
alguma influéncia do galcho sul-rio-grandense deve ter tido; do contrario, ndo
encontrariamos tantas afinidades entre Jacques e Fierro, portanto, postulamos que ha mais
aproximacdes do que distancias entre esses gauchos. Seja como for, a figura do gaucho
representa todo o pampa americano, ndo s6 o platino e/ou s6 o rio-grandense, mas todos, pois
é galho de um mesmo tronco, adquiriu a silueta universal do vagueiro, como escreveu Borges
(1975) e, acrescentou, o ser gaucho foi um destino. Ele aprendeu a arte do deserto e seus
rigores, diferente de seu remoto irmdo do faroeste, um aventureiro, um explorador de terras
virgens distantes ou de fildes de ouro, as guerras o levaram muito longe e deu valorosamente
sua vida, em remotas regifes do continente por devaneios que nem ele mesmo chegou a
compreender — a liberdade, a patria — ou por uma insignia ou um chefe’™.

Apesar da curta dimensdo e até humildade do texto de Jacques em relacdo ao
monumental Martin Fierro, além das semelhangas aqui registradas; had também semelhangas

de ordem psicoldgica, cultural e de visualizacdo do mundo entre as duas personagens. No

™ 0O gaticho Chimango é um anti-gaticho, fraco e sem coragem, enquanto que Fierro e Jacques sdo simbolos do
gaucho corajoso e destemido, andarengo e livre; ambos representam o galcho-homem-mito, embora sejam
também anti-herdis por serem foras-da-lei e também tenham seus momentos de reclamaces e queixas.
™ Cf. BORGES, Jorge Luis. Prélogos con un prélogo de prélogos. Buenos Aires: Torres Agiiero, 1975,
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mais, qualquer estudo que envolva a gauchesca “[...] obriga [...] a aproximar as literaturas e as
historias do Brasil, do Uruguai e da Argentina buscando identificar nesses discursos aquilo
gue é comum a essas culturas e que se convencionou chamar ‘cultura pampeira’™
(BONIATTI, 2000, p. 46). Dessa forma, as “feicdes” que compbem a personalidade da
personagem Martin Fierro e os motivos que o levaram a se transformar num criminoso
foragido sdo semelhantes aos vivenciados por Jacques.

A qualidade de galcho andarengo, a falta de tolerancia com o cerceamento de sua
liberdade, “a lei da honestidade natural, muitas vezes barbara”, o conflito com as estruturas
dominantes, a violéncia e a perseguicdo do destino, bem como os fatos que terminam por
compor a visdo historica de suas épocas sdo fatores que ligam as duas personagens, Fierro e
Jacques, como se pode observar em sextilhas dos dois textos. A titulo de facilitar
compreensao, do lado esquerdo encontram-se as sextilhas de Jacques,” e do lado direito as de

Hernandez:”

Imploro aos santos do céu™
que ajudem meu pensamento;

Vou contar uma historia,
Que muito devem saber,

Mas contada por quem n&o viu
E justo ndo deve crer.

E para que todos saibam

Bem certo vou escrever.

Sou natural da fronteira
Do Rio Grande estimado,
Criei-me como um gadcho
De pingo bem encilhado
Sempre alegre e altaneiro
Sem maldizer meu Estado.

Que é para todos saberem,
Que ndo morri por bandido.
Foi por ser um indio,
Daqueles bem decidido.

E muitas vezes matar,
Quando me via agredido.

suplico, neste momento

Em que canto minha histdria,
me refresquem a memoria

E aclarem-me o entendimento.

Sou gadcho! — Entendam bem
Como meu canto o explica:

a terra ante mim se achica

e pudera ser maior;

nem a vibora me pica,

Nem me queima a fronte o sol.

E saibam, quantos escutam
Destas penas o relato,

que nunca brigo nem mato,
Sendo por necessidade:

- a tdo grande adversidade
S6 me arrastou 0 mau trato.

" As estrofes de Jacques est&o as paginas 1 e 6 respectivamente.

' As quatro estrofes citadas s&o da obra de HERNANDEZ, José. Martin Fierro. Trad. de J. O. Nogueira. 2. ed.
Bilingle. Porto Alegre: Martins Livreiro-editor, 2006. As estrofes citadas séo, respectivamente, do Canto |
(2;14;18) nas paginas, 17 19, 20, e Canto Il (49), pagina 27.

™ As tradugBes das estrofes estdo na sequencia; “ Pido a los santos del cielo/que ayuden mi pensamiento,/ les
pido en este momento/ que voy a cantar mi historia/ me refresquen a memoria/ y aclaren mi entendimiento.”;
“ Soy gaucho, y entiéndanl &/como mi lengua lo esplica: para mi la tierra es chica/ y pudiera ser mayor;/ni la
vibora me pica/ ni quema mi frente e sol.” ; “ Y sepan cuantos escuchan/ de mis penas € relato/ que nunca pel eo
ni mato/ sino por necesida,/ y que a tanta alversidd/ solo me arroj6 d mal trato.” “ Tuve en mi pago en un
tiempo/ hijos, hacienda y mujer;/ pero empece a padecer,/ me echaron a la frontera./ Y qué iba a hallar al
volver!/ Tan solo hallélatapera.”
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Da minha esposa e filhinho, Tive no pago, em bom tempo,
Bem triste a muito néo sei. filhos, fazenda e mulher,
Nem ela sabe de mim Mas, para inda mais sofrer
Qual rumo foi que tomei. 0 que a fronteira me dera,
Sofreremos os dois saudades, que encontraria ao volver?
Do lar que eu abandonei. - apenas uma tapera! ...

As semelhancas sdo muitas, como podemos constatar. Jacques também, como Fierro,
julga-se vitima do destino. Borges e Guerrero (2005) dizem ter o destino resolvido fazer de
Fierro um gaucho foragido, um vagabundo, criminoso. O destino atua nos textos como um
elemento magico, um dado do maravilhoso, imbricado nos relatos que se apresentam como
saga épica de personagens em processo de divinizacdo ou de mitificacdo. Nao se pode
esquecer, 0 mito é uma realidade constituida pelas culturas; este comanda o0 mundo e o
destino dos homens, e ndo é apenas ficcdo, pois “[...] as narrativas miticas, lendarias,
representam a afirmacdo de uma realidade original mais importante e elevada, que determina
a totalidade do homem e constitui seu fundamento ético”. (BONIATTI, 2000, p. 41). As vidas
das personagens estdo totalmente regidas pelo destino, elas ndo tém livre arbitrio. Para Borges
e Guerrero (2005), os sofrimentos, o sentimento de vinganca, a amargura € a vida dificil de
fronteira sdo responsaveis pela transformagdo do carater de Fierro, fatores que também, por
forca do destino, contribuiram para Jacques tornar-se um bandido. Os versos a seguir mais
uma vez mostram as semelhancas entre a vida das duas personagens. O destino muda e as

transforma:

Eu e Prudente de Ornellas’ Cantando estava uma vez %
E meu tio José San’tana, numa boa diverséo,
Tomavamos uma cerveja e aproveitou a ocasido

Em casa de gente mundana. COMO quis 0 juiz de paz:
Mas isso na maior paz, se apresentou e ai no mais
Pois a sorte sempre engana. arreou gente de montéo.
Primeiro tiro que dei era o filho de um cacique,
Foi no Sub-intendente, segundo verifiquei

Um tal Crescencio Boguedulte, E do caso, em suma, sei

O qual caiu derrepente. que me trouxe dogaco

Com um balago no coragdo até que, enfim, de um bolago
Pois € morte que ndo se sente. do cavalo o derrubei.

™ As trés estrofes citadas encontram-se as paginas 2 e 3.

& Canto 111 (estrofes 52; 101; 102 ) paginnas 28 e 36 do Martin Fierro. O original: “ Cantando estaba una vez/
en una gran diversion;/ y aprovechd la ocasion/ como quiso el Juez de Paz.../ Se presentd, y ahi no mag hizo
uma arriada en monton.” ; “ Era € hijo de un cacique/ sigin yo lo averigle;/ la verda del caso jué/ que me tuvo
apuradazo,/ hasta que, al fin, de un bolazo/ del caballo lo bajé.” ; “ Ahi no més metiréal suelo/ y lo piseen las
paletas; empezo a hacer morisquetas/ y a mezquinar a la garganta .../ pero yo hice la obra santa/ de harcdo
edtirar lajeta.”
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Esse tal José Cardoso E, ali mesmo, ao apear,

Era um moco escrivéo. Lhe pus o pé nas paleta;.

E junto ao sub-intendente, comegou com morisquetas
Comandava o esquadréo, e a mesquinhar a garganta;
Matou-se os dois valentes porém fiz a obra santa
Terminou-se a pretensao. de acabar-lhe co’ as caretas...

As personagens ndo mostram medo nem remorso pelo que fazem. Jacques, em um
certo momento, diz “Mas remorso eu ndo tenho/nem do que me arrepender/ lutei em minha
defesa/ matei para ndo morrer”. N&o existe culpa quando se é vitima de uma forga maior;
talvez esse fato tenha tornado essas personagens herdicas, mesmo tendo elas praticado
inimeros crimes. Ha em seus perfis algo de triste e comovente. As lagrimas de Fierro, ao
iniciar sua travessia para o deserto, nos versos finais da primeira parte do Martin Fierro
(2006), séo, para os argentinos, as estrofes mais comovedoras. Essa fuga tristonha para “além
fronteira” também existe na Decima e é de uma singeleza permeada pela visivel soliddo da

personagem. A aproximacao das sextilhas é evidente:

Aos quatro dias de viagem, Cruz e Fierro de uma estancia
Nessa tragica carreira. uma tropilha arrebanharam
As 11 horas da noite, e por diante a repontaram
Foi que cheguei na fronteira qual crioulos entendidos,
Passei o rio Uruguay e sem serem pressentidos
Para terra estrangeira. Pela fronteira cruzaram.
Depois de estar na argentina, E quando a haviam passado,
Num sertdo quase deserto. numa madrugada clara,
Enchergando o meu pais, disse-lhe Cruz que mirasse
Na minha frente tdo perto as ultimas povoacoes,

E sem poder chegar 13, e a Fierro dois lagrimbes
Parecia-me ndo ser certo.®! Ihe rolaram pela cara.®

A exaltacdo a coragem, a valentia e uma certa prepoténcia pelo fato de ser gaicho

também aparecem nos dois textos; alids a “gauchice” é uma condicdo que sempre foi

venerada por esses habitantes do Pampa. Silvino Jacques e sua historia foram prefigurados no

81 As estrofes citadas estdo na pagina 4, da obra Decima Gaucha.

8 A traducdo otiginal dessas duas estrofes é da obra de BORGES, J. L.; GUERRERO, M. O Martin Fierro.
Trad. de Carmem V. C. Lima. Porto Alegre: L&PM, 2005, p. 55. “ Cruzy Fierro de una estancia/ una tropilla se
arriaron;/ por delante se la echaron/ como criollos entendidos,/ y pronto sin ser sentidos por la frontera
cruzaron.”; “Y cuando la habian pasao,/ una madrugada clara/ le dijo Cruz que mirara/ las dltimas
poblacionesly a Fierro dos lagrimones/le rodaron por la cara.”
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Fierro,® ou talvez, Silvino Jacques, naquela espécie de bovarismo, ao qual nos referimos nos
capitulos iniciais dessa tese, vive Martin Fierro, faz das aventuras do galcho argentino
espelho para suas proprias peripécias. A fronteira “enrijecida de fogo e sangue”®, a fronteira
exdgena, aquela que se limita e/ou se deslimita com as terras orientais, onde confluiam grupos
de forcas antagbnicas como: espanhdis, argentinos, portugueses do Brasil, jesuitas, entre
outros, deu condigdes para um entremeio cultural que gerou o mito da valentia e de liberdade
do galcho, figura dos pampas que arregimentou sua coragem cacando gado, éguas e muares,
coureando e contrabandeando, no desfrute total da liberdade, naquelas terras de ninguém -
sem lei, nem rei, nem Deus. Como disse Borges (1975),% a vida dura do gaticho o obrigou a
ser valente. Na confluéncia de territérios entre a fronteira da banda oriental e a rio-grandense,
o0s gauchos foram chamados, vagabundos, changadores®, gaudérios. Era a raiz da esséncia
formativa dos gautchos® e, logo, do engendramento do mito, principalmente criado a partir do
gaucho gaudério. Assungdo (2007) explica que este tipo produziu fama, com suas andancas,
atropelos, facanhas e valentia e sem saber-se ao certo como viviam e de que viviam. Os tipos
gaudérios sdo espalhadores e reforgadores da imagem herdica do gadcho por serem trovadores
nas pulperias, ou objetos de inspiracdo de coplas e romances da velha tradi¢do espanhola, as
quais serdo a primeira fonte para o surgimento da “poesia gauchesca”. Todos esses fatos

justificam as semelhancas e proximidades entre os dois textos e, de certa forma, atestam os

8 Cf. ASSUNCAO, p. 174. Ele afirma que o proprio Fierro parece ter sido inspirado em um gatcho real que
atuou também no Rio Grande do Sul, como podemos concluir diante das palavras de autor: “ Asi hubo um cierto
capitan perdiz y sus compinches, cuyas hazafias se desarrollaron em amplissimo escenario: desde el borde del
actual Rio Grande dd Sur, por d rio Pardo, hasta |la Bajada dd Parana, con mas de 1.000 kilémetros de
frontera recorridas, aqui asaltando uma pulperia, Alla raptando unas mujeres, o atacando uma estancia o
robando e un vigjero. Sus hazafias y fechorias, hacia 1780 y afios siguientes, como que fueron verdaderos
precusores de los matreros que asolaron los campos un siglo mas tarde e isnpiraron € Juan Morera, han
degjado maltiples documentos que las registran, que forman las indignadas autoridades que debian aprehender
al tal Miguel Perdiz y sus compafieros, uno de los cuales era llamado, al parecer, Martin Fiero o Fierro, seglin
informes que nos dio la investigadora Ol ga Fernandez Latour de Botas.”

& Expressao de Assuncéo em Histéria Del gaucho: El gaucho: ser y quehhacer.

8 «| 3 dura vida impuso a los gatichos la obligacién de ser valientes”.

% De acordo com Assungdo, pl72,. diz-se changador aquele que se dedica a matar animais para tirar-lhes o
couro para comercializar e/ou contrabandear esse produto.

8 Cf. ASSUNCAO, O. Fernando. Histéria Dd gaucho: El gaucho: ser y quehacer.
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motivos que levam as duas personagens. tanto Jacques quanto Fierro, a decantarem a coragem

e valentia inerentes ao gaticho, tanto da “banda de c4 como da banda de 18”:%

Para medir nossas forcas Ante o perigo - por cristo! — *
Araga e a qualidade, meu corac¢do ndo remancha:
Peliarmos de peito a peito qualquer chéo p’ra mim é cancha;
Para mim saber se é verdade, e nisto sentido tomem:

Se és gaucho de fato quem se tenha por bem homem,
Se falas a realidade. Faz pé firme e ndo se plancha.
O gaucho nunca se aperta, Entro e saio do perigo

N&o sente fome nem frio, sem que me espante o estrago;
Quando encherga o inimigo. N&o cedo ao primeiro dmago,
Nem se quer da um arrepio, jamais fui gatcho lerdo:

Pega as armas e bebe um trago, p’ra rumbear sou como o cerdo,
Se o frasco ndo esta vazio. e pronto caf em meu pago.™

O cavalo é um elemento presente na vida do galcho, alias, ele “[...] € um 6timo
cavaleiro: identificado aparentemente com o cavalo, nasce, vive e morre com ele [..]%
(ASSUNCAO, 2007, p. 292, trad. nossa). No entanto, o gatcho rio-grandense, diferente dos
gauchos das outras ramas do tronco a que pertence, o da parte oriental e o argentino, tem uma
espécie de alianca com o seu cavalo, nas palavras de Assunc¢do (2007). O cavalo para o
galcho rio-grandense é um companheiro de todas as horas, de todas as lidas, ele é sua arma e
seu amigo, é como se fosse extensdo de si mesmo, de modo que 0 ornamenta com 0S mesmo
luxos que usa para si. Porém, notamos uma certa semelhanca entre Silvino Jacques e Martin
Fierro na importancia atribuida ao cavalo, embora, para o primeiro, este seja mais que uma
conducdo: um companheiro de luta, um amigo. Para o segundo, é um elemento necessario e
até mesmo de vaidade. Mas é possivel perceber, o cavalo é de suma importancia para os dois

gauchos como podemos constatar nas estrofes abaixo:

8 Assuncdo ao se referir aos gatchos, afirma: “[...] estos individuos, aparentemente evadidos de la sociedad
organizada AL molde espariol de Indias, a los que encontramos desde la tercera década dd siglo XVII vagando
por € litoral y la pampa bonaerense y desde sus postrimerias, también por los dilatados campos de la viga
Banda Oriental (incluida uma buena porcion del actual territorio riograndense), hemos de verlos, digo,
sirviendo y sirviéndose de esa misma sociedade, que va modelando (a despecho de disposiciones, leyesy reales
cédulas), a su imagen. Uma imagen nueva que las autoridades espafiolas se resisten a aceptar, pero que em
muchos aspectos gustan de disfrutar, em um proceso de cambio cultuaral, complgjo e interesante, cuyo ge
motriz es el ganado cimarrén, y el medio,, de tierras tan amplias y vacias, su causa y consecuencia, a la vez.”
(2007, p. 157-158)

¥ As duas estrofes estdo na pagina 05, da Decima Gaucha.

% Estrofe 13 do Canto |, p. 19 do Martin Fierro. “En el peligro qué Cristo!/el corazén se me enancha,/pues toda
latierra es cancha,/ y de esto naides se asombre:/ € que se tiene por hombre/ donde quiera hace pata ancha.”

9 Estrofe 167 do Canto VI, pagina 49, do Martin Fierro. “Entro y salgo del peligro/ sin que me espante €
estrago;/ no aflojo al primer amago/ ni jamas fi gaucho lerdo:/ soy pa rumbiar como € cerdo/ y pronto cai a mi
pago.”

%21...] esun éptimo caballero: identificado aparentemente con e caballo, nace, vivey muerecon d [...]
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A arma do gaucho® Eu no do pampa montei: %

E o cavalo bom e forte, era um escuro-tapado,
Brigando arrisca a vida, que corria até boleado,
Correndo desvia a morte como um galgo, de ligeiro;
Por isso montei no puro, quando me acho bem montado
E fui pendendo para o norte. Me paro mesmo altaneiro.

Em relacdo as peleias, os galichos, em geral, sdo de natureza brava. Segundo Assun¢éo
(2007), eles podem dar-se aos maiores sacrificios, devogdo e dedicacdo pessoal pela causa que
abracam. Porém, sdo dotados de uma ferocidade selvagem, acostumados a ver sangue e nao
temerem pela vida. Assim, dificilmente, deixam de aceitar provocacgdo e estdo sempre prontos
para a briga/peleia. Com Silvino Jacques e Martin Fierro ndo é diferente, os dois ndo temem a

luta e partem para cima do inimigo dispostos a elimina-lo, a exemplo das trovas a seguir:

O cabo caiu no chio * Dei uns passos para tras,*
Com dois balagos que eu dei. E no chéo os pés firmei;
As pragas nos atiraram para diante, me atirei

Que sorte nossa nao sei num crioulo, a tirar naco,
Naquele trocar de balas, - meteu o pé num buraco,
Mais um policia matei € eu & cova ja o mandei...
Umas cinco quadras brigamos Um despachou p’ra o inferno®
Com essa gente cargosa, de dois que o atropelaram;
Com tiros de nossas armas 0s demais redemoinharam,
E um pouco de nossa prosa, nos sentido na presilha,
Comecaram a fugir e, logo apds, dispararam
Como que pisa em brasa. como bichos em pandilha.

Silvino Jacques, também como Fierro, lamenta a morte de alguém muito querido. No
caso de Jacques, trata-se da perda de um irmdo; ja em relacéo a Fierro, ele chora a morte do
amigo Cruz. Aqui as personagens largam a ferocidade e as lamentagbes sobre suas tristes
sinas e demonstram serem capazes de amar e de sofrer por um irmao, por um amigo. Os bons

sentimentos fazem parte também da alma galicha e mais uma vez os textos sintetizam as duas

% Estrofe retirada da pagina 08 da Decima Gaucha.

% Estrofe 626 do Canto X, p. 136, da segunda parte do Martin Fierro — “A volta de Martin Fierro”. “ Yo me le
senté al del pampa;/ era un escuro tapao, cuando me hallo bien montao/ de mis casillas me salgo;/ y era un
pingo como galgo, que sabia correr boliao.”

% As duas estrofes estdo na pagina 02 da Decima Gaucha.

% A estrofe 279 esta no Canto IX, p. 69, do Martin Fierro. “Di para atras unos pasos/ hasta que pude hacer pie,/
por delante me lo eché/ de punta y tajos a un ciollo; meti6 la pata en um hoyo/ y yo al hoyo lo mande.”

A estrofe 282 estd no Canto IX, p. 69, do Martin Fierro. “Uno despah6 al infierno/ de dos que lo
atropellaron, los demas remoliniaron, pues ibamos a la fija,/ y a poco andar dispararon/ lo mesmo que
sabandija.”
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culturas, as duas linguas, comprovando a confluéncia entre as fronteiras, platina e rio-

grandense, como veremos nas estrofes abaixo:

Ali entdo juntou-se *
Desgraca e infelicidade,
Foi morto meu irméo,
Ainda na flor da idade
Contava dezenove anos,
Gozava liberdade.

Que caso tdo doloroso

Ser morto de traicéo,

Ser tem que fosse um adeus,
De um amigo irméo,

E um caso de grande dor,
Para quem tem coragdo

Em saber triste noticia
Quase morri de paixao,
Senti despegar do peito,
Meu ferido coragéo,

Por perder na flor da idade,
Meu fiel compadre e irmao.

De Joelhos, a seu lado,*

0 encomendei a Jesus;
faltou-me aos olhos a luz

e me afundei num desmaio,
como ferido de raio,

ao ver morto o0 amigo Cruz

Esse bravo companheiro
Em meus bragos expirou;
homem que tanto prestou,
vardo que foi tdo prudente,
por humano e por valente
no deserto se finou.

Com as minhas préprias maos,

ali mesmo o sepultei;
pela alma dele rezei,
de dor o meu peito cheio,
e daquela terra o seio
Com pranto de dor reguei.

Outra caracteristica do texto de Hernandez também identificada no de Jacques e ao
qual ja fizemos referéncia é a questdo das “queixas” do galcho Fierro, detalhe bastante
comentado por alguns criticos, porque para eles havia algo de falso nas lamentacGes da
personagem e, de certa forma, improprias para um gadcho. No entanto, as tais “queixas”
presentes nos dois textos sdo0 mais uma comprovacdo da problemaética da fronteira, com seus
sujeitos, seus mitos, suas historias e culturas envolvidos na comarca dos Pampas, tanto do
lado castelhano como na por¢do sul do Brasil, considerada por muitos, “do lado de 1a”,
negativa'®, onde esses elementos se interpenetram para “neoculturar” - num sistema de trocas
e apropriacBes. Logo, as sextilhas de Silvino Jacques muito tém em comum com as de
Herndndez, como estamos comprovando no decorrer desse subcapitulo. Para fechar as
comparacgdes, acrescentamos mais algumas estrofes, nas quais as personagens se derramam

em lamentacBes, comprovando, mais uma vez, os influxos platinos na gauchesca sul rio-

% As trés estrofes estdo na pagina da Decima Gaucha.

® A primeira estrofe é a de nimero 550, do Canto VI as outras duas sdo as 551 e 552, do canto VII. Todas estdo
na pagina 122, do Martin Fierro, na segunda parte — “A volta de Martin Fierro”. “ De rodillas a su lado/ yo lo
encommendé a Jesus;/ falté a mis ojos la luz,/ tube un terrible desmayo; cai como herido del rayo/ cuando o vi
muerto a Cruz.” ; “ Aquel bravo commpariero/en mis brazos espir6:/ hombre que tanto sirvié,/ varén que fue tan
prudente, por humano y por valiente/ en @ desierto murié.”; “ Y yo, com mis proprias manos,/ yo mesmo |o
sepulté;/ a Dios por su alma rogué,/ de dolor € pecho lleno,/ y humedeci6 aquel terreno/el Ilanto que redamé.”
100 Cf. ROCCA, Pablo. “Uma literatura de fronteira: Jorge Luis Borges, ficcdes e debates.” Belo Horizonte,
2008  http://www.letras.ufmg.br/poslit/08 publicacoes pgs/Eix0%20e%20a%20Roda%2018,%20n2/07-Pablo-
Rocca.pdf - acesso em 12 de Novembro de 2012.
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grandense e mais ainda, nos atrevemos a afirmar, o género ndo morreu com sua obra maxima,
O Martin Fierro, mas ele continua em textos mais singelos. As aproximacdes entre este e a

Decima gaucha é um exemplo disso. Vamos as lamentosas sextilhas:

Calcule agora leitor ™ E triste deixar seu pago'™
Minha triste situagéo e largar-se a terra alheia,
Caido sem recursos, sentindo-se a alma cheia
Deitado no préprio chéo, de tormentos e de dores,

Sem saber o que era feito, pois nos levam os rigores

Do meu amigo irméo. tal como o pampeiro areia.
Pensando em meus Paes Ir-se a correr o deserto

E em minha esposa e filhinho, 0 mesmo que um foragido,

E em meus queridos irm&os, deixando como no olvido,
Sem saber do seu maninho, mas sem esquecer-lhe os tragos,
Da forma que se achava, a mulher em outros bragos,
Baleado, triste, sdsinho. - 0s filhos, tudo perdido! ...
Me vinha mil pensamentos, Junto a orilha de um arroio,"®
Mil imaginagdes, eu solitario, passava;

Serdo vivos ou mortos em mil coisas cavilava,
Nestes tristonhos sertdes e, a uma volta repentina,

Para mim ali s6sinho, pensava ver minha china
Tudo me eram visoes. Ou ouvir que me chamava...

Como podemos observar, as “queixas” das personagens sdo as mesmas. O texto de
Hernandez foi criado por um homem culto, mas ndo esquecamos, apesar da origem culta, a
poesia gauchesca é, paradoxalmente, popular.’® Além disso, presumimos que Silvino Jacques
tenha tentado exprimir o falar do campeiro e também, enquanto personagem do seu texto,
como Martin Fierro, canta certas “verdades paladinas.”® Portanto, se 0 texto de Jacques nada
tem de culto, a semantica, a tristeza, a moral do gatcho foragido e feito bandido por causa do
destino sdo as mesmas encontradas no Martin Fierro. Para nds, os lamentos das personagens

(to criticados por aqueles que dizem as lamentacdes de Fierro serem vistas pelos payadores

91 Todas as trés estrofes encontram-se na pagina 10, da Decima Gaucha.

102 As estrofes citadas sdo as 424, 425 e 427 do Canto Il pagina 98, do Martin Fierro. “ Es triste dejar sus
pagos y largar-se a tierra ajenal llevandosé |a alma Illena/de tormentos y dolores,/mas nos llevam los rigores/
como e pampero a la arena.”; “Irse a cruzar € desierto/lo mesmo que um forajido,/dgjando aqui en €
olvido,/como dejamos nosotros,/su mujer en brazos de outroly sus hijitos perdidos!”

193 Estrofe 427 do Canto |1, pagina 98, do Martin Fierro. “ En la orilla de un arroyo/solitario lo pasaba;/en mil
cosas cavilabaly, a una guielta repentina,/se me hacia ver a mi china/o escuchar que me llamaba.”

% De acordo com Borges e Guerrero (2005), a poesia gauchesca ndo é feita por gatichos, mas por pessoas
educadas, senhores de Buenos Aires ou Montevidéu a compuseram. Ela tem origem culta. Ele sequer cita a
gauchesca rio-grandense.

1% cf. MARTINS, Helena Maria. Agonia do heroismo: contexto e trajetéria de Antdnio Chimango (1980). Nesta
obra, Martins diz atribuir-se ao gaicho uma alma sem subterfligios, capaz de cantar verdades paladinas, de quem
0s homens de letras da cidade se valem como veiculo de reivindicagfes politicas e sociais, mas que essa
caracteristica é mais evidente no Prata, pois no Rio Grande do Sul os textos possuem um aspecto mais lirico.
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como coisas de homens fracos) sdo perfeitamente justificaveis diante da situagcdo em que se
encontram, isto é, em exilio, distantes da familia, procurados pela justica e enfrentando toda
sorte de perigo. Qualquer ser humano, inclusive o galcho, teria suas horas de tristeza e
lamento.

Os payadores, segundo Borges e Guerrero, sdo trovadores citadinos, ndo sdo homens
do meio rural e procuram versejar como se fossem galichos. Dito de outra forma, a gauchesca
de Bartolomé Hidalgo a José Hernandez é espontanea e pressupde um cantor galcho,
portanto, diferente dos payadores, e lida deliberadamente com a linguagem oral do gadchos
(BORGES & GUERRERO, 2005). Queremos dizer com isso que tanto Jacques quanto
Hernandez viveram algum tempo em regides primitivas, portanto, tinham conhecimento de
causa. Assim, os payadores improvisam num linguajar mais sofisticado e que nada tem em
comum com as imagens da vida no campo (idem). Dessa forma, como poderiam criticar as
gueixas de Fierro ou a partir do lugar do outro, do gaicho? No entanto, Borges & Guerrero
postulam, “[...] na guerra da Independéncia, na guerra com o Brasil e nas guerras civis,
homens da cidade conviveram com homens da campanha, se identificaram com eles e
puderam conceber e executar, sem falsificacdo, a admiravel poesia gauchesca” (2005, p.13).

No caso de Hernandez, segundo biografia escrita por seu irmao, José Hernandez, ele
“[...] fez-se gaucho, aprendeu a cavalgar, tomou parte em Vvarios entreveros, rechacando
malones dos indios pampas, assistiu as volteadas e presenciou aqueles grandes trabalhos que o
pai executava [...]” (apud BORGES & GUERRERO, 2005, p. 30). Dessa forma, tanto Jacques
quanto Hernandez tinham conhecimento e vivéncia para engendrar 0S personagens que
representam, na verdade, todos os galichos. Como afirmaram Borges e Guerreiro (2005, p.
39), “Hernandez ndo finge ser gaucho para divertir ou divertir-se; Herndndez, na primeira
estrofe, j& é naturalmente um galcho”, como o é, legitimamente, Silvino Jacques. Os dois
textos excedem as “queixas” e lamentacGes, assim como a visdo estereotipada do gaucho e
neles entram a coragem, o mal, a desventura e o destino que sdo eternos, como disse Borges,
em relacdo ao Martin Fierro (2005).

Todas as sextilhas anteriores levam a crer que o gaucho pampeiro é muito mais uma
vitima das circunstancias do que dono do seu destino — o destino é quem o comanda. Talvez
ai resida um artificio dos autores para aliciar o leitor ou o ouvinte, querendo sua
cumplicidade, principalmente no caso de Jacques, autor/narrador/ personagem de sua histéria.
N&o esquecamos que o Martin Fierro é o grande simbolo da literatura argentina, ele esta no

inconsciente coletivo nacional como o her6i gaucho, a revelia de todos os crimes e barbéaries
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praticados.'® De qualquer forma, nisso se encontra um paradoxo, o pobre tropeiro pampeano
predestinado é também o galicho forte e destemido, considerado pelo leitor/ouvinte muito
mais her6i do que pobre coitado ou bandido. No caso de Jacques, mesmo diante de todas as
adversidades, percebe-se um tom quase arrogante em relagdo a sua condi¢do de gadcho. O
gaucho Jacques ndo esta desligado do conceito herdico do galtcho do passado. Isso acontece
porgue “[...] ‘o0 conceito mitico’ de galcho ‘colado ao sentido’, passando a gentilico [...] por
muito tempo ainda, a conotacdo mitica do herdi regional, valente cavaleiro” (LEITE apud
MARTINS, 1980, p. 103) continuara a alimentar ndo so os textos de Hernandez e Jacques,
mas intregara toda uma tradicdo literaria. Mais do que isso, o confronto dos textos de Jacques
e Hernandez comprova que “[...] as lendas latino-americanas desconhecem espaco e tempo. O
gatcho é um tipo sem fronteiras cujo tempo é o tempo de sua histéria; portanto, uno e
regular” (BONIATTI, 2000, p. 41). O mito do gaucho, como “imaginacdo alternativa”
(MOREIRAS, 2001) se rearticula com subjetividades novas e arcaicas — se preservando no

entretempo da globalizagéo.

3.5 A AUTOBIOGRAFIA DE UM HOMEM “INFAME”

Aqui retomamos alguns detalhes sobre o texto de Jacques, j& comentado nessa tese,
necessarios ao entendimento deste subcapitulo. A tematica/contelido da Decima Gaucha é a
vida “predestinada” de Silvino Jacques, as proezas, as lutas com a policia, os ardis para
escapar, o dilema entre 0 bem e 0 mal. O bandoleiro narra suas aventuras e crimes praticados
no Rio Grande do Sul. Principiou a matar em 1929, como ele mesmo afirma em sua
narrativa/confissdo. Trata-se, portanto, da saga desse bandoleiro que, num tom de lamento, em
versos apressados, caracteristica do ritmo do género, relata uma sequéncia de ages, traducdo
da conturbacéo e tropelias de sua vida bandida. Dito de outra forma, trata-se da representacao
de parte da vida do narrador, o relato de suas desventuras, bem como a confissdo de seus
crimes e peripécias, ocorridos num espaco que é um “transitando entre fronteiras” do Brasil
com a Argentina e também entre os estados de Rio Grande, Santa Catarina, Minas Gerais e
Mato Grosso. O texto é mais do que a autobiografia parcial de sua vida, é uma confissdo de

culpa, é um testemunho de si mesmo, no sentido juridico da palavra, como testis, palavra

106 cf. BORGES (1995). Ficciones. Borges, inconformado com a proeminéncia que ganhou o poema Martin
Fierro e acossado pela barbérie peronista, durante muito tempo, entra numa espécie de combate contra Hernadez
e escreve dois contos, “El fin” e “Biografia de Tadeo Isidoro Cruz”. Em “El fin” Borges mata Fierro no duelo
gue ndo aconteceu entre este e 0 Moreno em A volta do Martin Fierro, de José Hernandez.
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latina que significa depoimento em um processo. Jacques depde contra ele proprio. Cabe
lembrar que, nos testemunhos, no sentido de superstes — aquele que “[...] indica a pessoa que
passou uma provacdo, o sobrevivente” (SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 374) - “[...] o
modelo de vida que se quer comprobatério é mais importante do que a escrita que o0 re-
presenta (isto é, que apresenta de novo e de modo diferente aquele modelo de vida)”
(SANTIAGO, apud MOLOY, 2003, p. 11). Geralmente, nesse Gltimo caso, a escrita da
experiéncia de vida é delegada a um terceiro, diferentemente da autobiografia, em que o “eu”
se coloca como trago. A diferenciacdo aqui apresentada ndo impede que a funcao testimonial
possa “[...] coexistir com diversos géneros, em roupagens e envolturas diferentes” (CONCHA
apud SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 34). Até mesmo em autobiografias. Acreditamos ser o
que ocorre na Decima gaucha. Porém, vale destacar o alerta de Concha, ao afirmar que “[...]
nao se deve confundir o testemunho, enquanto atividade que pode ser encontrada em varios
géneros, e a literatura de testemonio propriamente dita. Esta, no entanto, existe apenas no
contexto da contra-historia, da denincia e da busca pela justica” (2003, p. 34).

O texto de Jacques é a reivindicacdo a existéncia de um homem “infame”, " que
busca fugir do apagamento por meio da linguagem. Trata-se do desejo de arquivo de que fala
Derrida, desejo decorrente da certeza da finitude irremediavel e da possibilidade de um
esquecimento que vai além do recalcamento. O critico filésofo acrescenta: “[...] além ou a
guem deste simples limite que chamam finitude, ndo haveria mal de arquivo sem a ameaca
dessa pulsdo de morte, de agressdo ou de destruicdo” (DERRIDA, 2001, p. 32). Deixar a
“impressdo”, a marca, 0 trago na superficie de um suporte como registro — essa inscrigdo no
suporte transforma-o num lugar de consignacéo de arquivamento da vida. Derrida observa ndo
haver “arquivamento sem titulo (e portanto sem nome [...] )”. Jacques arquiva sua vida por
meio da linguagem, talvez por acreditar ser s6 ela capaz de imortalizar o homem. Como diz
Borges, discutindo a idéia de que apenas alguns tém o direito a imortalidade, “[...] cada um se
julga grande, cada um tende a pensar que sua imortalidade é necessaria” (2002, p. 28). Assim,

queria Jacques ser lembrado por intermédio da linguagem e cercado pela gl6ria, como afirma:

Se algum dia por acaso

N&o possa eu contar vitoria,

Que 0s meus inimigos me matem,

E assim cheio de gléria,

Eu peco a meus amigos

Que leiam a minha histéria. (JACQUES, 1978, p. 6, grifo nosso).

197 Termo usado por Foucault em A vida dos homens infames.
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Silvino Jacques tinha consciéncia de que a escrita autobiografica ¢ uma forma de
“trazer o que estd morto a vida” (MOLLOY, 2004), ou seja, a experiéncia vivida, aquilo que
passou e ja ndo é, e s ressuscita por meio da mascara da autobiografia. Sé se é escrito,
escrevendo, pois, de acordo com Derrida, “[...] 0 ‘sujeito da escritura ndo existe se
entendermos por isso alguma soliddo do escritor. O sujeito da escritura é um sstema de
relacdes entre as camadas: 0 bloco mégico, do psiquico, da sociedade, do mundo” (2005, p.
222). O ato de o escritor assinar 0 seu texto ndo faz dele o seu Unico signatario, a escrita ja
esta contaminada com outras assinaturas. Silviano Santiago, no prefacio a obra de Sylvia
Molloy, Vale o escrito, aponta que “[...] o multifacetado carater funerario da escrita
autobiogréafica permite e convida ao exercicio da solidariedade entre as experiéncias-de-vida e
da comunhdo das memdrias individuais e coletivas no cemitério das belles lettres ” (2004, p.
11). As peripécias de Jacques pedem uma “revivéncia”, uma “re-presentacdo” de si e de seus
atos e a solidariedade do leitor para que leia a sua historia e ndo deixa de ter um “tom
funebre” e uma morte pré-anunciada, pois 0 que se conta é o vivido e ja passou, 0 ato mesmo
de viver, mas a linguagem é a Unica maneira de que Jacques disp8e para “ver” e mostrar a sua
existéncia. Isto €, “[...] a autobiografia é sempre uma re-presentacdo, ou seja, um tornar a
contar, pois a vida a que supostamente se refere é, por si mesma, uma constru¢do narrativa”
(MOLLOQY, 2004, p. 19).

O autor inicia seus escritos avisando que vai contar uma historia e, ja em seguida, se
apresenta, ndo deixando duvidas de que a narrativa tratara de sua prépria vida, de suas

aventuras e desventuras, como se pode constatar nas seguintes sextilhas:

Vou contar uma historia,

Que muitos devem saber,

Mas contada por quem n&o viu
E justo n&o deve crer.

E para que todos saibam

Bem certo vou escrever.

Meu nome nunca neguei,

Nem pretendo negar,

Me chamo Sylvino Jacques,

E nunca procuro o mal

Ele é quem me procura

E sempre me ha de encontrar.%®

Na primeira estrofe, ao anunciar que vai contar uma histéria, a qual muita gente ja

sabe, mas ndo deve acreditar, Jacques quer registrar suas acdes para todos saberem e crerem

198 As duas estrofes citadas estdo na pagina 1, da Decima Gaucha.
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na sua escrita, ou seja, o escrito tem mais valor do que simples palavras ditas, ainda mais
quando quem escreve é o proprio autor das acles; assim deve acreditar Silvino Jacques. O
escrito € registro, superado, talvez, somente pela visdo dos acontecimentos. Para crer é preciso
ver; na falta disso, a escrita pode legitimar os fatos, dando-lhes status de verdade. Néo
contava ele com a “promogao” da sua histéria a condicdo de mito por meio da oralidade, e 0
gue se torna mito ultrapassa o limite da verdade, ou seja, tornar-se verdade, é o ponto entre 0
inveridico e 0 mito — o mito é o equilibrio. O sujeito, quando chega a situacdo de mito, fica
acima do bem e do mal ou do questionamento da verdade ou da mentira na sua histdria e na
sua composi¢do enquanto ser-mitico. Quanto a atitude de Jacques ao apresentar-se, “Me
chamo Sylvino Jacques,/ E nunca procuro o mal”, remete a questdo da qual Caballé trata em
“Histdria, individuo, literatura” (1995). Nesse texto, ela afirma ser tal atitude chamada pelos
ingleses de name-dropping, ou seja, 0 gotejo constante do nome. Para Lejeune (1996)
significa muito mais que uma simples vaidade de autoria. “A paixdo pelo nome proprio [...]
através dela, a pessoa mesma reivindica a existéncia convertendo-se 0 nome proprio no tema
profundo de toda autobiografia.”™* (CABALLE, 1995, p. 45, trad. nossa).

Nora Catelli refere-se ao sujeito autobiografico como “[...] um autor, que é uma
assinatura que se declara como narrador-sujeito de sua propria narracdo.” (apud SARLO,
2007, p. 32). A assinatura é o que sustenta a identidade do sujeito e dos seus enunciados na
autobiografia. Ja Derrida, ao fazer a leitura de Ecce homo, de Nietzsche, afirma “[...] o
interesse da autobiografia [...] reside nos elementos que apresenta como cimento da primeira
pessoa cujo unico fundamento é, na verdade, o préprio texto.” (apud SARLO, 2007, p. 32-
33). Para ele, ndo existe fundamento exterior a dupla assinatura-texto, insuficiente para
assegurar se diz-se a verdade. Assim, em sua radicalidade, ndo sé sua, mas de Paul de Man
também, conforme Sarlo, “[...] 0 sujeito que fala é uma mascara ou uma assinatura” ( 2007, p.
33). Essa afirmagéo parece terminar associando-se ao que diz Derrida em “Freud e a cena da
escritura”, pois coloca a questdo do traco como uma auséncia, ou seja, “[...] o traco é a
desaparicdo de si, da sua prdpria presenca, é constituido pela ameaca ou a angustia da sua
desaparicdo” (2005, p. 226). A escrita separa-se do autor e permanece; mesmo depois de sua
morte, resta a assinatura, 0 nome proprio — 0 espectro, ou a mascara substitui a auséncia, a
desaparicdo do sujeito. Porém, entendemos que isso ndo € proprio apenas da escrita

autobiogréafica, mas de toda escritura.

% ““La pasion del nombre proprio [..] a través de ella, la persona misma reivindica la existéncia
convertiéndose el nombre proprio en € tema profundo de toda autobiografia” (CABALLE, 1995, p. 45).
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Seja como for, a reivindicacdo a existéncia parece propria do “homem infame”,
medroso de passar ao lado de todo o discurso, toca-lo e depois desaparecer sem nunca dizer
ou ter sido dito, como reflete Foucault, para quem os infames, na sua violéncia, s6 deixam
qualquer coisa, qualquer marca, se antes cruzarem o poder, provocando suas forcas. Jacques
parece ter tido este indght, tentando ndo ficar na obscuridade, redigindo, para tanto, sua
autobiografia. Seus escritos sdo, parafraseando Foucault, rudimentos da lenda de um homem
obscuro, a partir do discurso que, na vaidade, na infelicidade ou na ira mostrou-se e desafiou o

poder. Foucault explica:

Lenda, porque nela se d4, como em todas as lendas, um certo equivoco entre 0
ficcional e o real. Produz-se nela por razdes inversas, porém o lendério, seja qual for
o seu nucleo de realidade, ndo passa afinal da soma do que dele se diz. E indiferente
a existéncia ou inexisténcia daquele cuja gléria transmite. Se existiu, a lenda
recobre-o de tantos prodigios, embeleza-o com tantas impossibilidades, que tudo se
passa, Ou quase, Como se nunca tivesse vivido. E se é puramente imaginario, a lenda
da conta de tantos relatos insistentes a seu respeito que ele adquire a espessura
histérica de alguém que teria existido. (FOUCAULT, 1992, p. 99-100).

A existéncia de Silvino Jacques foi garantida no momento em que ele se inscreveu em
versos. Mas foi a sua divulgacéo pelo romanceiro popular que estabeleceu sua fama, sem dar
oportunidade para ser conhecido apenas no apagamento ou esquecimento prdprio de um
registro em documento perdido e disperso, comum a tantos infelizes ou “celerados” que
muitas vezes sd serdo reencontrados e lidos nas gavetas empoeiradas da burocracia, talvez em
um argquivo morto. Destino da maioria dos homes dos bandidos e delinquentes, cuja fama tem
a duracdo da noticia de jornal, logo apagada pela natureza descartavel do veiculo. Jacques,
com certeza, vira lenda a partir de seu proprio contar e/ou cantar,"® que se complementa com
as gldrias contadas por outros e a ele atribuidas.

Percebemos, claramente, por intermédio dos versos anteriormente citados e pelo que
foi até aqui exposto, que o autor desejava mostrar-se pela “escrita de si”, pois narra-se, dando-
se a conhecer para o outro. E como se dissesse “sou eu mesmo, fui eu que fiz, sou um
criminoso e ndo pretendo negar coisa alguma”. E uma confissdo de culpa. Jacques é sujeito e
referente das acBes que relata. Trata-se de uma literatura do “eu”? Caballé declara que se pode

classificar a escritura em primeira pessoa “[...] Como literatura do eu: 0 mesmo individuo

19 sjlvino Jacques, como bom cantador gaticho, cantava suas aventuras e desventuras acompanhado por sua
sanfona “pé de bode™.
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ocupa uma posicao maltipla e simultinea — é protagonista, narrador e autor da obra.”**
(CABALLE, 1995, p. 37, trad. nossa). Jacques ocupa todas as posi¢coes em seu texto; € autor,
narrador e protagonista. Essa coincidéncia entre tais elementos é condicdo sine qua non de
uma autobiografia.

O pacto autobiografico foi firmado no momento em que Silvino Jacques,
autor/personagem/narrador, se apresenta: “Me chamo Silvino Jacques e ndo pretendo negar”.
Pierre Bourdieu afirma que o nome proprio institui a identidade social do individuo e por
extensdo a garantia da identidade bioldgica. Essa identidade interfere em todos os setores de
que ele participa como agente. O nome prdprio é a manifestacdo da individualidade, é o
“designador rigido”, segundo expressdo de Kriple, “[...] designa 0 mesmo objeto em qualquer
universo possivel” (KRIPLE apud BOURDIEU, 2006, p. 186). Além de que, a assinatura
“[...] ndo é simplesmente uma palavra, ou um nome préprio embaixo de um texto, é o
conjunto da operacdo, o conjunto do texto, o conjunto da interpretagdo que deixou um trago
ou um resto” (DERRIDA apud MIRANDA, 1992, p. 96). Assim, o leitor sabe, esse eu que
fala no texto ndo é apenas o eu-lirico ou o eu-narrador de um poema, mas € um eu
devidamente apresentado, assumindo enguanto narrador e personagem do contado. Logo, a
identidade do nome do autor com o narrador e a personagem foi estabelecida de forma patente
e inequivoca. Foi feito aquele pacto autobiografico ja mencionado, o qual, de acordo com
Lejeune é o0 momento em que “[...] a identidade do nome (autor-narrador-personagem) é
estabelecida, ou melhor: “O pacto autobiografico é a afirmacéo no texto dessa identidade, e
nos envia, em Ultima instancia, ao nome do autor sobre a capa” **? (LEJEUNE, 1986, p. 64,
trad. nossa).

O discurso sobre si abarca o suporte, engloba propriedades como nacionalidade, sexo,
idade, estado civil, entre outras. So fatores integrantes do rito de instituicdo inaugural, dao
acesso a existéncia social, fatores irremediavelmente ligados ao nome préprio, como postula

Bourdieu:

O nome préprio é o atestado visivel da identidade do seu portador através do tempo
e dos espagos sociais, 0o fundamento da unidade de suas sucessivas manifestacdes e
da possibilidade socialmente reconhecida de totalizar essas manifestagdes em
registros oficiais, curriculum vitae, cursus honorum, ficha judicial, necrologia ou

HL«[ ] como literatura del Yo: e mismo individuo ocupa una posicién miltiple y simultanea: es protagonista,

narrador y autor dela obra” (CABALLE, 1995, p. 37).

112 “[...] laidentidad del nombre (autor-narrador-personaje)” es estabeecida. [...] “El pacto autobiografico es
la afirmacion en el texto de esta identidad, y nos envia en ultima instancia al nombre del autor sobre la portada”
(LEJEUNE, 1986, p. 64).
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biografia, que constituem a vida na totalidade finita, pelo veredicto dado sobre um
balanco provisorio ou definitivo. ( 2006, p. 187).

Esses elementos atestam e comprovam a existéncia do individuo. Lejeune (1986)
postula que a autobiografia é um texto referencial, logo ndo tem finalidade de
verossimilhanga, mas sim de imagem do real. O pacto com a referéncia oferece a
possibilidade de verificagdo; pode-se comprovar aquilo que foi dito. Jacques, em seu texto,
relata varios fatos possiveis de serem comprovados como verdadeiros, citaremos algumas

estrofes, duas delas ja citadas antes, mas se faz necessario repeti-las a titulo de exemplificar:*®

Sou natural da fronteira
Do Rio Grande estimado,
Criei-me como um gatcho
De pingo bem encilhado
Sempre alegre e altaneiro
Sem maldizer meu Estado.

Sou filho de Ledo Pedro Jacques,
indio velho pobretdo

Mas sempre fez grande empenho
Para dar-me educacao

Mas me faltou a memoria

E uma boa inclinacéo.

Primeiro tiro que dei

Foi no Sub-intendente,

Um tal Crescencio Boguedulte,
O qual caiu de repente

Com um balago no coragdo
Pois é morte que néo se sente.

Como podemos perceber, Jacques firmou os dois pactos, o autobiografico e o
referencial, os quais, ainda segundo Lejeune, sdo co-extensivos. O referencial é a prova
suplementar, pois, em tese, todo texto autobiografico permite a prova de veracidade, ou seja,
nomes préprios (de lugares, de amigos e parentes), documentos, outros testemunhos,
acontecimentos relatados na obra sdo informacbes que podem ser colocadas a prova. No
exemplo acima, as referéncias dadas por Jacques sdo: o estado em que nasceu, Rio Grande do
Sul; 0 nome de seu pai, Ledo Pedro Jacques e por Gltimo uma de suas vitimas, Crescencio
Boguedulte. No entanto, isso ndo elimina a possibilidade do eu autobiografico contar-nos
apenas o0 que lhe interessa. Caballé defende essa hip6tese ao afirmar que o eu autobiogréafico

relata aspectos de sua vida de uma posicao privilegiada, pois escolhe a ocasido, o contetdo e a

3 Nas péginas 1 e 3, de a Decima gaucha, encontram-se as estrofes anteriormente citadas.
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duracdo do seu discurso. Jacques estd munido dos dois pactos e de fatos para provar a
honestidade de sua narrativa. Durante todo o relato, ha fatos possiveis de serem verificados,
bem como os nomes dos amigos e de sua propria familia. Por outro lado, a parte de sua vida
escolhida para ser divulgada é algo que o compromete sobremaneira. E a confissio de um

paria, um homem “infame”, um assassino, como ele mesmo afirma:

Sempre fui perseguido

Por um ruim triste destino,

Até chegar ao ponto

De ser um homem ferino

E meu nome ser comentado

Com fama de assassino. (JACQUES, 1978, p. 1).

Porém, como ja comentado, Jacques ndo pretendia passar desapercebido através da
historia, como apenas mais um bandido registrado nos autos e arquivos da policia. Ele devia
ter a consciéncia de que a vida cotidiana, marginal, s6 tem acesso ao discurso se transfigurada
pelo fabuloso, pelo mitico. Tocada pela facanha, pelo heroismo, pela aventura e a
perversidade, a parte da vida de Silvino Jacques, escolhida por ele mesmo, é relatada em tom
de “impossivel”, detalhe que ndo deixa de provocar curiosidade no leitor e conferir a narrativa
um carater mitico/lendério, embora as atitudes contadas ndo merecam gloria nenhuma, por
tratarem da vilania e da violéncia cometidas pelo bandoleiro. No entanto, esse tom de
“impossivel” e a divulgacao oral de suas peripécias possibilitaram sua ascensdo ao mundo da
lenda e do mito.

O interdito é publicado num desafio as autoridades da época, sem medo, sem nenhum
escripulo de confessar os crimes e as vilezas, como se 0 marginal agisse por forca maior de
um destino contra o qual nada pudesse fazer. Inscreve-se como vitima, como predestinado.
Dessa forma, sua infamia torna-se fama, pois a infamia nada mais é do que uma modalidade
da fama universal. (FOUCAULT, 1992). A intencdo de Jacques era ficar na historia, como ele

mesmo afirma:

Se algum dia por acaso

N&o possa eu contar vitoria,

Que meus inimigos me matem,

E assim cheio de gléria,

Eu peco a meus amigos,

Que leiam a minha historia. (JACQUES, 1978, p. 6).
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Para Caballé, confessar é “[...] Um ato de valentia que sup8e certa confianca no valor
de si mesmo e no alcance universal da experiéncia individual” *** (1995, p. 26, trad. nossa).
Em outras palavras, quando alguém transforma sua vida em literatura ndo esta mostrando ao
leitor um caso particular do humano, mas apenas a possibilidade de uma de suas formas.
Tanto a questdo do ato de valentia, quanto a de sair do particular para o universal, ndo deixma
de ser uma forma de se isentar ou de buscar a compreensdo dos proprios atos, tanto em
relacdo a si mesmo como em relagdo aos outros. E também um “colocar-se em julgamento”,
fato que lembra um comentério de Fischer, no qual ele diz, “[...] quem confessa se examina, e
por isso, é digno de ultrapassar as condicbes em que se encontra” (2003, p. 39). O mal
confessado da o direito ao perddo. O Ocidente cristdio ha muito inventou essa espécie de
coacdo, onde 0 “eu confesso”, em primeira pessoa, era condicdo obrigatoria de fazer passar 0s
pecados pelo fio da linguagem.

Silvino Jacques ao confessar-se, busca no leitor um ciimplice. E como se dissesse: “eu
ndo estou sozinho, muitos podem ter feito o que eu fiz. Vocés agora sabem, julguem-me ou
absolvam-me, mas olhem bem que eu sou vitima de um destino cruel”. E uma caracteristica
da confissdo, levar o leitor ao mesmo movimento de auto-exposicdo, isto &, colocar-se no
lugar do autor “[...] sob o foco de uma luz que vem de outrem, seja da luz sobrenatural de
Deus, seja da luz natural dos homens” (ZAMBRANO apud PUENTE, 2005, p. 63). Quando
Jacques convoca 0s seus amigos (“Eu pe¢o aos meus amigos que leiam a minha histéria” ou,
“é para que todos saibam”), na verdade, deseja esse movimento proprio de todo relato
confessional que, de acordo com Zambrano, “[...] parte de uma constatagdo da solidao
dagquele que confessa, de sua estranheza diante dos demais homens, para uma busca de
aceitacdo dos outros pela aceitacdo da ‘outridade’” (apud PUENTE, 2005, p.63).
Acreditamos, nesse aspecto, haver ai uma espécie de apelo a solidariedade, caracteristica
propria dos textos testemunhais™, mas que cabe perfeitamente ao texto jacquesiano, dada as
varias coincidéncias com esse género, ja aqui colocadas. Além disso, para Foucault (1992, p.
130), “a escrita de si” ameniza os perigos da soliddo e desempenha a funcdo de um amigo.
Qualquer que seja o caso, Silvino parece ndao s6 buscar a imortalidade, mas também a

cumplicidade do leitor na sua soliddo de marginal, além da absolvi¢do de seus pecados. Assim

14«11 un acto de valentia que supone cierta seguridad en el valor de uno mismo y del alcance universal dela

experiencia individual” ™ (1995, p. 26).

15 Alberto Moreiras, no capftulo denominado “A aura do testemunho” (p. 249-282), em A exaustdo da
diferenca: a politica dos estudos culturais latino-americanos, trata da questdo da solidariedade como apelo do
texto testemunhal e sua relagdo com a critica, numa espécie de “fetichizacdo” epistemolégica do sujeito
testemunhal.
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Jacques demonstra uma aceitacdo incondicional dos acontecimentos que ocorrem em sua vida
e a exp0e aos concidadaos.

Nenhuma de suas raz@es é inocente; até hoje existem aqueles que o tém como herdi e
aqueles que o tém como bandido. Sua histéria situa-se no limiar entre ficcdo e realidade,
problematica que vem ao encontro da suposicao de que “[...] Em maior ou menor grau, toda
autobiografia & mentira posto que vem provocada por um impulso criador e, em consequéncia,
imaginativo que impele a dar forma ao vivido e, ao lhe dar forma, a vida falseia.”"®
(CABALLE, 1995, p. 27, trad nossa). Tal aspecto gira em torno do sujeito/autor, lugar da
enunciacdo, meméria, fios condutores que cercam os limites entre verdade e ficcdo, pois,
como afirma Araujo, parafraseando Lienhard, [...] os limites entre testemunho e narrativa de
ficcdo ndo sdo fixos e nem sempre evidentes **’ (2004, trad. nossa).

De acordo com nossos argumentos até aqui, ndo ha duvidas do carater autobiografico
do texto Decima Gaucha. Trata-se de uma literatura do eu. Porém, Lejeune define
autobiografia como: “[...] narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa faz de sua propria
existéncia, quando focaliza sua historia individual, em particular a historia de sua
personalidade.”® (1986, p. 125, grifo nosso, trad. nossa). Como ficou demonstrado, a Decima
gaucha é toda escrita em versos, mas isso ndo elimina a unidade existente entre autor,
narrador e protagonista, nem altera o fato de o relato ser sobre uma pessoa real.

Ndo é demais repetir, 0 nome préprio do autor é usado, em vez do “eu lirico
tradicional”, detalne que confirma o pacto autobiografico e legitima o texto como
autobiografia escrita em versos. Além disso, o préprio Lejeune, no texto El pacto
autobiografico (1986), diz que pode se considerar autobiografia qualquer texto regido por
um pacto autobiografico, no qual o autor prop8e ao leitor um discurso sobre si mesmo. E é
exatamente isso o que Silvino Jacques faz, portanto, a Decima gaucha é uma autobiografia.

Jacques, pela via da autobiografia, da vazdo a uma vaidade — “a paixdo pelo nome
préprio”; procura ganhar o perddo e a simpatia do leitor, a0 demonstrar a coragem de
confessar seus “pecados”. Afinal, ele nada podia fazer contra a predestinagdo a ele imposta
pelo destino, porque tudo ja estava pré-dito: “Um feiticeiro me disse/Escute senhor Sylvino,/

Pelos olhos eu conheco/Vai ser ruim o seu destino/Parece que ele sabia/Que eu ia ser

16« ] en mayor o menor medida, toda autobiografia es mentira puesto que viene provocada por un impulso

creador y, en consecuencia, imaginativo, que empuja a dar forma a lo vivido y, al darle forma a la vida se la
falsea. (CABALLE, 1995, p. 27).

1 “[...] 1os limites entre testimonio y narrativa de ficcion no son fijos ni siempre evidentes” (ARAU JO, 2004,
p. 21).

18«1 ] relato retrospectivo en prosa que una persona real hace de su propia existencia, poniendo énfasis en su

vida individual y, en particular, en la historia de su personalidad” (1986, p. 125, grifo nosso).
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assassino”. A escrita €, para Jacques, a busca da imortalidade. Talvez Silvino Jacques, como
Borges, acreditasse que “[...] a linguagem é uma espécie de imortalidade e que apds a morte
fisica fica a memoria” (BORGES, 2002, p. 31-32).

3.6 “A ESTETICA DA VIOLENCIA”

A escritura de Jacques esta em condi¢do de marginalidade, ou melhor, é um texto
triplamente marginal, tanto por seu carater panfletario e popular — texto que continua fora do
processo de fatura artistica de ordem letrada (GONZAGA, 1981, p. 148), quanto por seu
contetdo e por seu autor, que é um bandido. E a historia de vida de um homem “infame”, de
um bandoleiro. Robert Ponge (1981), no ensaio “Literatura marginal: tentativas de definigdo e
exemplos franceses”, classifica trés tendéncias possiveis da literatura marginal, a saber:
literatura de mulheres em revolta, literatura proletarizante e literatura de individuos
marginalizados. O texto de Jacques é uma literatura de um individuo ndo s6 marginalizado,
mas também de um marginal, no sentido mesmo de fora-da-lei, de bandido. Mais do que uma
autobiografia, o texto é uma confissdo de culpa. A confissdo é uma espécie de julgamento,
pois o sujeito que confessa esta, de certa forma, se auto-punindo. Foucault (2006) afirma que
a confissdo é uma prova tdo forte que ndo é necessario acrescentar outras, ou seja, desobriga o
acusador de buscar mais provas, pois “No interior do crime reconstituido por escrito, o
criminoso que confessa vem desempenhar o papel da verdade viva” (FOUCAULT, 2006, p.
34). Silvino Jacques traz essa verdade viva, ndo como forma de puni¢do, mas sim como
desafio, pois ele ndo passou por nenhuma forma de coercdo para confessar, seu ato é livre,
espontaneo e desafiador. Podemos dizer mais, ha um certo orgulho do bandoleiro ao expor
seus crimes e peripécias.

Na verdade, Silvino Jacques ja se considerava punido pelo destino e pelo sistema. Para
ele, seu maior castigo era o fato de ser um foragido e de ter que viver longe de sua terra e de
sua familia. Sua revolta e sua arrogancia o obrigam a confessar, num desafio as autoridades
gue o perseguem de uma forma, para ele, injusta, pois os maiores bandidos encontram-se

dentro do préprio governo, como ele afirma:*®

Tantos bandidos que matam,
Vilmente de emboscada,
E como sdo do Governo,

19 As trés estrofes citadas estdo na pagina 6, da Decima Gaucha.



113

Saem dando risada.
E outros por terem dinheiro,
Nao Ihes acontece nada.

E quando é um homem pobre,
Que mata sendo agredido,
Tem que ligeiro fugir,

Por ver-se tdo perseguido,

E ainda muitos comentam,
Matou porque era bandido.

Tem se visto muitos exemplos
O meu ndo é o primeiro.
Julgando as vezes estar salvo,
Em paizes estrangeiros,

E ainda ser mais perseguido.
Por ambic&o do dinheiro.

A confissdo de Jacques € espontanea, ndo é feita para um tribunal, mas para 0 mundo.
E como se dissesse “eu confesso meus crimes, mas ndo estou s6, tem muito bandido por ai
que ndo € tratado como tal, pois entdo que venham me prender, se forem capazes, e me
julguem se acharem justo”. Parece que sua confissdo, ao invés de condena-lo, como prova
maxima, o absolve. O “sou culpado, mas ndo me entrego” produziu um efeito ndo sé de
revolta e desafio, mas também de coragem.

Desde 0s gregos, a escrita esta ligada a morte, pois “[...] a narrativa ou a epopéia dos
gregos destinava-se a perpetuar a imortalidade do herdi, e se 0 her6i aceitava morrer jovem,
era para gue sua vida, assim consagrada e glorificada pela morte passasse a imortalidade: a
narrativa salvava essa morte aceite” (FOUCAULT, 1992, p. 35-36). A escrita de Jacques é
ligada a morte, ele sabia que teria um fim tragico, a morte parecia esperada e, num paradoxo,
Jacques “escrevia para ndo morrer”, ou para se dar a imortalidade. Sua escritura, como
demonstramos, é altamente comprometedora; nela, ele se entrega, se auto denuncia, se
confessa culpado, talvez num gesto catartico. E um testemunho de si mesmo que entra no
campo do ilicito, € transgressor e por isso passivel de interdicdo. Ele era uma figura interdita,
por isso fugia.

O ato de proclamar a prépria culpa tem gerado o que se pode designar de “poética da
confissdo”. Por volta do século XVIII, esse tipo de discurso era obrigatério; a justica, para
fundamentar a “verdade”, exigia do condenado que ele mesmo gritasse sua culpa, bem como
seu merecido suplicio. Tal atitude terminou por criar todo um relato apdcrifo, muito parecido
com os folhetins encontrados na literatura popular (FOUCAULT, 2006). Assim nasceram as

narrativas de crimes e de “vidas infames”, utilizadas como propaganda para pressionar a
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justica. No entanto, essa literatura termina tendo um efeito equivocado, porque, de acordo

com Foucault;

O condenado se tornava herdi pela enormidade de seus crimes largamente
propalados, e as vezes pela afirmacdo de seu arrependimento tardio. Contra a lei,
contra os ricos, os poderosos, 0s magistrados, a policia montada ou a patrulha,
contra o fisco e seus agentes, ele aparecia como alguém que tivesse travado um
combate em que todos se reconheciam facilmente. Os crimes proclamados elevavam
a epopéia lutas mindsculas que as trevas acobertavam todos os dias. (2006, p. 55).

De certa forma, os crimes de Jacques foram elevados a categoria de epopéia na voz
daqueles que repetiam seus feitos, que se identificavam com a sua coragem e a sua revolta.
Esse tipo de relato tem nas classes populares pontos de apoio e de atengdo, provocam
curiosidade. De acordo com Foucault, “[...] esses textos podem ser lidos como discursos com
duas faces nos fatos que contam, na divulgacdo que ddo a eles e na gléria que conferem a
esses criminosos designados ‘ilustres’ (2006, p. 55 ). Foi a divulgacdo da Decima gaucha,
por meio da oralidade, junto com outros feitos do bandoleiro que trouxeram fama e gléria a
ele, de modo que seu nome se transformou em uma espécie de lenda.

Foucault diz que ndo ha como ndo aproximar esse tipo de literatura das “emogdes do
cadafalso”, onde se confrontavam o povo, o corpo do supliciado e o poder que o condenara.
Esse tipo de confronto produzia uma massa de discursos, esses a0 mesmo tempo em que
legitimavam a justica, glorificavam o criminoso, pois 0 povo tinha grande interesse pela
“epopéia menor e cotidiana da ilegalidade”. Dai a justica proibir folhetins com esse tipo de
tematica, mais tarde substituidos por uma literatura do crime, valorizada por ser considerada
arte. Comeca a haver toda uma estética do crime, e ele é representado de forma aceitavel. Ai
entram a literatura policial, bem como toda uma leva de filmes que tratam do assunto, a
exemplo dos filmes policiais e de faroeste. Assim, junto com o desaparecimento dos folhetins
dos supliciados e o surgimento do novo género, desaparece também a figura do her6i popular,

“a gloria do malfeitor rdstico”. Conforme postula Foucault:

Nesse novo género, ndo ha mais herdis populares nem grandes execucgdes; 0s
criminosos sdo maus, mas inteligentes; e se ha punicdo, ndo ha sofrimento. A
literatura policial transpde para outra classe social aquele brilho de que o criminoso
fora cercado. S&o os jornais que trardo a luz nas colunas dos crimes e ocorréncias
dirias a morniddo sem epopéia dos delitos e punigdes. Esta feita a divisdo: que o
povo se despoje do antigo orgulho de seus crimes: 0s grandes assassinatos tornaram-
se 0 jogo silencioso dos sabios. (2006, p. 56).
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A Decima gaucha pode ser considerada uma “epopéia”, ainda que menor, por
proclamar os feitos ou malfeitos do seu autor e as suas fugas extraordinarias, o que foi
entendido como coragem e aventura. Tanto é assim que, a historia de Silvino Jacques, mesmo
manchada pelo sangue, pela violéncia e até muitas vezes pela crueza das atitudes do
bandoleiro, fez dele uma espécie de “herdi imortal”. Além disso, ndo é texto préximo dos
folhetins do cadafalso, no sentido do tempo em que foi escrito, mas um relato do século XX.
Embora tenha caracteristicas daquela literatura, pela gléria que trouxe a seu autor, também
integra 0s meios modernos de divulgacéo dos crimes, 0s jornais.

Silvino Jacques, como tantos outros, Lampido, Billy-the-Kid, os irmé&os James, tornou-
se uma “celebridade do crime”, para usar um termo mais condizente com o0 criminoso que se
torna famoso hoje. A diferenca é que Jacques escreveu sua prépria histéria. Mas quantos
bandidos famosos ndo foram cantados em versos e escritos em prosa? Essa é uma tendéncia
universal; Hobsbawm, em sua obra Bandidos (1976), mostra varios exemplos de baladas e
cancgdes feitas sobre bandidos. Atualmente existem, ndo sé ficcdo (filmes e literatura) sobre
eles, mas também obras baseadas em fatos reais, que depois sdo ou foram transformadas em
imagens para o cinema, a exemplo de livros como: Estacdo Carandiru, Cidade de Deus, entre
outros, para ndo falar de uns tantos titulos baseados na vida de Lampi&o. S&o textos que vém
explorar um grande fildo na literatura contemporanea, que é o romance-reportagem.*

Também ha os presidiarios que produzem toda uma literatura do género, a “literatura
bandida”. Hosmany Ramos, médico que frequentou a mais alta sociedade dos anos setenta e
que foi preso em 1981 por homicidio e formacdo de quadrilha, tornou-se escritor do género,
com publicagdes como Pavilhdo 9 — Paixdo e morte no Carandiru e Seguiestro Sangrento. O
mesmo ocorre com jornalistas, como Caco Barcelos, que romanceou a vida do traficante
Marcio Amaro de Oliveira, conhecido como Marcinho VP, e o proprio Silvino Jacques, que
teve sua vida romanceada pelo escritor Brigido Ibanhes. Enfim, pelo que foi exposto até aqui,
esse € um assunto que parece vem crescendo no contexto contemporaneo. De acordo com

Bentes:

E preciso sublinhar que as questdes éticas e estéticas envolvendo as experiéncias da
violéncia na arte, no cinema, na TV ou nos games vém sendo tematizadas ha muito
tempo, mas s6 agora essa experiéncia parece alcancar um nivel epidémico, ou
melhor, uma percepcéao global e constante que o contexto contemporaneo (a idéia de
uma inseguranga global) veio explicitar e tornar mais visivel. (BENTES, 2003, p. 1).

120 Cosson tem desenvolvido estudos sobre as relacdes entre literatura e jornalismo, romance-reportagem e a
literatura brasileira.
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A diferenca em relacdo a representacdo da violéncia contemporanea e as
representacfes anteriores tem a ver com 0 impacto que causa e até, talvez, com uma certa
“desglamourizacdo”. Por exemplo, nos filmes de Western classicos, 0s espectadores encaram
a violéncia como um fato natural, ou seja, esta € uma violéncia propria da acdo, ndo do
pensamento, pois age-se “[...] de forma violenta contra a lei, na defesa da lei e os personagens
sofrem a violéncia ou agem violentamente sem que o espectador sofra qualquer sobressalto
moral por isso. Pois quem é bom, mata em nome da lei, € quem é mau mata em nome de sua
maldade” (BENTES, 2003, p. 2). Hoje, a violéncia no cinema provoca um chogue sensorial
que leva o individuo a pensar, € uma outra espécie de violéncia, que ataca os sentidos, visando
tirar o sujeito da inércia, € um cinema que faz pensar, assim como acontece com outras artes.

A Decima gaucha, mesmo sendo uma re-apresentacdo de fatos reais, foi interpretada
em sua época como um filme do velho Western, no qual as ac¢des violentas sdo encaradas
naturalmente, como um reflexo de causa e efeito, e 0 herdi/anti-her6i é tido como um cowboy
fascinante, aventureiro, sedutor e corajoso. Assim, o fascinio por esse “outro social”, ndo é
uma caracteristica apenas da p6s-modernidade, que abarca em seu seio todo um discurso dos
marginalizados, no qual a voz do outro/marginal ganhou o mercado e a midia de forma
ambigua e urgente. No entanto, é preciso lembrar que, na época de Jacques, tanto no Rio
Grande do Sul como no Mato Grosso, a violéncia ndo era considerada um desvalor.

No capitulo anterior, foi demonstrado o quanto a violéncia era legitimada pela moral
do cerrado, e muitas vezes até louvada. A violéncia usada para cumprir um ideal de vinganca
era tida como um direito e um dever do ofendido, por exemplo. N&o é caso, portanto, de se
surpreender o prestigio e destaque de que desfruta a figura do bandoleiro nesse contexto
sociocultural. Era normal essas figuras quixotescas buscarem desagravos e oportunidades para
lutar. Tornar-se célebre pela coragem era o lema de todos eles. Dai o interesse pela vida
desses “Quixotes”, tanto reais quanto ficticios. Explica-se também o fato de esse tipo de
literatura ou qualquer outra arte que represente a violéncia e vida desses homens “infames”
despertarem o fascinio do publico.

A Decima gaucha é mais um texto que conta a histdria de um bandido, pois como
demonstramos, existem muitos. Jacques estd em todos, de Billy-the-kid a Lampido. Por meio
do “dito” de seus crimes, ele se apresenta e afronta a sociedade que o criou, o glamourizou e,
de certa forma, é cumplice de seus atos. A sua auto-escrita, a divulgacéo oral de seus feitos, o
romance sobre sua vida, além de um documentério, deram a Jacques uma existéncia social e

cultural, e o que é mais importante, ele é parte da historia e da cultura do Estado.
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A estética da violéncia vem de longa data. Hoje, os bandidos sdo bem mais
numerosos, e os discursos sobre a violéncia aparecem em varios campos: na musica, no
cinema, nos games, nos video-clips, na literatura. Além disso, 0s sujeitos que promovem esses
discursos saem dos seus territorios (morros, guetos e periferias) e invadem a esfera da midia.

Segundo Bentes,

E através de imagens violentas que os novos marginalizados ferem e violentam o
mundo que os rejeitou, € através das imagens que sdo demonizadas pela midia, mas
também é pela imagem que se apropriam da midia e de seus recursos, seducéo,
glamourizacdo, performance, espetaculo, para existirem socialmente. (2003, p. 6 ).

No entanto, essa existéncia social é curta. Acreditamos que esses novos individuos
dificilmente passardo para a categoria de mito/lenda ou se tornardo objeto cultural e histérico
como aconteceu com bandidos como Billy-the-kid, Lampido, os irmdos James e o préprio
Jacques. Talvez essa estética atual e a midia ndo possuam os ingredientes necessarios para dar

vida longa a fama desses marginais.
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CAPITULO IV - SILVINO JACQUES: O ULTIMO DOS BANDOLEIROS -

BIOGRAFIAS ENTRECRUZADAS - QUANDO A VIDA VIVE NA FICCAO

Incierto es, en verdad, lo porvenir: quién sabe

lo que va a pasar? Pero incierto es también lo

pretérito: quién sabelo que ha pasado?
Antonio Machado (Juan de Mairena)

N&o setrata de ver a presenca da realidade na
ficcdo (realismo), masde ver a presenca da
ficcdo na realidade (utopia). O homem realista
contra 0 homem utdpico.

Ricardo Piglia



119

4.1 “QUEBRA-CABECA (AUTO) BIOGRAFICO”

Silvino Jacques é o objeto central deste trabalho. Portanto, se no terceiro capitulo
analisamos o texto escrito pelo préprio Silvino Jacques, no qual ele conta parte de sua
historia, faz-se necessario, neste quarto capitulo, “destringar” a narracdo de sua vida, escrita
por Brigido Ibanhes, em Slvino Jacques: O Ultimo dos bandoleiros (2007)'*. Essa obra foi
lancada pela primeira vez em 1986, com 101 paginas, e ja esta na sexta edi¢do (2011), com
357 paginas. A segunda edicdo é de 1995, com 330 péaginas, a terceira é de 1997, com 276
paginas — esta pela Editora da UFMS - a quarta, de 2003, com 252 péginas - € a quinta, de
2007, com 245 péaginas. As edicOes diferem umas das outras, seja na disposic¢ao dos capitulos,
seja na quantidade de fotografias utilizadas, ou ainda na quantidade de documentos
apresentados. Podemos dizer também que, com o passar dos anos, a histéria “cresceu”, pois o
autor foi acrescentando novas informagdes. Silvino Jacques: O Ultimo dos bandoleiros é uma
obra “viva”, no sentido de estar sempre em constante mutacdo, é também considerado pelo
autor o livro mais vendido no Estado de Mato Grosso do Sul.**

A obra é um relato calcado no cruzamento da “escrita de si” e a “escrita do outro”, da
“outridade”, ou seja, a escrita sobre um delinquente, marginal, revolucionario e migrante, hoje
um mito cultural como estamos mostrando desde o inicio dessa tese, no qual o autor articula a
relacdo entre ele (escritor) e o outro ( Silvino Jacques), seguindo uma tendéncia, ja discutida
no terceiro capitulo, que € a estética da violéncia, posto que “a ‘atracdo pelas figuras
marginais’ e o dilema da representacdo da outridade sdo também, como mostra Hal Foster,
“problematicas das artes contemporaneas” (apud KLINGER, 2007, p. 14). Baseado em fatos
reais da histéria de Silvino Jacques, Brigido Ibanhes promete contar a verdade dos fatos que,
segundo ele, “[...] com o tempo foram se transformando em lenda, ultrapassando os limites da
compreensdo racional da propria histéria” ( IBANHES, 2007, p.14).

Slvino Jacques. O Ultimo dos bandoleiros surge como resultado inconcluso de
extensa pesquisa sobre a vida de Silvino Jacques. Para escrever a histéria do bandoleiro, o
autor escutou varios testemunhos sobre Jacques. Os relatos foram ouvidos a partir da prdpria

familia de Ibanhes e se estenderam a outras pessoas (amigos, parentes, inimigos, conhecidos)

2L A quinta edigdo, de 2007, é a que mais nos serviu de analise, no entanto, utilizamos um pouco de todas as
outras, porque compreendemos que a narrativa sobre Silvino Jacques continua em processo de escrita, haja vista
gue a obra de Ibanhes estad em constante mutagao de uma edigdo para outra.

2 Informagio disponivel em  http://matulacultural.wordpress.com/2010/06/05/entrevista-brigido-ibanhes-
9%E2%80%A2-um-pais-chamado-fronteira/ . Acesso em: 31 de Janeiro de 2013. Nessa entrevista, Ibanhes
afirma que até a 52 edicdo ja havia feito uma tiragem de 8 mill exemplares. Slvino Jacques. O ultimo dos
bandol eiros foi indicado, pela academia, para o vestibular 2012 da UFGD.
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que estiveram, direta ou indiretamente, envolvidas com o porojukaha, ou, ainda, pessoas que
retransmitiram a hist6ria que um dia ouviram alguém contar, além de examinar documentos
oficiais recolhidos no 10° Regimento de Cavalaria Independente, em Bela Vista (MS), e em
jornais que tratavam do assunto sobre o bandoleirismo no Estado, dos quais, Jacques era o
grande protagonista. A obra é uma grande colagem de testemunhos, extensas citacdes e até a
presenca do autor dentro da narrativa: Brigido Ibanhes narra acontecimentos de sua vida e

coloca sua prépria fotografia, gravando um relato sobre Jacques, como no exemplo a seguir:

Figura 4 - Escritor Brigido Ibanhes entrevistando Nazario Pereira'®

Assim, Brigido Ibanhes coloca-se na histdria de varias formas, que variam de edicao
para edicdo, como se o autor fizesse parte da vida de Silvino Jacques. Exemplo disso séo as
referéncias que ele faz ao seu préprio nascimento, ou quando cita noticias de jornais que
falam dele, que ddo conta de sua adocdo pelo Pen Club — érgdo internacional que protege
escritores perseguidos ou ameagados —, e ainda quando acrescenta trechos do processo que
envolveu a apreensdo do seu livro, conforme liminar expedida pelo MM. Juiz de Direito Luiz

Carlos Saldanha Rodrigues:

Manda o Senhor Oficial de justica [...] proceda a busca e apreensdo de todos os
exemplares do livro ‘Silvino Jacques, o Gltimo dos bandoleiros’, que se encontra no
poder do requerido, no Banco do Brasil, em sua residéncia, na AABB e em qualquer
outro lugar nesta cidade, onde possam ser encontrados exemplares do livro. (apud
IBANHES, 1997, p. 271).

12 Foto do livro Silvino Jacques: O Gltimo dos bandoleiros, p. 228, 32 ed.
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Na sexta edicdo, Brigido Ibanhes acrescenta ao livro a capa da primeira edi¢do, como
folha de rosto e uma referéncia a data do langamento da primeira edi¢do e de sua apreensdo,
bem como de um episddio no qual o dono da banca onde o livro estava a venda teve de
recolher os livros do chdo por causa da violéncia de um policial que os derrubou da
prateleira com o cano do revélver. Em seguida, ele junta fragmentos de varios jornais, nos
quais publicaram matéria sobre o assunto, a exemplo do jornal campo-grandense, de
03/02/1987, Diario da Serra;

Pensando resgatar parte da Cultura Regional, o bancario e escritor Brigido Ibanhes,
apds anos de levantamento e pesquisas, acabou escrevendo e editando o livro. O
que buscava ser, como interpreta o poeta Lopes Lins, “Retrato de uma Epoca
Conwulsionada”, acabou virando caso de justica. A situacdo embaracosa do autor,
Brigido lbanhes, comecou ja na preparacédo do langcamento da obra, quando passou
a receber ameacas das mais diversas formas. As ameagas foram estendidas até
mesmo a um velho dono de banca em Campo Grande alertado para que ndo mais
vendesse “aqueles livros”. Quando do langamento dos livros foi preciso que a
policia montasse guarda ostensiva no local, ja que havia ameacas de violéncias
durante o langamento para tomada dos livros. (apud IBANHES, 2011, p. 2)

A “briga” judicial, mais os dados biograficos e até fotos de Ibanhes podem ser
considerados uma espécie de continuacdo da histdria principal, a vida de Silvino Jacques.
Quando a filha do bandoleiro, Hildorilda Jacques Perrupato, processa o autor Brigido
Ibanhes por plagio, é como se abrisse um canal que ligasse o passado ao presente — “o tunel
do tempo”, ligando-se o autor ao personagem; as historias se encontram, tornando-se uma so.
O viés autobiografico do autor entremeia-se com a biografia da personagem principal,
Silvino Jacques. Com essa abertura, surgem novos personagens, o autor, 0s advogados, 0s
juizes, etc. E a historia do passado com a histéria da interdicdo do proprio passado.
Interditam o autor, agora também personagem, pelo “atalho” da obra.

Dessa forma, a obra Slvino Jacques. O Ultimo dos bandoleiros tem uma estrutura
bastante singular; além de ser praticamente uma “colagem” — testemunhos, fotos, cita¢Ges de
jornais, de textos da historia oficial (sobre a Revolucdo de 32 e a Intentona Comunista), de
lendas indigenas, de partes da vida do proprio autor, a narrativa ibanhesiana também esta
intercalada pela narrativa do personagem narrado, Silvino Jacques, isto é, por citaces das
trovas, ja aqui analisadas, nas quais Jacques confessa seus crimes.

Para narrar a primeira parte da vida de Silvino Jacques, por exemplo, Ibanhes usa

como estratégia citacfes de varias trovas do bandoleiro, trechos de matérias publicadas em
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jornais e depoimentos de algumas testemunhas ouvidas pelo autor sobre o assunto, como

podemos constatar:

Um feiticeiro me disse:

Escute, senhor Silvino,

Pelos olhos eu conhego

Vai ser ruim o seu destino!

Parece que ele sabia

Que eu ia ser assassino. (JACQUES apud IBANHES, 2007, p. 16).

Pacifico Berni Fiorenza, em matéria publicada em 01.08.92 no Jornal da
Comunidade Regional de Santo Angelo, [...] Em primeiro lugar quero agradecer e
ressaltar a apreciavel colaboragdo prestada cavalheirescamente pelo velho colega e
amigo do entdo 4° RCI, sr. Romeu Nothen, que forneceu datas, lugares e nomes de
pessoas que por uma circunstancia, apos o entrevero de balas, tiveram contacto com
0 matador e seus companheiros de fuga, que também tiveram envolvimento com as
policias de Santo Angelo e Tupanciretd por atos de valentia contra desafetos do
momento. [..]. (JORNAL DA COMUNIDADE REGIONAL DE SANTO
ANGELO apud IBANHES, 2007, p. 19).

Conta lara Maria de Barros Jacques: “Meus avos paternos, Maria da Conceigdo
Jacques e Claudio Jacques, recebiam em sua casa (um pouco distante do centro da
cidade de Uruguaiana) em uma chacara, a visita de Silvino, de quem se diziam
parentes. Ele, nessa época, costumava treinar tiro ao alvo a noite, apagando, uma a
uma, velas acesas, que meu pai segurava com uma mao. [...].” (IBANHES, 2007, p.
18).

Quando o narrador toma a palavra, comeca a contar a partir de onde o jornal parou, ou
reescreve aquilo que ja foi dito por Jacques em suas trovas. No caso das trovas, Brigido
Ibanhes conta 0 mesmo fato em prosa e a sua maneira. Na verdade, ele se apropria do texto de
Jacques e lhe imp&e sua marca, “sequestra” o lugar do outro, numa espécie de transferéncia,
tanto de interpretacdo quanto de conhecimento dos fatos. Arrojo (1993), ndo com essas
palavras e referindo-se especificamente a questdo da traducdo, mas pertinente aqui, afirma
gue quando nos apropriamos de algo, matamos 0 sujeito, o proprietario de “origem”. De
acordo com a psicanalise, qualquer interpretacdo é motivada “[...] por desejo e agressdo, pelo
desejo de possuir e matar, "[...] e sempre se d& dentro de uma situacdo de transferéncia”
(ARROJO, 1993, p. 106). O desejo de eliminar o outro comeca ja na leitura, que “[...] repousa
em uma operacdo inicial de depredacao e de apropriacdo de um objeto que o prepara para a
lembranca e para a imitacdo, ou seja, para a citacdo” (COMPAGNON, 1996, p. 14, grifos
nossos). Assim, o fragmento torna-se texto autbnomo, mesmo amputado, pronto para ser
enxertado em outro “corpo”. Brigido Ibanhes usa textos “amputados” da hist6ria, das trovas,
dos jornais, para criar o seu préprio texto e até para legitimar aquilo que ele esta recriando ou

narrando, sem a menor cerimonia de utilizar o “alheio em beneficio do prdprio”, como neste
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exemplo, no qual o autor narra um fato e em seguida cita 0 mesmo acontecimento descrito em

Versos por Jacques:

Gritaram-lhes que se rendesse a priséo.

Parado o carro Silvino desceu, com a mdo atras da porta escondendo a arma. De
repente puxou a mao e atirou acertando no peito do sub-intendente Crescéncio
Bouguedulta, que tombou com o coracéo perfurado. (IBANHES, 1997, p. 26).

Primeiro tiro que dei

Foi no Sub-intendente

Um tal Crescéncio Boguedulta

O qual caiu de repente,

Com um balago no coragéo,

Pois é morte que ndo se sente. (JACQUES apud lbanhes, 1997, p. 26).

A repeticdo do fato j& narrado por Jacques parece uma espécie de pastiche, ndo da
forma, do estilo, mas do contetdo, ou seja, da propria histéria, se é que existe algo parecido.
Schneider observa que o pastiche esta na fronteira com o plagio e que “[...] a rede dessas
influéncias, desses pequenos furtos, evoca um tempo ‘circular’ [...]. O tempo em que nada é
nunca o primeiro, jamais esgotado, esse tempo da simetria” (SCHNEIDER, 1990, p. 82). E,
portanto, o pastiche literario um rompimento com o plagio, uma forma de escapar do “tempo
circular”. O pastiche ndo é um plagio, € um empréstimo, uma influéncia consciente;*** no caso
de Brigido Ibanhes, é uma homenagem, uma imitagdo deliberada que produz um resultado
novo e nada fica devendo a influéncia. Ocorre ainda, nessa e em outras apropriacdes de
Brigido Ibanhes, o que, para Linda Hutcheon, é parddia, e para Jameson, é uma parddia
branca (sem expressdo), pois em sua visdo, a parddia, na verdade, foi substituida pelo
pastiche.

Para Hutcheon, ndo se trata da parddia que provoca o riso e 0 humor, pois ndo é uma
“imitacdo ridicularizadora”, é sim “[...] uma repeticdo com distancia critica que permite a
indicacdo irdnica da diferenca no proprio &mago da semelhanga” (1991, p. 47). Enquanto para
Jameson é um pastiche sem funcdo, ou seja, alusdo aleatoria, isso porque ele ainda esté ligado
ao sentido antigo de parddia. No entanto, no caso aqui estudado, parece mais sensato
considerar as apropriacdes feitas por Brigido Ibanhes como parddia no sentido de Hutcheon,
pois ela (a parddia ibanhesiana) “[...] realiza paradoxalmente tanto a mudanga como a
continuidade cultural” (HUTCHEON, 1991, p. 47), ndo tendo nada de aleatorio, antes é um

reexame critico do passado que o autor realiza com seriedade, ndo havendo nada de “sem

124 Cf. SCHNEIDER, Michel (1990).
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principio”. Esse processo de citacdo e parddia simultaneamente ocorre em varias partes do

livro. Vale a pena citar mais um exemplo:

Silvino viu o irmdo ser ferido, se levantar e sair correndo abaixado, continuou
atirando [...]. Embrenhou-se no bosque chamando pelos companheiros. N&o
suportando a perda de sangue, caiu desmaiado ao chdo. [...] permaneceu deitado no
chdo, até as duas da madrugada [...]. (IBANHES, 2007, p. 26).

Senti 0 sangue morno

Que de minha perna baixava,
Vi 0 meu irmédo cair

E o tiroteio continuava.
Também dei poucos tiros
Numa fumaca que enxerga.

Ali deitado fiquei,

Era uma forte montanha
Habitada s6 por feras,
Cabras, mosquitos e aranhas.
E eu tinha por alimento
Somente um frasco de canha.

Deitado ali na sombra

Das matas do sertdo

Tinha eu como leito

As folhas secas do chéo,

De travesseiro uma pedra,

De arma tinha um bastéo. (JACQUES apud IBANHES, 2007, p. 26-27).

Na obra O trabalho da citacdo, Compagnon faz uma analogia entre uma crianga com
tesoura e cola nas méos, recortando e colando tudo o que lhe interessa, e 0 texto, ou seja,
tesoura e cola sdo objetos simbdlicos, sdo uma metafora da escrita, da tessitura do texto, que
também pode ser comparado ao trabalho da costureira que costura a colcha de retalhos,
(re)corte por (re)corte, até formar o todo colorido. E esse trabalho de (re) corte e colagem,
muitas vezes eximindo-se do compromisso de narrar determinados fatos, que Brigido Ibanhes
faz para tecer o seu texto. E como se o autor/sujeito pedisse uma co-autoria para colocar 0s
leitores a par de varios episodios, mas escolhendo que partes destacadas dos fatos seriam
mostradas.

Salientamos que os (re)cortes utilizados por Ibanhes ndo sdo citacBes de algumas
linhas, mas de péginas inteiras. Neles ndo estd a totalidade dos fatos. As partes transcritas,
além de serem fragmentos da historia, relatos de jornais ou falas de algumas testemunhas, sao
também os pontos de vistas de seus autores. Trata-se de textos mutilados, pois, segundo
Compagnon, “[...] quando cito, extravio, mutilo, desenraizo” (COMPAGNON, 1996, p. 13).

A questdo do desenraizamento é importante para mostrar como Ibanhes se apropria desses
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textos, ndo s6 para acomoda-los em seu proprio texto, tirando-os de suas raizes, mas para
acrescentar-lhes uma parte da histéria ausente na historia oficial — a histéria do heroi
revolucionéario e bandoleiro Silvino Jacques.

Quando Ibanhes cita longas paginas de textos histdricos que tratam da Revolugédo de
32 e da Intentona Comunista, utilizando esses episodios historicos como referentes, ndo sé os
modifica, prética bastante utilizada na metaficcdo historiogréfica, onde o passado ¢é
modificado, “[...] recebendo uma vida e um sentido novos e diferentes” (HUTCHEON, 1991,
p. 450), como acrescenta-lhe fatos camuflados pela historia oficial, mas presentes na voz
popular. Piglia diz que uma das propostas para a literatura do préximo milénio é a nocdo de
verdade como horizonte politico.’*® O que vem ao encontro de comentério feito por Beatriz
Sarlo em sua recente obra, O tempo passado: cultura da memdria e guinada subjetiva, sobre a

literatura baseada em testemunhos:

As modalidades ndo académicas de texto encaram a investida do passado de modo
menos regulado pelo oficio e pelo método, em funcdo de necessidades presentes,
intelectuais, afetivas, morais ou politicas. Muito do que foi escrito sobre as décadas
de 1960 e 1970 na Argentina (e também em outros paises da América Latina), em
especial as reconstitui¢des baseadas em fontes testemunhais, pertence a esse estilo.
Sdo versdes que se sustentam na esfera puablica porque parecem responder
plenamente as perguntas sobre o passado. (2007, p. 14-15).

A literatura, principalmente com o testemunho, a metaficcdo historiogréfica, bem
como os textos em “situacdo de fronteira” — que ndo pertencem a um determinado género —
tém o poder de resgatar as verdades paralelas e fragmentadas dos relatos populares embutidos
pelas forgas ficticias construidas pelo Estado. Portanto, o autor, ao narrar a participacdo de
Silvino Jacques nos eventos acima citados e na histéria do crime no cerrado sul-mato-
grossense, paralelamente a histéria oficial, esta acrescentando os relatos populares para contar
uma outra verséao da historia.

Se a verdade estd nos relatos, como diz Piglia, torna-se necessario atentar para as
formas desses relatos, “[...] ha que se construir uma rede de historias alternativas para
reconstruir a trama perdida”*® (PIGLIA, 2001, p. 79, trad. nossa). Isto fez Brigido lbanhes:
ouviu, deixou o outro falar, deu voz aos testemunhos que relataram o ndo encontrado nos

fragmentos da histdria oficial. S8o as verdades “embotadas”, “borradas”, que precisavam ser

1% piglia, em Tres propuestas para e proximo milenio (y cinco dificultades), discute a proposta de uma literatura
que “desmascare” as ficcOes construidas pelo Estado, trazendo & tona as “verdades” que estdo na voz popular.

126 « 1] hay que construir una red de historias alternativas para reconstruir a trama perdida.” (PIGLIA, 2001,
p. 79).
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confrontadas com os relatos oficiais por meio de um contra-relato para trazer a tona a trama
perdida. Afinal, a literatura é o lugar certo para dar voz ao outro e na (auto) biografia essa voz
fica mais nitida, mais “audivel”.

Brigido Ibanhes ouviu, literalmente, todas as histérias/ficcbes, apropriou-se de varios
testemunhos e citagdes para reconstruir a historia de Silvino Jacques. A historia interpola
outras historias, ou seja, a macronarrativa esta entremeada de relatos de outros, de micro
historias, para contar “verdades” que misturam histéria e ficcdo, lenda e realidade,
apresentando feitos de mocinho, bandidos e coronéis, mas também da migracdo galcha, de
revolucbes e envolvimentos politicos — uma narrativa, muitas vezes, desconstruidora dos
relatos sociais e politicos tramados pela ficcdo hegemdnica. H4, portanto, uma pluralidade de
textos dentro do texto, um emaranhado de sujeitos e, consequentemente, de vozes que
colocam o texto em situacdo de abismo (en abyme) e provocam o questionamento sobre
autoria e nogdo de texto autbnomo. Caracteristicas que remetem as nogdes bakhtinianas de
polifonia, dialogismo, diglossia e heteroglossia — as multiplas vozes dos textos — e confirmam
que “[...] uma obra literaria ja ndo pode ser considerada original; se o fosse, ndo poderia ter
sentido para o seu leitor. E apenas como parte de discursos anteriores que qualquer texto
obtém sentido e importancia” (HUTCHEON, 1991, p. 166). Logo, o texto de Brigido Ibanhes
tem caracteristicas hibridas, além de revelar o complexo tecido étnico/cultural que gera a

identidade multifacetada da regido de fronteira.

4.2 RASTROS ETNOGRAFICOS REGIONAIS

Sob a perspectiva comentada, a obra de Brigido Ibanhes demonstra 0s cruzamentos
interculturais e os intercdmbios com as migracGes de outros estados e também com os paises
vizinhos, como o Paraguai e a Bolivia, mais as contribui¢@es das tribos indigenas da regido e
0s costumes que predominam, derivados desse “caldo cultural”. O autor comporta-se como
um etndgrafo, desenhando o contexto sécio-politico e cultural em que viveu Jacques e, por
extensdo, da conta do estado do Mato Grosso do Sul naquela época, quando era Mato Grosso,
situagdo que, de certa forma, reflete-se até os dias atuais. Hal Foster afirma ter havido “[...]
‘uma virada etnogréfica’ na arte e na teoria nos ultimos anos, as duas comprometidas com a
‘outridade’ cultural” (apud KLINGER, 2007, p. 66). Essa ndo é uma caracteristica exclusiva
do século XX, pois as vanguardas do principio do século XIX ja a utilizavam como estratégia

estética, a exemplo das vanguardas modernistas, que passaram a buscar a singularidade da
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cultura brasileira e deixaram de considerar a cultura europeia como referéncia absoluta.
Esclarecemos que a etnografia, nesse contexto, ndo é pura investigagdo empirica, mas sim,
como postula Clifford, “[...] um conjunto de diversas maneiras de pensar e escrever sobre a
cultura do ponto de vista da observacdo participante” e “[...] uma predisposi¢do cultural mais
geral que passa através da antropologia moderna e que essa ciéncia compartilha com a arte e a
escritura do século XX (apud KLINGER, 2007, p. 68).

A “atitude etnogréafica” de Brigido Ibanhes emerge de uma narrativa que se quer
realista, ndo apenas como representacdo da “outridade”, mas como representagdo da
diferenca, “que supde a mutua projecdo” do si e do outro como compostos de uma
subjetividade identitaria. Assim, o autor mergulha num contexto cultural bem conhecido por
ele, pois compartilha do mundo e da cultura narrada. O narrador possui um conhecimento
diegético, proprio do narrador onisciente, em relacéo a alguns fatos da histéria, e também um
saber extradiegético (antropoldgico, linguistico e cultural), este muito maior, sobre a

sociedade descrita. Diz, por exemplo, o narrador:

Quero esclarecer o leitor quanto ao uso de termos e expressOes tipicas da regido
onde atuou o bandoleiro, principalmente quanto ao som das palavras em guarani,
essa lingua onomatopaica e muito popular nessa regido. Seria impossivel escrever
esta historia sem se utilizar desse idioma. (IBANHES, 2007, p. 13-14).

O narrador situa a histéria de Jacques dentro de um contexto cultural muito bem
conhecido por ele e que vai da descricdo dos costumes a utilizacdo de varios termos em
guarani (os quais ele sempre traduz ao pé da pagina) até o uso da oralidade. E o que se

constata, observando os exemplos a seguir:

Semana Santa, conhecida, como Semana Kar(. Nessa semana, as atividades
comerciais cessam por completo. As mulheres cuidam da cozinha, as criancas
brincam pelos cantos e 0os homens conversam em voz baixa. Na Sexta Feira Santa
ninguém ousa enfiar faca, machete ou qualquer outro objeto pontudo no chdo, em
respeito ao corpo de Deus que a terra representa. Nos tatakua se assa chipa, os
frangos, perus e sopas paraguaias, que sdo colocadas em bacias e cobertos com
mantéis, feitos de sacos de trigo. Nos trés Gltimos déias da Semana Karu ninguém
cozinha e s6 se serve nas bacias sobre as mesas no comedor. (IBANHES, 2007, p.
113).

Os presos estranharam o homem fardado que falou em guarani calmo e sopesado: -
Mbaéicha-pa reiké? Aju ape ndé rendape, roseguivo-kué Paso Barreto-gui.
Haekuéra-ko paraguajo, ha iretdme ofiehenduard, ajépa? Che-ko Comisario pyahu
upépe, ha aguerahéata pé mokai; ikatd rejl avef, rejuséro! ™’ ( p. 111).

127 Brigido Ibanhes traduziu o texto no pé da pagina, como faz sempre que usa o idioma guarani: “Como vai/
Venho aqui junto de vocé, pois estou Ihe seguindo desde Passo Barreto. Eles sdo paraguaios, e na sua nacéo eles
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Nessa ocasido se provalecendo da presenca do dos santos, um sujeito de nome
Anibal comegou a contar vantagem, dizendo que o Silvino ndo era de nada e mais
isso e mais aquilo. As fanfarronices saiam da sua boca a medida que a cachaga
entrava. O Marciano que a tudo fazia ouvido fino, apesar do aviso, deu
conhecimento do fato ao bandoleiro, que ndo demorou mandou buscar Anibal, a
quem mandou entregar uma pa. O encontro ocorreu no alto de um morro, proximo a
Bonito. (p. 177, grifos nossos).

A respeito da traducdo, pode-se afirmar o mesmo que Klinger postula em relacéo a
obra de Vallejo, A virgem dos sicarios, ou seja, “[...] que a traducdo ndo é apenas uma
operacdo linguistica, mas também cultural [...] e ideoldgica” (KLINGER, 2007, p.117). O
autor faz questdo de abordar em sua narrativa a cultura marginal composta pela cultura
autoctone e pelas culturas das comunidades emigrantes e imigrantes, essas formadas
principalmente por paraguaios e bolivianos que vém povoando a regido, com uma intensidade
bem maior depois da Guerra da Triplice Alianca, e vém trazendo diversidade étnica,
linguistica e cultural para o Estado. Esse fato coloca em xeque a ideia de homogeneidade
cultural “inventada” pela critica hegemonica, que ndo se aplica, de forma alguma a um pais
como o Brasil, no qual a heterogeneidade cultural registra a diversidade caracterizadora de
cada estado e cada regido. Logo, “[...] a traducdo pode e deve ser lida para além do plano
linguistico, pois, no fundo, o que se nomeia é a prépria diferenca” (PADILHA, 2005, p.120).
Diferenca encontrada no “proprio” (o guarani), que o autor sente necessidade de passar para a
lingua do outro, o portugués, “mas ja desde muito também a lingua do proprio”. (2005, p.
120). Observamos, ai, talvez, uma nostalgia do outro primitivo que derivou um “nés misto”
silenciado, de certa forma, na cultura sul-mato-grossense; ignorado como se nunca houvesse
existido uma heranga autéctone.

De certa maneira, o texto de Brigido Ibanhes denuncia a marginalizacdo do idioma
guarani e, por extensdo, a das comunidades indigenas; mas, ao mesmo tempo, é uma clara
homenagem e uma forma de inclusdo dessas comunidades (socio/linguisticas) que
contribuiram para a “formatacdo” da cultura fronteirica. O uso dos termos em guarani ndo tem
a intencédo de tornar a linguagem obscura, pois Brigido Ibanhes os traduz ao pé da pagina; o
uso desses termos sdo as marcas da “contaminacao” entre 0s povos. Além das expressdes em
guarani, 0 autor registra as falas regionais trazidas pelos migrantes, o portunhol, mais um

trabalho com a oralidade e com os jargbes populares da época. Como exemplo:

devem ser ouvidos, ndo é? Sou 0 novo comissario naquela regido, e vou levar esses dois; pode vir também, se
quiser!”
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- Precisamos de montarias para seguir viagem.

— Cavalos eu ndo tenho, tché, mas posso lhes arrumar duas mulas...

— A gente da um jeito.

— Esta muy bien.

Seu Serafim, levantando da cadeira, foi buscar o dinheiro que entregou ao Adéo.
Este ao ver a quantia, vinte mil réis, cutucou o companheiro e murmurou:

- Ta louco de bom, homem! (2007 p. 175, grifos nossos).

Assim, 0 autor guestiona a nacdo em suas mazelas sociais e politicas, levando o leitor
a perceber que a identidade do Estado se constr6i no confronto com a alteridade, esta ndo

deixando de estar também nas vozes estrangeiras. Mais ainda, alia-se a “morte-em-vida” da

“comunidade imaginada” nacional,*® decretada por Homi Bhabha, quando afirma:

[...] ao falar a estrangeiridade da lingua, cliva a voz patriética da unissonancia e se
torna o exército mével de metaforas, metonimias e antropomorfismos de Nietzsche.
Eles articulam a morte-em-vida da idéia de “ comunidade imaginada” da nacéo; as
metéaforas gastas da vida nacional resplandecente circulam agora em uma outra
narrativa de vistos de entrada, passaportes e licencas de trabalho, que ao mesmo
tempo preservam e proliferam, “unem” e violam os direitos humanos da nagdo.
(2005, p. 231).

A frase “a lingua é nossa patria” torna-se sem efeito; de outro lado, conceitos como o
de regido, de literatura regional ou nacional sdo revistos, pois as fronteiras, o “entre-lugar”,
s80 espacos intersticiais que produzem novas formas de criatividade e terminam por afetar os
paradigmas das culturas “contaminadas”. A narrativa da regido é também a narrativa da
Nacdo, que se articula a partir das experiéncias, culturas, mitos, fantasias, linguas dos povos
diasporicos e marginais. Dessa forma, os rastros interculturais bifurcam-se em todo o texto,
numa “salada” cujos ingredientes sdo termos galchos, paraguaios e guaranis,'® representando
o fluxo migratério que contribuiu para a formagdo da identidade cultural do Estado. O
resultado dessa “salada linguistica” é a representacdo do transito entre fronteiras internas e
externas que caracterizam o espaco geografico no qual se passa a histéria, onde as linguas se
misturam (as variantes do portugués, o espanhol e o guarani), o “la torna-se c&” em contato
“intimo” entre margens, entre lugares, como tdo bem escreveu o poeta Ruy Duarte de
Carvalho:

Ha um lugar
Que invade outro lugar

128 Benedict Anderson, em Comunidades imaginadas, realiza um trabalho indispenséavel para a discussdo acerca
da nagdo moderna.
129 |banhes chama a atencdo, na introdugéo do livro, para a variedade de termos em guarani presentes no texto.
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E este lugar
Estara presente noutro. (apud PADILHA, 2004, p. 69).

O poema de Carvalho sintetiza bem a inter-relacdo entre localidades e
consequentemente entre culturas, caracteristica propria de regides fronteiricas, tdo bem
representadas na obra de Brigido Ibanhes, na qual se pode verificar o dialogismo entre
historia, literatura, ficcdo e elementos regionais constituidos das culturas emissoras e

receptoras, pois, como postulam Nolasco e Buscioli:

A literatura que se origina nas regides fronteiricas, em especial a da regido sul-mato-
grossense, assinala dupla ambigliidade: contraponto entre as culturas emissoras e
receptoras, e recentemente a do didlogo que se estabelece dentre as culturas novas,
que se originaram da contaminacéo e continuam a interagir por meios de contatos e
trocas ininterruptas. (2004, p. 12).

Nessa perspectiva, e ao considerarmos tudo o que aqui foi exposto sobre a obra,
podemos afirmar que se trata de uma escritura regional, haja vista a rica referenciacdo das
falas e costumes da regido, pois “[...] a obra de arte, para ser regional, ndo s6 deve ser
localizada numa determinada regido, como também deve tratar do que ha de essencial e
importante nesse local. Essa esséncia exerce papel fundamental na significacdo do que é
regionalismo” (NOLASCO; BUSCIOLI, 2004, p. 8). Brigido lbanhes, para contar a vida do
porojukaha Silvino Jacques, ressalta a esséncia do contetdo cultural que forma a identidade
dessa regido fronteirica, tanto na questdo da linguagem — a mistura portunhol/guarani - quanto
na questao dos costumes, retrato fiel de uma época, quando a lei era a do quarenta e quatro e a
populacdo se estabelecia com a vinda de migrantes galchos e de outras partes do pais, bem
como de paraguaios, pois é 0 Apa, rio feiticeiro, que, de acordo com Ibanhes: “[...] serve de
divisa entre o Brasil e 0 Paraguai, apenas como referéncia geogréafica, porque os habitantes da
fronteira se misturavam de tal forma que formavam raca e cultura prépria, [...]” (2007, p. 31).

Assim as linguas se misturam e os costumes, entrelagados de chiripd e de bombacha,
regados a tereré, chimarrdo/mate se cristalizam, fazendo parte da regido do cerrado, “[...] onde
0 kué, sufixo que em guarani significa ‘o que ja foi’, se mistura com o tché galcho”
(IBANHES, 2003, p. 30). Como podemaos constatar, observando toda a argumentacdo feita no
espaco desta tese, “[...] a relacdo entre regional aparece emaranhada na propria definigdo de
‘fronteira’ como espaco intervalar [...]” (NOLASCO; BUSCIOLI, 2004, p. 11). Espaco onde
0 “contrabando”, para o bem ou para 0 mal, é préatica constante, e diferentes vozes ecoam,

dando marca registrada a cultura e a literatura da fronteira.
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4.3 O TESTEMUNHO E A “RESSURREICAO” DO SUJEITO

O statusde Silvino Jacques como “figura” histérica e objeto cultural consolida-se com
a escritura de sua vida por Brigido Ibanhes, em Silvino Jacques. O Ultimo dos bandoleiros.
Esta obra com caracteristicas da tendéncia contemporanea, bastante significativa na América
Latina, remete ao género testimonial, que tem como exemplos seminais Biografia de um
cimarron, de Miguel Barnet e Me Ilamo Rigoberta Menchu, de Elizabeth Burgos Debray e
Rigoberta Menchu. Tomamos aqui o conceito de testemunho como “[...] relatos de sujeitos
que diretamente ou por meio de informantes, narram vidas marginalizadas” (MOLLOY, 2003,
p. 25). Faz-se necessario esclarecer, a obra sobre Jacques sera tratada também como
testimonial, por ser construida a partir dos varios testemunhos coletados de pessoas que
conviveram e/ou conheceram o biografado. Nela descortina-se a historia do bandoleiro, seus
envolvimentos com instituicGes estatais, com o governo e com o poder das oligarquias locais
e denunciam-se os esforcos de familiares e “coiteiros” para manter a histdria do bandoleiro

“camuflada”, para, de acordo com Brigido Ibanhes:

[...] sob coagdo e terrorismo impedir qualquer publicagdo sobre a vida de Silvino
Jacques. Impedindo que [...] o Brasil tomasse conhecimento desse astuto
quadrilheiro, afilhado de Getulio Vargas. Tentando inclusive impingir a populagédo a
imagem do justiceiro defensor da patria e dos mais fracos. (2007, p. 13).

Até algumas décadas atras, 0 “eu” era considerado entidade suspeita, 0s sujeitos eram
preteridos as estruturas. Quando Nietzsche declarou a morte do sujeito, ao formular a critica
do sujeito cartesiano, estendeu essa morte a categoria verdade, visto que a mesma esta
inevitavelmente associada a ele. Consequentemente, o filésofo nega que “o sujeito ‘eu’ seja
condicdo do predicado ‘penso’ ” (KLINGER, 2007, p. 31). Para ele, ndo existe ser por tras da
acdo, mas existe um ‘agente’ ficcional que € acrescentado ao fazer, ao atuar. O sujeito foi,
para ele, um artigo de crenca inabaldvel, “[...] talvez por haver possibilitado a maioria dos
mortais, aos fracos e oprimidos de toda espécie, enganar a si mesmos com a sublime falacia
de interpretar a fraqueza como liberdade, e seu ser assim como mérito” (NIETZSCHE apud
KLINGER, 2007, p. 32).

No século XX, a desconstrucéo do sujeito atinge o seu pice quando Foucault, em seu

ensaio “O que é um autor?” sentencia a morte do autor, pois para ele este ndo se sujeita a uma
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linguagem, mas desaparece naquilo que escreve. Nesse sentido, a escritura, ao invés de
promover a imortalidade do autor, como nas epopéias gregas, adquire o direito de mata-lo.
Era a morte do autor na literatura e o apagamento do homem. Porém, Foucault ndo consegue
descartar totalmente a “categoria autor”, por ser ele necessario para dar sentido ao préprio
conceito de obra. Assim, 0 autor passa a existir como funcéo, construindo-se em permanente
didlogo com a obra, ou seja, ele, em relagdo ao discurso, exerce “[...] uma funcdo
classificadora, manifesta o acontecimento de um certo conjunto de discursos e se refere ao
estatuto deste discurso no interior de uma sociedade e no interior de uma cultura” (KLINGER,
2007, p. 34). Com o estruturalismo, Barthes afirma: “[...] 0 sujeito é apenas um efeito da
linguagem” (apud KLINGER, 2007, p. 32), logo, é um signo vazio, concepg¢do radicalizada
pela teoria (formalismo russo, new criticism). Ele ndo aceita nada fora do texto e, portanto, vé
com desconfianca toda e qualquer referéncia ao contexto ou exterior ao texto. Dessa forma,
considera “géneros menores” toda espécie de literatura em situacdo de fronteira, isto é, entre o
literario e o ndo-literario. Recalca-se 0 sujeito e marginaliza-se todo o discurso que tenha
relacdo com o eu e, portanto, com a subjetividade. Em outras palavras, a descentralizacdo do
sujeito, com a critica estruturalista, baniu 0 eu e, consequentemente, a subjetividade, pois
acredita que “[...] a escritura é a destruicdo de toda voz, de toda origem. A escritura é esse
neutro, esse composto, esse obliquo, aonde foge nosso sujeito, o branco-e-preto aonde vem se
perder toda identidade” (BARTHES apud KLINGER, 2007, p. 34).

No entanto, o atual prestigio do testemunho parece sinalizar para o retorno do sujeito,
ou, pelo menos para a “[...] busca de um meio-termo entre desconstrugdo e hipostase do
sujeito que caracteriza muitas investigagoes filosoficas contemporéneas” (KLINGER, 2007,
p. 36). Ou, talvez, como quer Klinger, o retorno do autor, a auto-referéncia seja uma forma de
contestacdo do recalque modernista da identidade que escreve. Para Sarlo, trata-se de um
reordenamento ideoldgico e conceitual do passado e das personagens, que privilegia a

subjetividade e que, para a critica:

Coincide com uma renovacdo andloga na sociologia da cultura e nos estudos
culturais, em que a identidade dos sujeitos voltou a tomar o lugar ocupado, nos anos
1960, pelas estruturas. Restaurou-se a razao do sujeito, que foi ha décadas, mera
“ideologia” ou “falsa consciéncia”, isto €, discurso que encobria esse depdsito
escuro de impulsos ou mandatos que 0 sujeito necessariamente ignorava. (SARLO,
2007, p. 18-19, grifo da autora).

Seja como for, no final do século XX, o autor, o sujeito voltam a cena; logo, as

escrituras do eu e a literatura referencial, antes marginalizadas, passam a ter algum valor no
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mercado literario, pois, como assinala Huyssen, “[...] negar a validez as perguntas sobre quem
escreve ou quem fala simplesmente duplica, no nivel da estética e da teoria, 0 que o
capitalismo como sistema de relagdes de intercdmbio produz na vida cotidiana: a negacéo da
subjetividade no mesmo processo de sua constituicdo” (apud KLINGER, 2007, p. 35).
Podemos afirmar que o retorno do sujeito tem a ver com a reconfiguracdo contemporénea da
subjetividade; o sujeito que volta a emergir ndo € mais inteiro, é incompleto, fragmentado,
como diz Eneida de Souza em Tempo de pdés-critica: “[...] 0 sujeito que aos poucos retorna
surge a ‘titulo de convidado’, disposto a contemplar-se como ilusdo e efeito de superficie de
pagina” (2007, p. 19-20), ou ainda, conforme Derrida, “[...] 0 sujeito é absolutamente
indispensavel” (apud HUTCHEON, 1991, p. 204), porém ele ndo o destroi, apenas o situa, e
situar, como afirma Huyssen, “[...] é também reconhecer a ideologia do sujeito e sugerir
nocdes alternativas de subjetividade” (p. 204). O sujeito presente no texto ibanhesiano
encontra-se devidamente situado e sua subjetividade esta além do que apresenta o autor, mas
esta pode ser lida por meio das vérias interpretacdes que Brigido Ibanhes faz do sujeito
(Jacques) e das insercbes da escrita de Jacques em sua obra feitas por esse mesmo sujeito
(Ibanhes) e pelos outros (os depoimentos). Com efeito, o sujeito abordado em Silvino
Jacques: O ultimo dos bandoleiros é exposto como espetaculo.

A integridade do sujeito é ilusdria, ndo é mais o sujeito linear que sustentava antigas
autobiografias, por exemplo, mas “[...] a linearidade da trajetdria da vida estoura em beneficio
de uma rede de possiveis ficcionais”. (KLINGER, 2007, p. 50). O sujeito universal,
cartesiano, cognoscivel, ocidental, branco-masculino-cristdo-ilustrado e heterossexual foi
“pbanido” junto com os grandes relatos; substituido pelo sujeito despedagado, particular, nem
sempre excepcional e muitas vezes marginal, ao lado do petit récit das historias locais. O fato
é que o retorno do sujeito, tanto na “escrita de si” quanto na escrita sobre o outro ou do outro,
coincide com o “retorno do real” (FOSTER apud KLINGER), o que n&o significa uma volta
substancialista, haja vista que, o conceito de “real” esta imbricado de trauma; é o real
enquanto evento traumatico; irrepresentavel, “invivivel”, ndo simbolizével, “[...] aquilo que o
sujeito esta condenado a ter em falta, mas que essa falta mesma revela” (LACAN apud
KLINGER, 2007, p. 38). Essa “literatura do real”, tdo em voga na atualidade, “[...] faz com
gue toda a historia da literatura — apds 200 anos de auto-referéncia — seja revista a partir do
guestionamento da sua relagdo e do seu compromisso com o ‘real’ ” (SELIGMANN-SILVA,
2003, p. 373). Complementando o conceito lacaniano de “real”, este “[..] deve ser
compreendido na chave freudiana do trauma, de um evento que justamente resiste a

representacdo” (p. 373) e, assim sendo, nunca pode ser representado em sua totalidade.
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A historia de Jacques, por muitos anos, foi transmitida de pai para filho, num jogo de
memodria. Afinal, “[...] a reminiscéncia funda a cadeia da tradi¢cdo, que transmite 0s
acontecimentos de geracdo em geracdo. Ela corresponde a musa épica no sentido mais amplo.
Ela inclui todas as variedades da épica” (BENJAMIN, 1994, p. 211). Era a recuperacdo da
histéria por meio da marca fecunda da reminiscéncia. A reconvocacdo do passado pelo
imaginario, que era ainda uma espécie de tabu, uma histdria que se contava nas noites de lua
cheia, na claridade da lamparina e era escutada com um misto de curiosidade e medo. Falar de
Jacques talvez ainda fosse perigoso. Houve toda uma resisténcia, por parte da familia e de
pessoas que estiveram envolvidas no caso para que a historia ndo viesse a tona de forma
escrita, pois parece que o gque fica apenas na oralidade tem o poder de se dispersar, tornando-
se complicado distinguir o que é real do que é invencdo, ou seja, a familia ndo queria a
apuracdo dos fatos e o seu consequente registro. Dessa forma, as testemunhas mantinham um
certo medo de falar sobre o assunto, o que exigiu de Brigido Ibanhes bastante diplomacia e
muita paciéncia quando de suas entrevistas para a escritura do livro, na tentativa de desvendar
a “realidade dos fatos”. Compreendemos que tal resisténcia devia-se ao trauma sofrido por
muitos que participaram direta ou indiretamente dos eventos. Portanto, a histdria de Jacques
inscreve-se duas vezes na “literatura do real”, enquanto trauma dos que foram ouvidos e como
impossibilidade de representagdo, pois, por mais realista que pareca a narragdo dessa historia,
ha nela algo “nédo simbolizavel”, “ndo dito”; é exatamente a falta que se coloca entre o fact e a
fiction. Embora seja preciso dizer que a falta/vazio, de acordo com Sarlo (2007), é propria de
qualquer rememoragdo.

A volta do sujeito, na antropologia, reflete-se diretamente no género testimonial, o
gual engloba também textos biograficos e autobiograficos, ou, melhor dizendo, “escritas de si
e escritas do outro”. Esse fato parece estar relacionado ao que Hutcheon (1991) chama de ex-
céntrico — tudo aquilo que esteve fora do centro, as minorias caladas e sem representagdo, mas
gue, numa atitude desafiadora, emergem das margens, menos para invadir o centro e mais
para o criticar a partir do exterior e do proprio interior, numa atitude paradoxal que revela a
valorizacéo da diferenca em e por si mesma. Beatriz Sarlo chamou esse fendbmeno de guinada
subjetiva; trata-se da democratizacdo dos atores da historia, que d& voz aos excluidos e que
também é uma atitude politica. Dessa forma, o ex-céntrico se auto-representa ou ainda exige
sua representacdo por meio de um mediador. Parece que esse movimento das margens em

direcdo ao centro, o0 avango para romper as fronteiras, ocorre em suas mais variadas formas e

130 sarlo discute em sua obra, Tempo passado: cultura da memdria e guinada subjetiva, a literatura testimonial e
contesta a teoria da pds-memoria de Young e Hirsh.
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dire¢des, colocando os sujeitos, a historia, a ficcdo e os préprios géneros literarios em situacdo
de fronteira, sempre no limiar. Fato que tem origem também na “[...] contestacdo dos canones
culturais tradicionais e a teorizacdo continua dos lugares da enunciacdo transnacionais,
translinguisticos e transmidiaticos emergentes [...]” (MOREIRAS, 2001, p. 251). O que vem

confirmar a afirmacgdo de Nara Araujo:

A fronteira ndo é entdo apenas o lugar de producédo criativa cultural, de tensdo
espaco-temporal, de onde se estabelece uma interagdo sustentada com a cultura
dominante uma zona de resisténcia ou de localidades permeaveis, nem é tdo-
somente uma metafora da porosidade dos limites territoriais, é igualmente as zonas
de contato entre os textos, de escrituras fronteiricas como os diarios e as misturas, a
autobiografia e a autoficcdo, a fronteira das praticas intertextuais.’®* (2004, p. 29).

Portanto, afirmamos que a obra Slvino Jacques: O Ultimo dos bandoleiros é um texto
hibrido, encontrando-se em situacdo de fronteira entre historia e ficcdo; testemunho e
biografia. Tem ainda, como “agravante”, varias caracteristicas proprias da metafic¢do

historiografica, o que sera confirmado no decorrer deste capitulo.

4.4 UM TEXTO FRONTEIRICO - ENTRE HISTORIA, FICCAO E LITERATURA

Slvino Jacques: O ultimo dos bandoleiros é uma obra que desestabiliza os proprios
conceitos de “realidade” e “ficcdo”, pois é documento historico precioso, mas é também um
documento literario — nesse sentido, podemos entender, com Beatriz Sarlo, o texto literario ou
artistico como um documento, mesmo que ela problematize a questdo perguntando-se se € 0
texto literario documento exclusivo da literatura? O que nessa discussdo parece ndo fazer
sentido, ja que defendemos a hibridez dos discursos. Assim, voltando a obra em questdo,
Slvino Jacgques. O Ultimo dos bandoleiros tem também um certo imbricamento com o
ficcional, considerando esse termo ndo como estritamente sinbnimo de literario — logo, ele
assume uma tripla inscricdo: trata-se de um hibrido duplo de histéria, literatura e ficcéo.
Segundo Luiz Costa Lima, formas hibridas sdo “[...] aquelas que, tendo uma primeira
inscricdo reconhecida, admitem, por seu tratamento especifico da linguagem, uma inscricao

literaria. Para tanto, sera preciso que se reconhe¢a a permanéncia da eficacia das marcas da

3L A frontera no es entonces stlo € lugar de produccion creativa cultural, de tension espacio-temporal, donde
se establece una interaccién sostenida con la cultura dominante una zona de resistencia o de localidades
permeables, ni estan sdlo una metéfora de la porosidad de los limites territoriales,, es igualmente las zonas de
contacto entre los textos, de escrituras fronterizas como los diarios y las misceldneas, la autobiografia y la
autoficcion, la frontera delas practicas intertextuales. (2004, p. 29).
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primeira, ao lado da presenca suplementar da segunda” (2006, p. 352). E o caso da obra aqui
tratada, pois ao documento histdrico bastaria registrar os testemunhos das pessoas ouvidas e
relatar os fatos histéricos devidamente documentados, mais as citacdes de jornais e dos textos
da historia. Brigido Ibanhes ndo se restringe a isso; ao contar a vida de Silvino Jacques, faz
toda uma descricdo da época, da sociedade, costumes, linguagem e local, numa atitude
etnografica, como foi dito antes e se pode constatar com o exemplo desse comentario sobre o
rio Apa: “O rio mais largo da regido sul, igualando o rio Miranda em volume de agua, é o rio
Apa; rio feiticeiro, como diziam os indios. E o Apa que serve de divisa entre o Brasil e 0
Paraguai” (IBANHES, 2007, p. 31). O autor constroi a biografia do bandoleiro, embora em
nenhum momento diga que se trata disso, intercalando as micro-historias de sua familia (do
autor) a historia que se propés contar — envolve a histéria do bandoleiro, de pessoas reais, do

estado, da politica e do prdprio escritor, a exemplo de:

No dia 26 de abril de 1941, na igreja de Nossa Senhora Auxiliadora, unia-se pelo
sacramento do matrimdnio o casal Aniceto Ibanhes e Affonsa Cristaldo. Dessa
unido, numa humilde casa de taipa, com paredes de taquara trangada reboco de barro
vermelho; piso socado de cupinzeiro e cobertura de capim, nasceu em Bella Vista
(PY) , na Célle Jataity-Cora, em meio aos tiroteios da revolugdo paraguaia de 1947,
um mitdi churi, kasd mbokai, este contador de antigas e perigosas histdrias.
(IBANHES, 2007, p. 241).

Portanto, nesse tipo de texto ndo cabe apenas uma inscricdo documental, pois como foi
visto, a obra se constroi no intersticio entre o relato dos outros sobre Jacques e o relato de si
(do autor e do proprio Jacques). Um jogo de fantasmagorias que se encarregam de embaralhar
o0s testemunhos, as recordacdes dos envolvidos, mais insolitas introducgdes de lendas indigenas
e textos da histéria. Tudo em Brigido lbanhes é “recordagdo” de um espago formado, em sua
origem, sob a égide da barbarie. Ao mesmo tempo em que o autor confirma o contexto real de
guerras, lutas, toda espécie de violéncia e por meio de farta documentacdo, ele introduz, de
maneira insolita, o fabuloso existente nas lendas e mitos orais, que ouviu durante toda a sua

infancia, como é o caso da lenda do pombeiro:

De tempos em tempos os Ava-léngua se reuniam ao redor de uma enorme arvore
conhecida como yvyra pajé ou kaa vera hu. Juntavam-se 0s meninos, que subiam
nos galhos ap6s deixar uma pedrinha aos pés da arvore. Os ava acendiam fogueiras
onde jogavam galhos verdes enquanto a fumaceira encobria o local. Os ancidos e
pajés se colocavam em circulo ao redor e enquanto pronunciavam antigas e
estranhas palavras em guarani como uma invocacdo; batiam palmas e pedras contra
pedras. Era uma prece as for¢as da natureza: a ywyt(, a tata, a 'y e a yvy. O ritual
durava dias. Quando a fogueira se apagava, 0S meninos um a um comegavam a
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descer e apanhavam as pedrinhas. Estranhamente uma pedrinha ndo sera apanhada,
pois um menino ja nao faz parte do grupo, pois ele foi incorporado a esséncia fisica
e espiritual da natureza e se tornou uma entidade, conhecida como pombéro. Sua
missdo sera vagar pelos campos e cerrados, visitar os vilarejos e as aldeias distantes
e observar a tudo com muita atencdo. Possuia para sua defesa, o pequeno ava o dom
de se transformar em qualquer elemento da natureza, ora era a agua que corria que
nos riachos, ora penetrava no corpo da onca que corria em disparada pelos
descampados, ora era a pedra lisa onde as mulheres se assentavam na beira dos rios
e entdo as seduzia, quando ndo era o meditativo e observador guyra-hu empoleirado
no galho sombreado do angico-branco. (IBANHES, 2007, p. 40).'*

Mescla-se ai a faixa de fronteira entre o imaginario/fantastico e o realismo/historico,
entre uma coletanea de testemunhos e um compose biografico, numa narracdo descentralizada
e longas digressdes. E como se dissesse que ndo existiu apenas o horror documentado; o
magico, 0 mito também estdo presentes para confrontar a histéria oficial com a historia
contra-oficial relatada por Brigido Ibanhes, mostrando que se deve vasculhar as possibilidades
de outra histdria, ou de outras versdes.

Ha uma fronteira pragmatica que tenta distinguir a literatura da histdria, ou o fato da
ficcdo, sempre as colocando em oposi¢des bindrias. Porém essas oposi¢cdes ndo resistem
quando confrontadas com textos hibridos como Slvino Jacques. O Ultimo dos bandoleiros,
onde percebemos que as diferencas formais ndo sdo tdo seguras. Os cruzamentos entre as
fronteiras do fato e da ficgdo, da literatura e da historia sdo frequentes em textos como
testemunhos, biografias, memdrias, romances histéricos, entre outros. Earl Miner acredita que
seja “[...] possivel separar fato de ficcdo, o dificil é encontrar uma obra literaria que seja
puramente factual ou ficcional” (MINER apud COSSON, 2002, p. 11). Além disso, “[...] as
diferencas discursivas ndo formam blocos fechados, que impediriam o contato com outro
discurso e bloqueariam sua passagem” (LIMA, 2006, p. 27).

Luiz Costa Lima, em Histéria, ficco, literatura (2006), investiga as diferencas entre
os discursos da escrita da ficcdo e da histdria, além de acrescentar a discussdo um terceiro
termo, a literatura. De acordo com o critico, esta possui fronteiras mais fluidas do que a
ficcdo,™ e nunca teve um sentido univoco. Tem sim dupla acepcdo, tornando impossivel
conceituar com precisdo o termo, pois “[...] Dado o carater heterogéneo da literatura, nem a
ficcionalidade, nem a particular ‘ordem sobreposta’ as exigéncias da comunicacgdo linglistica
usual, nem a plurissignificacdo constituem fatores que, isoladamente, possam definir
satisfatoriamente a literariedade” (AGUIAR E SILVA, 1979, p. 69). Ndo é objetivo desse

132 posteriormente, Brigido Ibanhes escreve Kyvy mirym (19--), literatura infanto-juvenil, que narra a lenda do
pombero, em versos e ilustrada por Marcia Széliga.
133 ) iz Costa Lima, na referida obra, ndo trata a ficcdo como sindnimo de literatura.
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trabalho aprofundar a problemética envolvendo os trés termos; bastam, para esclarecer o
carater hibrido do texto em questdo, algumas consideragdes importantes sobre o que a critica
diz a respeito dos relatos da histéria e da ficcdo. Para tanto, sdo suficientes algumas
constatagdes sobre a confluéncia entre 0s termos, pois ndo concordamos que a literatura seja
um discurso centrado no presente da escrita e por isso rompe as amarras com qualquer
referencialidade, pois sua heterogeneidade permite que o discurso acolha obras que muitas
vezes tinham outra destinacéo.

Do Renascimento até o século XVIII, ainda de acordo com Lima (2006), as belas
letras ndo faziam distincéo entre historia e ficcdo; devido a falta de autonomia de ambos os
discursos, exigia-se 0 mesmo “precioso cuidado” com a linguagem dos dois. Ainda no século
XIX, antes do advento da “histéria cientifica”, “[...] a literatura e a histéria eram consideradas
como ramos da mesma arvore do saber, uma arvore que buscava ‘interpretar a experiéncia,
com o objetivo de orientar e elevar o0 homem’” (NYE apud HUTCHEON, 1991, p. 141)."*
Essa indistingdo comegou a ser quebrada a partir do século XV, com as conquistas de novas
terras pelos portugueses e o desenvolvimento da técnica e da ciéncia. A hist6ria assume-se
como uma forma de escrita ndo literaria e busca ingressar na cientificidade. Porém, antes
mesmo desse afastamento, ja existia a formulacdo de qual deveria ser a orientagdo do
historiador em relacdo ao seu objeto. Tal posicdo obedecia aos padrfes da estética
neoclassica, devendo o texto histérico oferecer ao leitor uma “luminosa” sequéncia dos fatos,
de modo que cada fato particular fosse apenas uma consequéncia, o que facilitaria a visdo
total do objeto histérico pelo leitor. Essa totalidade era justificada pelo seu estatuto cientifico.
Por conta desse pressuposto a escrita da historia passou a ter um carater narrativo e o narrador

do século XIX, de acordo com Gossman:

Aparece como um repérter privilegiado que reconstréi o que sucedeu. O texto
histérico ndo é assim apresentado como um modelo a ser discutido, criticado, aceito
ou repudiado pelo intelecto livre e indagador sendo que como uma forma a forma
mais intima do real, do obrigatorio e inescapavel. (apud LIMA, 1989, p. 107).

Temos ai uma visao totalista da histéria fundada no principio da casualidade cientifica,
a qual se apoiava numa concep¢ao substancialista da verdade e utilizava o instrumental
narrativo como meio de atender a um propdsito cientifico. No entanto, o uso de “arsenal”

préprio da narrativa, tais como metaforas e arranjos estilisticos em geral, provocaram, bem

134 As intimas relacdes entre histéria e literatura também sdo tratadas em Histéria e literatura: almas (quase)
gémeas, de Remedi (2000, p. 135-139).
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mais tarde, a critica de Kracauer, para quem esse tipo de arranjo introduz no texto histérico
um “indesejado efeito ficticio”, pois, em “[...] conjuncdo com as pressdes estabelecidas sobre
0 conteldo da trama, esses arranjos sdo maquinados para estabelecer padrdes que conectem o
desconectado, para estabelecer contextos ilusorios e, no todo, para solidificar a unidade da
seqliéncia temporal” (apud LIMA, 1989, p. 107). Portanto, a narrativa histérica era tida como
negativa. N&o se deve confundir a narrativa com “uma linha conectora de acidentes”, pois
“[...] suas dimensBes sdo tanto sintagmaticas quanto paradigmaticas; mas que nunca seu
paradigma tem o carater (e a forca) de modelo (regras ou leis imprescritiveis)”. (LIMA, 1989,
p. 108). Dessa forma, a narrativa constitutiva possui seus limites. A narrativa constitutiva,
conforme Lima, é “[...] aguela que ordena o tempo, ndo o embeleza ou ilustra, através de
conexdes particulares — i.e., que ndo valem automaticamente para qualquer outra situacao, [...]
gue se apresentem como indispensaveis, do ponto de vista do campo discursivo em que se
inclui” (p. 108). Ainda que existam narrativas constitutivas caracterizadas pelo caos na ordem
temporal, o real ndo sera reduzido a linguagem — o relato, como fungdo da linguagem,
relaciona o objeto e a acdo e envia o0 discurso para a acdo e para o0 objeto sucessivamente.
“Nenhum fato é histérico ou ficcional; ele assim se torna quando € selecionado por um
historiador ou por um ficcionista” (p. 109).

Porém, se o debate sobre a visdo totalista e cientifica da histdria coincide com o
interesse pela questdo da narrativa, ele ndo é suficiente para postular a identidade dos campos
historicos e ficcionais. Estes campos parece estarem mais relacionados ao debate do que seja
“verdade”, mas esta, diferente da visdo anterior, é vista como a “[...] adequacdo entre
enunciados e estados de coisa” (LIMA, 1989, p. 109), estando, portanto, ligada a uma
concepcdo contratualista da verdade. Assim, a verdade histérica é vinculada,
irremediavelmente, a impossibilidade de apreensdo total do passado, dado que a “[...]
verdadeira imagem do passado perpassa veloz. O passado sé se deixa fixar, como imagem que
relampeja irreversivelmente, no momento em que € reconhecido” (BENJAMIN, 1994, p.
224). Logo, como imagem relampejante, torna-se impossivel “[...] apropriar-se de uma
reminiscéncia, tal como ela relampeja no momento de um perigo” (p. 224). Pois articular “[...]
historicamente o passado ndo significa conhecé-lo como ele foi de fato’ ”(BENJAMIN, 1994,
p. 224). No entanto, a constatacdo da ndo existéncia da verdade como substancia e da
inapreensdo da totalidade ndo permite supor que “[...] o mundo humano seja uma ficgdo”, ou,
como querem alguns criticos p6s-modernos, que negam a existéncia da realidade objetiva; ao

gue o historiador inglés Eric Hobsbawm contesta, dizendo:
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Defendo vigorosamente a opinido de que aquilo que os historiadores investigam é
real. O ponto do qual os historiadores devem partir, por mais longe dele que possam
chegar, é a distingdo fundamental e, para eles, absolutamente central, entre fato
comprovavel e ficcdo, entre declarages historicas baseadas em evidéncias e sujeitas
a evidenciacdo e aquelas que ndo o sdo. (1998, p. 8).

Hobsbawm ndo estd sozinho em sua defesa da real existéncia do passado. Outros
historiadores e tedricos, entre eles, Jameson e Hayden White, conforme Linda Hutcheon,
acreditam nisso. Alias, eles contestam a “[...] capacidade de conhecer o passado por quaisquer
outros meios a ndo ser os ‘relatos’ textualizados e interpretados” (HUTCHEON, 1991, p.
186). “Relatos” que se vinculam a linguagem e a ideologia, fatores que ndo podem ser
desconsiderados, tanto nos discursos ficcionais quanto nos histéricos, haja vista que “[...]
tanto a ficcdo como a histéria sdo sistemas culturais de signos, construgdes ideoldgicas cuja
ideologia inclui sua aparéncia de auténomas e auto-suficientes” (p.149), e a objetividade do
historiador ndo é suficiente para desfazer sua parcialidade. Nesse sentido, Hayden White ao
referir-se a histéria afirma que as representacdes do passado tém implicacdes ideoldgicas
especificaveis (1994). Tais afirmativas implicam a verificacdo consciente das evidéncias dos
fatos, bem como dos arquivos e documentos, por parte do pesquisador, observando se podem
ser narrados com objetividade, pois diante do exposto a neutralidade entra em “xeque”, assim
como é pertinente perguntar se a interpretacdo comega a0 mesmo tempo gue a narrativizagao.

Em relagdo aos documentos, La Capra afirma que:

[...] nenhum dos documentos ou artefatos utilizados pelos historiadores é uma
evidéncia neutra para a reconstrugcdo de fendmenos que, segundo se presume, tém
uma existéncia independente exterior a esses documentos e artefatos. Todos os
documentos processam informacGes, e, em si mesma, a propria maneira como 0
fazem é um fato historico que limita a concepgdo documental de conhecimento
historico. (apud HUTCHEON, 1991, p. 161).

A existéncia independente dos documentos exige, de acordo com La Capra,
comentado por Hutcheon, um repensar problematizado da questdo, pois, nessa perspectiva,
eles passam a ser tratados como textos “[...] que complementam ou reelaboram a ‘realidade’ e
ndo simples fontes que divulgam fatos sobre a ‘realidade’ ” (apud HUTCHEON, 1991, p.
135). O passado existiu, e s0 se pode conhecé-lo por meio de seus vestigios, arquivos,
documentos e reliquias. O historiador ou romancista sé pode verificar a “verdade historica”
checando esses vestigios e fazendo perguntas aos acontecimentos, pois “os fatos ndo sao
preexistentes, e sim construidos”, assim “[...] ‘um fato” é definido em termos de discurso; um

‘acontecimento’ ndo” (p. 158). Nesse aspecto, a histéria e a ficcdo se aproximam, porque
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ambas constituem seus objetos de atencdo ao decidirem o0s acontecimentos que serdo
transformados em fatos, pois os fatos da ficcdo, assim como os da historia, ndo existem até
serem criados e as representacdes do passado sdo selecionadas para significar tudo que o
historiador pretende e o romancista também.™* No entanto, Linda Hutcheon contesta tal
separacdo entre fato e acontecimento, porque, para ela, é problematica a verificacdo de
qualquer relato historico com a realidade empirica do passado, devido a complexidade que
envolve o assunto. Nesse sentido, os discursos pos-modernos, quer sejam ficticios ou
historiograficos, questionam como conhecer e concordar sobre “uma coisa tdo complexa”.

De qualquer forma, e, sem chegarmos a uma conclusdo — essa ndo é a intencdo deste
trabalho — a argumentacdo aqui desenvolvida visa apenas a mostrar as discussdes em torno do
par “ficcdo e historia”, sem querer apagar as diferencas entre os dois discursos, pois se 0
estatuto da historia é o de contar a verdade, de outro lado, é errdnea, como postula Lima, “[...]
a proximidade entre ficcdo e mentira, pois a ficcdo ndo tem o propdsito de enganar como a
mentira, mas sua intencdo é dar a ler/ouvir informacGes inveridicas” (2006, p. 244). Logo, é
um estatuto precario a ficcdo ser tomada como uma mentira, pois o ficional “[...] ndo afirma
ou nega a verdade de algo sendo que se pde a distancia do que se tem por verdade” (LIMA,
1989, p. 110), ou seja, “[...] é ficcdo tudo aquilo a que se imponha o desnudamento de seu
como se” (p. 111). Mesmo tendo os seus estatutos e diferengas bem definidos, assim como as
aproximacdes, Paul Ricoeur, comentado por Lima, adverte que ainda assim ¢é dificil “[...]
separar totalmente as escritas da histdria e da ficcdo” (apud LIMA, 2006, p. 385). Isso porque,
ao contar a “verdade” do que foi a historia, o historiador ndo se desvencilha, totalmente, da
interpretacédo, da parcialidade e do que poderia ter sido a histéria. Porém Ricoeur ndo deixa de

reconhecer trés fases bem definidas na operacdo historica:

A “fase documentada”, que conduz ao “estabelecimento da prova documental”; a
“explicativa/compreensiva”, que concerne aos usos multiplos do conector “porque”,
respondendo a questdo “porqué”; a “fase representativa”, i. e., a formalizagdo
literaria ou escritural do discurso, levada ao conhecimento dos leitores da historia.
(apud LIMA, 2006, p. 385).

Na ficcdo ndo ha correspondéncia dessas fases, e mesmo que a “fase representativa”
esteja contemplada pelo literério, as outras duas sao suficientes para distingui-la de uma obra
estritamente literaria. Entdo, perguntamos, como ficam os textos hibridos de ficcéo e histéria?

Essa afirmacdo vai ao encontro das postulacdes de Bosi (1997), afirmando a existéncia das

1% Cf. Remedi, Histéria eliteratura: almas (quase) gémeas.
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fronteiras narrativas pois, para ele, quando um fato histérico vem imbricado de devaneio,
torna-se imediatamente ficgdo. Dessa forma, ndo seria necessario esse tipo de discussdo. As
diferencas entre cada discurso existem, pois cada um tem “[...] seu principio de orientagdo e, a
partir dai, uma maneira propria de lidar com a linguagem.” (LIMA, 2006, p. 382). Portanto,
ndo fazem parte da mesma ordem do discurso, “[...] embora tenham 0s mesmos contextos
sociais e ideoldgicos, e também as mesmas técnicas formais” (HUTCHEON, 1991, p. 148).
Isso ndo impede que eles possam se misturar, ndo faz de tais fronteiras blocos intransponiveis,
mas sim demonstra que as fronteiras narrativas sdo cada vez mais ténues, onde o transito e os
contatos ocorrem sem, no entanto, apagarem o0s tracos de identidade que lhes séo
peculiares.**®

O livro de Brigido Ibanhes, sem ser um romance histérico, ainda que ele afirme, na
contracapa, tratar-se de um relato do género, afirmativa que o contradiz, porque inicialmente,

"137 sem nenhuma

ele afirma apenas querer simplesmente contar a “verdade dos fatos
pretensdo literaria; utiliza das convengdes paratextuais da historiografia (citagdes e notas de
rodapé) para atestar e legitimar a autoridade das fontes, dando forma ao seu relato. No
entanto, o texto, mesmo ao “aspirar contar a verdade”, ndo pode ser considerado um romance
historico (todos os personagens do livro sdo reais, com excecdo das referéncias as lendas),
nem tampouco uma obra de histéria. A investigacdo do passado feita por Brigido Ibanhes,
para compor Slvino Jacques: O Ultimo dos bandoleiros, aproxima sua obra do texto historico,
dada a comprovacdo dos documentos, dos fatos e a propria afirmacdo do autor de que o seu
objetivo € “retratar os fatos marcantes da vida do bandoleiro”. Além disso, Ibanhes especifica

0 método adotado para atingir seu objetivo:

[...] para isso, inlmeras pessoas foram entrevistadas: parentes, amigos, inimigos,
antigos companheiros, pessoas que foram por ele perseguidas e outras. Tive acesso a
informagdes confidenciais dos arquivos do 10° Regimento de Cavalaria, em Bela
Vista. (MS). Ordenei os fatos minuciosamente descritos por essas pessoas e
compilados pelos documentos historicos. (2007, p. 12).

1% A discussdo acerca das relagdes entre literatura e historia, em especial a problematica dos limiares entre
géneros discursivos, com énfase nos limiares e transi¢Bes, pode ser recuperada em COSSON. Literatura
comparada como limiar (2000, p. 9-22); COSSON. Fronteiras contaminadas: literatura como jornalismo e
jornalismo como literatura no Brasil dos anos 1970 (2007); e COSSON. A contaminagdo como estratégia
comparatista (2002).

137 Nas duas Gltimas edicBes, a 5% e a 6% Brigido Ibanhes modifica o registro do titulo da obra na ficha
catalogréfica, invés de Slvino Jacques: O ultimo dos bandoleiros — o mito gadcho sul-mato-grossense, como nas
edicOes anteriores, ele registra SIvino Jacques: O Ultimo dos bandoleiros — histéria real. Esse fato demonstra o
esforgco do escritor em dar ao seu texto o estatuto de verdade.
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Porém, em seguida, ao declarar que os fatos “[...] com o tempo foram se
transformando em lenda ultrapassando os limites da compreensao racional da prdpria historia”
(IBANHES, 2007, p. 14), Brigido Ibanhes conduz, de forma deslizante, seu texto para a
fronteira da historia e da ficcdo, pois percebemos, a primeira vista, o pacto de leitura firmado
com o leitor de que ele deve ler o texto como veraz, devido & suficiéncia de provas
documentais; depois, contraditoriamente, o autor parece sugerir cautela ao leitor, porque 0s
fatos ultrapassam os limites do “real” por terem-se tornado em lenda. O pacto com o leitor
nao parece claro: afinal € historia ou ficgdo? Miranda diz, o “[...] compromisso documental e
imprescindivel do texto histdrico com a realidade, a ficgdo ndo interessa de antemao cumprir,
embora possa ‘fingir’ ironicamente fazé-lo”[...] (MIRANDA, 1992, p. 145). Nao queremos
dizer com isso que Brigido Ibanhes esteja fingindo seu compromisso com o real, mas apenas
gueremos demonstrar a relacdo ndo tdo inequivoca de quem escreve a partir de fatos reais,
porque “[...] a historia ndo se escreve a partir de uma realidade, mas sim das interpretagdes
gue épocas sucessivas puderam construir dessa realidade” (p. 146), ou seja, a historia, “[...]
como toda escrita ndo é um vidro transparente através do qual a realidade pode ser vista, mas
um fator de opacidade, um obstaculo a ser contornado” (VALERY apud MIRANDA, 1992, p.
146). Talvez estejam nessa opacidade os liames que entremeiam os fatos entre ficgdo e
realidade, no caso da histéria de Silvino Jacques, e também seja essa mesma opacidade a
justificar a criacdo do mito, como magma discursivo, pois como se sabe, ele é engendrado na
“[...] concentracdo das respostas plurais as necessidades mentais de um grupo humano”
(LIMA, 2006, p. 15). Estaria, dessa forma, relacionado a preservagao dos grupos, além de
responder “[...] a outro tipo de caréncia: oferece uma explicagdo para as relagdes que 0 grupo
privilegia, para suas instituicdes e costumes; para a natureza que cerca 0 homem e para 0s
poderes que o teriam engendrado” (p. 15).

E possivel explicar o entrelacamento da historia de Jacques com a ficgdo, devido & sua
aura de mito, pois quando o autor pesquisou os fatos ja detectou 0 “magma mitico” dos
relatos ouvidos e que se justifica exatamente por “livrar do esquecimento (lethe) aquele cujos
feitos nomeia, Jacques.” Além disso, muitos fatos narrados pelo autor estdo ficcionalizados,
porque ele ndo tinha como saber de determinados sentimentos do bandoleiro. Por exemplo:
“Logo mais outrem descobriria e, em terra desconhecida, o escape ndo seria tdo facil.
Precisava procurar um lugar onde pudesse viver sossegado” (IBANHES, 2007, p. 37-38).
Assim, compdem o relato sobre a vida do bandoleiro um excesso de detalhes ficticios e os
histéricos como a histéria dos desmandos sob os quais o Estado vivia e as revolugdes

(Revolucdo de 32 e Intentona Comunista). Acrescentamos a tudo isso a problematica de
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reconstruir os fragmentos de memérias das pessoas ouvidas pelo autor. Diante disso, ndo é
possivel crer nos dizeres do senso comum a respeito da histéria de vida, ou seja, “[...] uma
vida é inseparavelmente o conjunto dos acontecimentos de uma existéncia individual
concebida como uma historia e o relato dessa historia” (BOURDIEU, 2006, p. 183); é mais
coerente 0 comentario de Foucault sobre as nogdes dos acontecimentos histdricos, que servem
também para ilustrar os acontecimentos de uma vida pois estdo, inevitavelmente, ligados aos

fatos historicos de uma determinada época, como postula o fil6sofo:

O mundo que conhecemos nédo é essa configuragdo fundamentalmente simples, na
qual os acontecimentos sdo reduzidos para ressaltar suas caracteristicas essenciais,
seu sentido final, ou seu valor inicial e final. Ao contréario, € uma profusdo de
acontecimentos entremeados. Se surge como um “maravilhoso mosaico, profundo e
totalmente significativo”, é porque comegou e continua sua existéncia secreta por
meio de uma “legido de erros e fantasmas”. (FOUCAULT apud HUTCHEON,
1991, p. 20).

A “profusdo de acontecimentos entremeados” no relato ibanhesiano possui um eixo
significativo e coerente porque ele juntou os “fantasmas” fragmentados para construir uma
persona, a qual se encontra no entremeio do ficcional e do historico. Talvez, sem essa
conexdo, a reconstituicdo do “mito Jacques” fosse insuficiente, porque parece que os relatos
fragmentados das memérias ndo deixam também de “criar” a partir do “real” — comprovando
gue a memdria pode aumentar e/ou ocultar pormenores de um fato. Mais ainda, Brigido
Ibanhes sem ser historiador, conta sempre suas histdrias a partir de fatos reais, isto €, ele
préprio estd na fronteira entre a histdria e a ficcdo™® e, como se sabe, 0 mesmo “[...] fato da
realidade, 0 mesmo fendbmeno pode dar lugar aos tratamentos diferenciados do historiografico
e do ficcional” (LIMA, 2006, p. 117); melhor dizendo, cada um “[...] retira a histdria crua da
pura empiricidade para elaboré-la segundo modos bem diversos, em que o préprio de um é o
improprio do outro” (p. 117). Afirmar ser Silvino Jaques. o Ultimo dos bandoleiros uma obra
especifica da histéria, devido a ampla comprovacdo documental, ndo parece correto, embora
estejamos ciente de que “as modalidades discursivas mantém circuitos dialégicos
diferenciados com a realidade” e o monop6lio na modernidade do discurso cientifico
pressupde que “[...] a realidade é una e, portanto, s6 uma modalidade de tratar dela seria
legitima” (LIMA, 2006, p. 385).

138 As obras de Brigido Ibanhes, com excecéo de Kyvy mirim, sio sempre baseadas em fatos reais, a exemplo de
seu segundo livro Che Ru: o pequeno brasiguaio, a integragdo de um povo (memdrias da infancia do autor); A
morada do arco-iris (trata da experiéncia de Ibanhes em uma pesquisa antropoldgica e contém um relato sobre
ovnis); Marti (este também tem a presenca do biogréfico, haja vista que o autor baseia-se na experiéncia que
teve com a doenga de sua mulher) e o mais recente, Chao do Apa: contos e memérias da fronteira.
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Independentemente de tais pressupostos e da insisténcia do autor, ao reivindicar o teor
de “verdade” para sua obra, por ater-se a “realidade dos fatos” sem qualquer “prolixidade
literaria”, constatamos ser o texto de Brigido Ibanhes uma obra simultaneamente de historia,
ficcdo e literatura.” Afirmar o carater historico e negar a literariedade da obra, como se o fato
de o autor estar comprometido com o0 “real” impedisse a transposi¢do do texto para o literario,
ou como se a presenca do literario em sua obra eliminasse o carater de verdade, ndo
deslegitima sua inscricdo nos discursos literario, historico e ficticio. Além disso, o suposto
compromisso de Brigido Ibanhes “com a verdade dos fatos” parece estar ligado ao “velho”
historicismo que acreditava ser possivel conhecer o passado tal qual ele ocorreu. Vale
lembrar, mais uma vez, Brigido Ibanhes se contradiz ao afirmar, antes, “[...] muitas sdo as
lendas e as facanhas atribuidas ao cidaddo Silvino Hermiro Jacques”. (IBANHES, 20006, p.
12, grifo nosso). Entdo, como ele tem acesso & “verdade dos fatos”, se esses fatos estéo
entrelagados pelo ficcional no sentido de imaginativo, e se sabemos que “[...] a imparcialidade
objetiva [...] é inumana. A humanidade, ao contrario, ha de ser parcial” (DROYSEN apud
LIMA, 2006, p. 64)? E parcial porgue esta ligada ao horizonte de expectativa, tanto de quem
escreve, como de quem Ié.

Portanto, cabe aqui parafrasear a mesma pergunta e a mesma resposta feita por Moles,
em relagdo a obra de Tucidides: o texto de Brigido Ibanhes é histdria ou literatura? Ele faz
uma anélise desapaixonada ou incitacio emotiva da vida do bandoleiro Silvino Jacques? E um
relato impessoal ou altamente pessoalizado, objetivo, imparcial ou parcial, simples ou
retdrico, verdadeiro ou inveridico? A resposta: é tudo isso, (LIMA, 2006) porém vale salientar
a nitida preocupacdo de Ibanhes com a “verdade”, pois mesmo a obra estando imbricada de
marcas literarias e ele tendo ficcionalizado muitas passagens ocorridas entre as personagens,
ha um serio compromisso com a apuracao da “verdade”, pois “[...] a verdade como a-poros,
corpo sem quebras ou fissuras, é constitutiva da histéria. Desde que a aporia seja aceita, é
toleravel ou até mesmo aconselhavel que nela se reencontre o trabalho em que Homero fora o
primeiro” (LIMA, 2006, p. 39) — isto &, o trabalho com a linguagem. Assim, admitimos que a
obra Silvino Jacques: O ultimo dos bandoleiros encontra-se totalmente “contaminada” pelas
fronteiras da ficcdo, da histdria e da literatura.

O novo romance histérico, por exemplo, esta situado nessa fronteira entre literatura e
histéria, e encontra-se no limiar dessas narrativas. Apesar de uma parte da critica buscar um

“exemplario”, nas palavras de Bosi, de um corpus literario onde as fronteiras ndo existam e

% Aqui, ndo se toma ficgdo como sindnimo de literatura.
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“[...] o histérico entre para o literario e o literario para o historico” (BOSI, 1977, p. 14),
entendemos que esse “transito” entre os discursos ndo quer dizer a inexisténcia de fronteiras,
mas apenas o livre transito entre elas, sem que isso impeca o0 convivio entre discursos, ou
descaracterize a singularidade de cada um. Como postula Cosson, “[...] as fronteiras entre 0s
discursos nao podem ser comprovadas empiricamente porque € nelas que as convencdes
assumidas como naturais a cada discurso se revelam como tais” (COSSON, 2002, p. 17).

O romance histdrico e o romance realista ja faziam esse entrelacamento de fronteiras.
Hoje, 0 que a tedrica canadense Linda Hutcheon denomina metaficgdo historiogréafica remete
a fatos e personagens historicos para efetivar uma re-visitagdo ao passado, ndo sob a Gtica
candnica, mas com o objetivo de questiona-lo, desmitifica-lo e colocar em “xeque” suas
supostas verdades. E a presenca da historia na literatura, mas também em outros campos,
como na critica literéria e na historia literaria — trata-se do que Sarlo chamou de “Clio
revisitada” — pois, de acordo com Sarlo, € “[...] possivel prever um renascimento da historia,
recuperados 0s membros que a maquina semidtica tinha cortado e distribuido nos festins
estruturalistas” (2005, p. 77).

Para Hutcheon, tanto a historia quanto a literatura sdo formas discursivas, ou seja,
“[...] o sentido e a forma n&o estdo nos acontecimentos, mas nos sistemas que transformam
esses ‘acontecimentos’ em fatos historicos presentes” (HUTCHEON, 1991, p. 122). Assim, a
metaficcdo historiografica intercambia os limites da ficcdo e da historia, pois ela insere essa
histdria para depois subverté-la, melhor dizendo, ela confronta os discursos da literatura e da
histdria, provocando uma nova leitura dos fatos tornando-se auto-reflexiva. O autor do livro
Silvino Jacques: O dltimo dos bandoleros, utiliza-se, para construir o seu texto, da memoria
oral, de fatos historicos, jad devidamente registrados, e de parte da histéria de vida de sua
personagem principal, que se auto-retrata, em texto paralelo, do qual o autor se
“apropriou”.**

Diante disso, percebemos, 0 autor, para reconstituir a historia de sua personagem,
valeu-se de temporalidades distintas, pois hd o tempo do desenrolar dos acontecimentos e 0
tempo da redagdo da narrativa, tanto em relacdo ao relato ibanhesiano quanto em relacdo aos
relatos dos historiadores e da personagem, Jacques. A memaria é quem articula e intermedeia
tais temporalidades. Costa Lima afirma, “[...] viver é conviver com épocas distintas. N&do
apenas 0 outro est4 alocado noutro tempo, mas nGs Mesmos somos um mosaico de tempos

heterogéneos” (COSTA LIMA, 2006, p. 131). Ao juntar as varias narrativas para compor sua

10 ver Anexo A: Decima gaucha.
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escritura, Brigido Ibanhes “costura” as temporalidades para o tempo ser mostrado inteiro e
continuo, porque os eventos do passado ndo podem ser descritos como um todo, pois temos
apenas manifestacGes que sobreviveram, fragmentos e recortes, reconstruidos pela memdria.
Pinto acredita ser a memoria “[...] mais aparentada a ficcdo do que a histéria, a memoria
atribui importancia a tudo que evoca o passado e assegura sua manifestacdo no presente”
(PINTO, 1998, p. 293).

Na reapropriacdo do passado feita pelo autor hd marcas ndo apagadas pelo presente,
marcas inscritas nas gentes, nos modos e no linguajar daqueles que viveram ou apenas
ouviram os relatos que comp8dem a saga do bandoleiro Jacques. A historia cuida do presente e
constata a fragmentagéo do tempo, tratando o passado de forma racional, transformando-o em
conhecimento, em reflexdo, é uma operacdo intelectual. Mas a memoria expde 0 que
permanece vivo misturando e trazendo o passado ao presente com uma aura de fabula
(mythos).

Talvez a oposicao entre Memoria e Historia e suas distintas temporalidades dificultem
a separacdo entre as fronteiras do historico e do literario entremeados na obra Silvino Jacques:
O ultimo dos bandoleiros, pois ao mesmo tempo que o autor pretende impor um carater
histérico a sua obra, citando trés historiadores, percebemos estar a maior parte de sua
narrativa alicercada pelo registro das memdrias das gentes simples, as quais se propuseram a
dar seus testemunhos de recordagdes de um passado vivido e/ou sabido. Pierre Nora (apud
SEIXAS, 2001), ao confrontar Memoria e Historia, deixa claro o carater simbdlico, mitico,
magico, multiplo, coletivo e individual da memoria. Tais caracteristicas parecem contribuir
para acentuar o carater hibrido da obra em questdo, devido a fluidez das fronteiras que a
compdem - literatura ou historia, ficcdo ou realidade. Uma “pitada” de cada coisa, como
apreciam o0s contadores de causo do Oeste. Uma mescla de discursos propria da escritura
contemporanea, onde as fronteiras diluiram sua rigidez e ndo apenas se tocam, mas se
misturam, fazendo o leitor incauto perder-se em suas margens.

Ao trabalhar com materiais documentais, o autor de Silvino Jacques: O Ultimo dos
bandoleiros pde sua obra em situacdo de fronteira, ironizando as separagdes binarias, pois seu
sistema referencial parece coloca-lo fora de qualquer género literario cuja matéria prima seja
historica. Assim, mesmo aparentando-se com o romance histérico, com a metaficcdo
historiogréafica e com a néo-ficcdo, ele ndo se enquadra, exclusivamente, em nenhum desses
géneros, como podemos comprovar a seguir.

Apesar de tratar de um personagem real, cuja histéria pode ser comprovada, e da

afirmacdo do autor, na contracapa do livro, enfatizando que o capitdo Silvino Jacques



148

“tornou-se um bandoleiro cuja vida e faganhas este livro relata em detalhes de um romance
histérico”, ndo se trata de um romance historico. A diferenca com esse género é visivel, pois
“[...] o romance histérico tem um carater de representacdo ficiconal conclusa, verossimel, na
qual ndo restam pendéncias estéricas (BASTOS, 2000, p. 13), “[...] e onde ndo cabem as
referéncias a construcdo do discurso, pois 0 universo ficcional se apresenta como tentativa de
dar sentido aos fatos histéricos” (KLINGER, 2007, p. 151).

Ao contrario, como ja afirmamos, Silvino Jacques: O Ultimo dos bandoleiros comeca
com a declaracdo/pretencdo do autor de contar a vida do bandoleiro atendo-se a “verdade dos
fatos”, ou seja, o livro tem um carater de representacdo histérica e ndo usa personagens
ficticios para dar sentido aos fatos histéricos, pois todas as personagens sdo reais, com
excecdo das personagens das lendas, como o pombeiro,* por exemplo, mas essas estdo
presentes como “adendo”, paralelo a histéria principal. Os nomes préprios presentes no texto
sdo elementos que contribuem para reafirmar o “pacto de realidade” ao qual o autor se
propde, pois se eles circulam no universo extraficcional, funcionam como “designadores
rigidos da realidade” (LYOTARD apud HUTCHEON, 1991). O tempo inteiro o autor procura
legitimar os fatos como verdadeiros, apresentando documentos, citacbes, fotos, depoimentos
etc, além de fazer referéncia a construcgdo do discurso: “[...] ordenei os fatos minuciosamente
descritos [...] e compilados pelos documentos historicos” (IBANHES, 2007, p. 12).

Em relacdo a aproximacdo de Silvino Jacques: O Ultimo dos bandoleiros com a non
fiction (ndo-ficcdo) realmente existem algumas caracteristicas que o aproximam bastante
desse género, porém, ndo é correto classificd-lo como um romance de nao-ficgdo. O romance
de ndo-ficcdo nasceu nos Estados Unidos na década de 60, e, muitas vezes, é confundido com
0 New Journalism, movimento mais amplo que recusa a objetividade e a neutralidade
jornalistica e defende a presenga do jornalista em seus relatos, além de apresentar
preocupacdo estritamente literdria com a linguagem. Esse ultimo detalhe parece ser
exatamente o que incomoda Brigido Ibanhes, embora negar “as prolixidades literarias” nédo
exima 0 seu texto de apresentar caracteristicas da linguagem literaria, a exemplo desse
pequeno trecho: “Os familiares que ficavam: mulheres, velhos e criangas olhavam tristemente
0 rastejar da coluna na lombada da colina, pedindo a Deus que o0s protegesse a todos. A
incerteza do amanha transparecia nos olhos cheios de auséncia” (IBANHES, 2007, p. 58).

Outra questdo, Silvino Jacques: O ultimo dos bandoleiros é menos jornalismo e mais histéria.

11 Cf. IBANHES, Brigido. Kyvy Mirim: o indio mago e a lenda do pé de taruma. llustracBes: Marcia Széliga.
Curitiba: [s.n.], 1997, p. 05. “Pombero — indio mago, que na mitologia guarani, tinha o dom de se transformar em
elementos da natureza.”
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O que o aproxima da faction, neologismo que compreende os termos fact e fiction; sdo
exatamente os materiais documentais colhidos pelo autor, a sua preocupagdo em assegurar a
autenticidade do relato com provas, as fotografias, a introducéo da primeira pessoa no relato e
0 texto-testemunho. Porém, texto-testemunho, ndo no sentido de exercer uma funcdo de
dentncia, como o faz a nao-ficcdo, mas sim enquanto “constru¢do” de um relato a partir de
testemunhos de outros. A dendncia feita por Ibanhes é sutil, em relacdo a familia do
bandoleiro, que tentou “abafar” a historia. Até porque a histéria de vida do pojukaha ja
circulava pela oralidade.

Entendemos a dendncia feita pela non fiction como um fato que estd obstruido por
alguma “forga”, quer seja do Estado ou de alguma facg¢do de poder, e é descortinado pelo
romance desse género — pois ele diz aquilo que ndo foi possivel ser dito pelo jornal. O faction
situa-se exatamente “[...] numa tensdo entre o documental e o ficcional em que o narrado ‘nao
parece real’e, no entanto, a forca do relato esta precisamente que, ainda que inacreditaveis, os
fatos que se narraram aconteceram” (KLINGER, 2007, p. 153). Ndo é o caso da obra de
Brigido Ibanhes, que ndo € portadora de nenhuma denlncia, no sentido ja aqui salientado. Os
conflitos existentes entre os latifundiarios, como “coronéis guerreiros” feitores de suas
proprias leis, o Estado omisso, a situagdo de “terra de ninguém” em que se encontrava a
regido e as participacdes de Silvino Jacques na Revolucéo de 32 e na Intentona Comunista,
bem como o banditismo existente no estado, questBes tratadas por Brigido Ibanhes, ndo
chegam a ser propriamente uma denuncia, porque esses ndo sdo fatos desconhecidos, eles
eram de conhecimento da voz popular que o0s passa adiante. Nem tudo estava na historia
oficial, mas ndo era segredo. A referéncia aos conflitos e a situagdo politica do estado
funciona principalmente como contextualiza¢do da vida do bandoleiro. A pretensdo do autor é
mais contar a vida do bandoleiro, enquanto fendmeno lendério, e menos denunciar as
condigdes socio-politico-culturais predominantes no estado naquela época, embora ele
termine denunciando-as.

Finalmente, o género narrativo mais proximo da obra analisada é a metafic¢do
historiografica. Talvez, considera-la em relacdo a esse género permita sair do “pogo sem
fundo” que torna a obra de Ibanhes “incatalogavel” e deixar de lado as comparagdes binarias
as quais tentam diferenciar realidade de ficcdo, pois “[...] a metaficcdo historiografica refuta
0s métodos naturais, ou de senso comum, para distinguir entre o fato histérico e a ficcdo” e
“[...] recusa a relegagdo do passado extratextual ao dominio da histéria em nome da
autonomia da arte” (HUTCHEON, 1991, p. 127), pois tal oposi¢do j& ndo é relevante. Esse

género, sem desconsiderar a problemética afirmacéo de “aconteceu de verdade”, “[...] recusa a
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visdo de que apenas a historia tem pretensdo a verdade” (HUTCHEON, 1991, p. 127). Brigido
Ibanhes, como ja foi demonstrado, mostra ter consciéncia do processo de construcdo do seu
texto e, embora pareca confiante de buscado nesse processo “contar a verdade dos fatos”,
apresentando documentos, também estd consciente de eles extrapolarem os limites entre
realidade e ficgdo, desafiando as fronteiras que os separam. Klinger afirma que “[...] se os
romances questionam as fronteiras entre fato e ficgdo (criagcdo) é porque essas fronteiras se
reconhecem como existentes” (2007, p. 156). Slvino Jacques. O Ultimo dos bandoleiros, a
maneira da metaficcdo historiografica, lida com algumas inverossimilhancas as quais
provocam uma ruptura com a referencialidade, pois inclui em seu relato personagens de
lendas indigenas “contracenando” com personagens reais, como no trecho em que Brigido

Ibanhes narra a experiéncia de Affonsa com Jasy Jateré:

A Affonsa foi a primeira a avistar, de pé em cima de uma pedra escura, um
pequenino e simpatico ser, com enorme gorro com as cores do arco-iris na cabega,
que estava a fitd-la. Num movimento gracioso fez uma pirueta e caiu perto da
admirada Affonsa. Jogou-se ao chdo e se transformou num emaranhado de cores,
emitindo barulho como flapelar de pano roto. Demézio, atraido com a gritaria das
mulheres, jogou uma vara de assar churrasco em dire¢do do estranho fendmeno, que
se evaporou no ar. (2007, p. 42).

Dessa forma, ao mesmo tempo em que a obra reivindica o teor de “verdade” para o
seu relato, incluindo documentos que comprovam os fatos e possuem legitimidade por ja
fazerem parte da historiografia — como no romance histérico —, além de apresentar, em alguns
momentos, caracteristicas do non fiction — como a introducdo da primeira pessoa (em alguns
momentos) —, esta obra se assemelha muito mais a metafic¢do, ao quebrar totalmente o pacto
com a referencialidade e narrar episodios ocorridos entre personagens reais e seres
miticos/lendarios. S6 a metaficcdo historiogréfica permite esses “abusos”. Porém, Silvino
Jacques: O ultimo dos bandoleiros, sem ser uma metaficcdo — no estrito sentido de ficcdo que
fala da ficgdo —, problematiza a nitida separagdo entre fato e ficcdo, utiliza varios narradores
para contar partes da vida de Silvino Jacques e vai além da relacdo com a histéria, ao manter,
como se mostrou anteriormente, uma estreita relagdo com a etnografia. Tais procedimentos
terminam promovendo uma reflexdo acerca da identidade e da cultura, bem como da

“outridade” que forma o estado, locus da historia do bandoleiro Jacques.
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Enfim, a obra se aproxima de alguns géneros, sem, contudo, “encaixar-se”
completamente em nenhum. Na verdade, ela é um hibrido duplo, pois, além de ser hibrido
discursivamente (historia/ficcao/literatura), ¢ também hibrido em relacdo aos géneros
literarios, como ficou claro. Situa-se na fronteira entre um registro etnografico, um texto
testemunho, uma espécie de biografia, um registro historico etc. Nela representa-se tdo
somente a “diferenca pela cultura — modos, palavras, rituais, tempo — inscrita sem um sujeito
transcendente”, como diz Bhabha. Na escrita da histéria de Jacques encontra-se a nomeagao
de si e do outro, como seres diasporicos, “marginais” que terminam por formatar a identidade
cultural do estado, dando-lhe tonalidade, numa “cartografia projetiva”, o que ndo deixa de ser
um ato politico, pois a literatura, assim como qualquer obra estética, comporta o bricoleur,
inclusive de discursos ou elementos de outra natureza. No caso do discurso politico ou
qualquer outro de que lance méo a “operagdo estética”, Sarlo assinala que “[...] essa unidade
heterogénea s6 admite ser julgada por seus resultados: ninguém pode dizer, de antemdo, que
tal cruzamento estético-ideoldgico € improdutivo, assim como seria descabido afirmar que ele

é “incorreto ou falso’” (2005, p. 56).'*

4.5 A POLITICA ALIADA AO BANDOLEIRISMO

Entendemos por “cartografia projetiva” uma funcdo da literatura, principalmente do

século XIX, que é precisamente, de acordo com Graciela Montaldo:

[...] essa imaginacdo espacial que constitui o territorio, a paisagem, e que se fixa na
escritura para desentranhar-lhe sentidos vinculados & organizagdo cultural, social,
politica e econdmica: a natureza e a cultura, a civilizagdo e a barbarie impressas
sobre 0 corpo impreciso, esquivo ou inexistente da patria. (2004, p. 100).

E essa funcdo cartografica que Brigido Ibanhes utiliza para projetar a regifo e

inscrever Silvino Jacques em suas relacdes com a terra, com 0 espago e com a politica —

192 Cf. 0 ensaio de Beatriz Sarlo, “Um olhar politico: em defesa do partidarismo na arte”, no qual a autora discute
0 papel do critico diante dos programas estético-ideoldgicos que o colocam cada vez mais vinculado a sociedade
e como “o olhar politico” do intelectual deve exercer suas mais variadas funcdes, sendo que uma delas é
trabalhar no sentido de, nas palavras da propria Sarlo, “[...] por as dissidéncias no centro do foco, o trago
oposicionista da arte frente aos discursos (a ideologia, a moral, a estética) estabelecidos [...]”, entre outras
funcdes .
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fatores que estdo sempre ligados a propriedade. Alias, a fronteira, o territério, as relacdes
politicas, o espaco natural e suas misturas étnicas sdo o centro da construcdo da escritura
ibanhesiana, bem como um ponto de reflexdo politica, no qual, por meio de sua personagem
central, se descortina todo o retrato de uma época. E uma atitude da escrita que mais tem a ver
com “agrimensar”, “cartografar”, nas palavras de Montaldo, do que com significar uma regido
ainda ndo completamente “descoberta”. Jacques representa uma reflexdo sobre o espaco —
esse tipo de reflexdo ja ocorria nos textos fundadores da literatura latino-americana através de

uma via de méo dupla, como assinala Montaldo:

A primeira via focaliza o problema de se escrever sobre a patria e o Estado — o
momento de sua constituicdo — em sociedades que desenvolvem, geram, e vivem as
guerras dos caudilhos, barbaros e ndmades. A segunda via, por sua vez, incorpora-se
num espago que também é real e relativamente desconhecido, resistente a lei, que a
escritura deve cartografar para assinalar e organizar a agdo politica. (2004, p. 100).

Ao escrever sobre a vida de Silvino Jacques, Brigido Ibanhes escreve sobre a regido —
e por extensdo sobre a patria — e problematiza a constituicdo dessa terra “barbara” - o estado
de Mato Grosso, hoje Mato Grosso do Sul, com suas revolucdes e lutas pela terra, além do
banditismo epidémico que ali se instalara***, como ja destacamos. Brigido Ibanhes, por meio
dessa figura lendaria, Silvino Jacques, descreve um territorio no qual havia se instaurado a
ilegalidade, e demonstra, consequentemente, a fragilidade da lei, ou melhor, a auséncia de lei
gue predominava na regido. Nesse sentido, lembramos mais uma vez, os surtos de banditismo
epidémico ou o seu correspondente, o cangago no Nordeste, em sua “[...] etiologia acham-se
sempre fatores de desorganizacédo social e de consequente inibi¢do das atividades repressoras,
tais como revolucbes, disputas locais, agitacbes de fundo mistico ou politico ou social, lutas
de familia [...].” (MELLO, 2004, p. 98). O emprego de bandoleiros/bandidos ou cangaceiros
fez-se largamente, ndo s6 no Mato Grosso e no Nordeste, mas também em outras regides, ao
longo de um grande periodo, nas questfes de terra, nas lutas de familia e nas disputas
politicas, pois como afirma Mello, referindo-se ao fendmeno do cangago no Nordeste, “Foram
€sses jaguncos que, agindo em sintonia mediata com o Governo Federal através de chefes
politicos do interior, compuseram a linha de frente da durissima resisténcia da Coluna

Prestes em nosso sertdo [...]” (2004, 75, grifos nossos). Fica patente o envolvimento de

3 Remete-se, nesse sentido, para o relato “Capitoa”, que se encontra em Contos crioulos, de Serejo (1998, p.
193-210) sobre a vida e as “estripulias” da bandoleira Capitoa, que também atuou na regido, em uma outra
época. Cf. também Corréa, com o caso “Doninha de Tanque Novo”, tipico exemplo de fanatismo religioso e
violéncia relatado em Mato Grosso: estudos regionais (1981, p. 69-82).
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autoridades politicas, autoridades policiais e militares com o banditismo, numa “descarada
troca de favores”. Aqui, é necessario “um paréntese de alerta”: Silvino Jacques, um sempre
aliado do Governo Federal, agindo em favor de Getulio Vargas na Revoluc¢éo de 32, chegou
um momento em que, sintomaticamente, voltou-se contra o seu padrinho em favor da Coluna

Prestes. Ibanhes relata um dos tantos casos de protecdo de autoridades a Jacques:

O tenente Fernandes, da Infantaria, era chapa do Silvino e toda vez que se
encontravam a ordem era para atirar para cima. Na ocasido era ele o comandante do
pelotdo e quando conseguiu encurralar o bando, numa ravina da bodoquena, deixou-
0S escapar a noite enquanto o pelotdo dormia. A pé, cabresteando os cavalos, eles
passaram em siléncio pelo acampamento dos soldados. O Tertuliano, que carregava
um cacho de banana, deixou uma penca perto da fogueira quase apagada. Um
agrado para os camaradas fardados. (2007, p. 180).

Nessa perspectiva, a questdo politica é central na “construgdo” do relato sobre a vida
do bandoleiro Silvino Jacques. S3o recorrentes na obra elementos situando Jacques em
relacBes politicas que envolvem o poder dos coronéis, o poder do Estado-nacdo, o poder do
governo do estado, além das relagdes entre coronéis e jaguncos na utilizacdo destes em prol
dos interesses daqueles, e vice-versa, ou seja, a confrontacdo entre atores, interesses e agendas
préprios, num ambiente que vive na conflitualidade das margens fronteiricas — terra
considerada de ninguém. Como ja sinalizamos, muitos coronéis tinham poder de vida e de
morte e possuiam um exército particular formado por bandoleiros - importante fator de
prestigio entre eles — além disso, a maioria deles estava envolvida com o poder politico: “[...]
Alipio Felipe dos Santos, proprietario da fazenda Sdo Manoel [...]. O patriarca era detentor de
reconhecido poder politico naquele rincdo no meio do cerrado” (IBANHES, 2007, p. 52). Na
verdade, era dificil surpreender uma relagdo de antagonismo entre coronel e

cangaceiro/bandoleiro, como assinala Mello:

[...] tendo prosperado — isto sim- uma tradicdo de simbiose entre essas duas figuras,
representada por gestos de constante auxilio reciproco, porque assim lhes apontava a
conveniéncia. Ambos se fortaleciam com a celebracdo de aliangas de apoio mutuo,
surgidas de forma espontanea por ndo representarem requisito de sobrevivéncia nem
para uma nem para parte das partes, e, sim, condicdo de maior poder. Por forca
dessas aliangas, ndo poucas vezes o bando colocava-se a servi¢co do fazendeiro ou
chefe politico, que se convertia, em contrapartida, naquela figura tdo decisivamente
responsavel pela conservacdo do carater endémico de que 0 cangago sempre
desfrutou, [...] que foi o coiteiro. (2004, p. 89).
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Sobre o relacionamento muito mais convergente do que divergente entre 0s coronéis,
as forcas politicas e os bandoleiros, cujo entrosamento adquiria também uma funcdo
econdmica, gerando lucros como remuneracao, indenizacdo, desapropriacdo de terras e outros
bens, assim como as consequéncias produzidas por tais relacbes e “trocas”, é interessante

destacar a opinido de Corréa:

A violéncia e a politica mato-grossense, especial mente no periodo republicano até as
décadas de 1930/1940, podem ser compreendidas através de uma relacdo de causa e
efeito. E, como desdobramento desse contexto politico-econémico peculiar a regido
de Mato Grosso, pode-se igualmente compreender o fenémeno do banditismo que
surgiu concomitantemente ao momento de dominagédo dos coronéis, (grifo do autor)
e das lutas coronelistas. A vinculagdo mais explicita entre banditismo e coronelismo,
ambos frutos da prépria evolucgdo historica da regido e da escalada da violéncia
nesse processo historico, residiu no envolvimento direto de bandidos e bandos nas
lutas politicas da regido (sobretudo no sul do estado), assumindo aspectos variados,
desde o apoio de bandos aos coronéis em luta, até o acobertamento da acdo de
bandidos por chefes locais de influéncia e poder, em tempo de paz. (1995, p. 60-61,
grifo nosso).

Dessa forma, questionam-se 0s resquicios de uma politica viciosa, que, embora muito
bem disfarcada, ainda existe. Além disso, é por intermédio das a¢bes do bandoleiro Silvino
Jacques que se constroi a geografia do territorio, este revestido de valores simbdlico,
paisagistico, culturais e também econdmicos. A representacdo desses valores ndo deixa de ser
uma forma de intervir na vida puablica, porque Silvino Jacques: O ultimo dos bandoleiros ndo
deixa de ser uma versdo do real historico, pde em evidéncia uma parte da histria do estado, a
gual muita gente gostaria de apagar, ao organizar parte dos discursos incorporados na voz
popular, produzindo “uma maquina discursiva.” As relagdes individuo/sociedade,
sujeito/contexto, natureza culturalizada/cultura natural estabelecem também o bindmio
civilizacdo e barbérie, pois os termos das relacdes se definem dentro da estrutura do estado
com seus problemas culturais, politicos e de governabilidade, além dos problemas de
fronteiras e soberania internas que terminam por afetar sua constituicdo territorial. Portanto,
ndo por acaso, tempos depois, tais questdes de soberania interna provocam a divisdo do
Estado, ficando Mato Grosso e Mato Grosso do Sul.

Silvino Jacques, desde cedo, teve uma certa protecdo de seu padrinho, Getdlio Vargas,
por esse motivo, de acordo com Ibanhes, “[...] moldou a personalidade ao exemplo do
padrinho, de homem afével que ndo desperdicava palavras e que tinha preparo para enfrentar
situacdes de grandes perigos e pressdes” (2007, p.15). Alias, vale o comentario, Getulio

costumava favorecer certos tipos de “cangaceiros”, ou coisa que o valha, como foi o caso de
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Antonio Silvino, que saiu da Casa de Detengdo do Recife indultado pelo Presidente. Quanto a
Jacques, antes de comecar a agir por conta propria, esteve, muitas vezes, envolvido com
coronéis, coiteiros e autoridades que lhe davam cobertura; sua atuacdo mais consistente na
politica comeca com a Revolucdo de 32, quando, “[...] através do primo Prudente d’Ornellas
que viera diretamente do Rio Grande do Sul, recebeu a convocac¢do do general Flores da
Cunha para que formasse um grupo armado de civis e lutasse a favor de Getulio Vargas”
(IBANHES, 2007, p. 56). Com a experiéncia, como bandoleiro, foi facil para Jacques liderar

um grupo de homens e lutar a favor de seu padrinho. O grupo, conforme Ibanhes:

[...] de aproximadamente cento e cinglienta homens, teria um desempenho especial
para o éxito da campanha a favor de Getulio Vargas, gracas a coragem do afilhado,
que a época, aos 26 anos, recebeu a patente de capitdo da Guarda Nacional,
comandante do 2° Esquadrdo” ( 2007, p. 56).

O “ajuntamento” legalista, em frente ao alambique de Pedrito Coelho, na Vila de Porteiras,

preparava-se, sob o comando do capitdo Silvino Jacques para partir para a luta:

Figura 5 - Reuni&o do grupo legalista **4

Mais uma vez, fica comprovado o vinculo do bandoleiro com as autoridades; talvez
houvesse algo mais, além da alianca vantajosa entre as partes, isto é, mais do que coiteiros
para suas acGes e “olhos fechados” das autoridades em relagdo aos seus crimes. Silvino
Jacques podia estar interessado em algo mais “valioso”, como, por exemplo, poder politico.
Ele pode ter tido um ideal politico e social. Afirmamos isso, baseando-nos em algumas

palavras do bandoleiro nos seus escritos, em sua participacdo na Revolucdo de 32 e na

% Foto do livro Silvino Jacques: O Gltimo dos bandol eiros (pagina 317, 22 edicéo).
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Intentona Comunista, e em mais algumas afirmag6es encontradas na obra Silvino Jacques. O
ultimo dos bandoleiros, em relagdo a participagéo do capitdo na Intentona Comunista, quando,
sintomaticamente, este como ja afirmado, se insurgiu contra o padrinho, Getulio Vargas.
Antes de comentarmos a participacdo de Jacques na Intentona Comunista e citar as
afirmacdes feitas por Ibanhes, as quais comprovam que a relagdo de Jacques com o poder
politico ndo era apenas uma questdo de troca de favores, mas de um ideal politico, citaremos,
mais uma vez, um trecho da Decima Gaucha atestando a revolta de Jacques contra o sistema:
“Tantos bandidos que matam. / Vilmente de emboscada, / e como sdo do Governo. / Saem
dando risada. E outros por terem dinheiro, / N&o Ihes acontece nada.” (JACQUES, 1978, p.
6). Os versos sdo claros, Silvino Jacques tinha consciéncia da “sujeira” ja existente no
governo e também do poder do dinheiro; talvez a revolta de Jacques fosse o “combustivel”
necessario para ele almejar um cargo politico. Ao participar da Intentona Comunista,
colocando-se contra o seu padrinho, Jacques, possivelmente, teria pretensdes politicas, as

quais ruiram com o fracasso da revolta, como afirma Ibanhes:

E para o capitdo se findou a expectativa do poder politico. Restava o caminho do
poder ilegal, pela forca e pela opressdo, bem ao estilo dos caudilhos. Enquanto do
Catete, Getulio perseguia e eliminava os inimigos, Silvino comegou a executar sua
politica de terrorismo na regido de Porteiras. (2007, p. 103).

Além disso, a atitude de Jacques, ao ser convocado por Prestes, por meio de um
homem cujo cognome era Agricola (membro da Coluna Prestes), para participar da Intentona,
parece bastante significativa, pois de imediato Jacques o0 segue e em pouco tempo recruta uma
boa quantidade de homens para lutar na revolugdo. Consta, tanto em Silvino Jacques: O
ultimo dos bandoleiros, quanto no livro Pédo, terra e liberdade: memdria do movimento
Comunista de 1935, organizado por Marly Vianna — onde esta reunida extensa documentagéo
sobre 0 movimento e correspondéncias de Luis Carlos Prestes —, que além de aceitar entrar no
movimento, Jacques “[...] carneava seu gado e entregava suprimentos do seu comeércio.
Quando a revolta fracassou, ele ficou a zero, e pior, ninguém podia Ihe pagar o prejuizo”
(IBANHES, 2007, p. 100). J& em Vianna, no documento de numero 22 denominado “informe
Mato Grosso” — uma espécie de relatério que se presume ter sido redigido por Agricola —,
encontra-se o seguinte: “Convém salientar que Silvino teve grande prejuizo, dando quase toda
a sua mercadoria para as familias dos camponeses que iriam nos acompanhar, além disso,
vendeu uma boiada com prejuizo de sua parte, para no dia 30 estar completamente livre para o
movimento” (1995, p. 115-116).
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Ora, ninguém se desfaz com tanto desprendimento de seu patrimdnio, se ndo acreditar
na causa pela qual esta se envolvendo, lutando, dando sua vida, mais do que isso, se ndo
estiver movido por uma ideologia. A Alianca Nacional Libertadora (ANL) se propunha a
realizar a alianca operaria e camponesa contra a opressdo latifundiaria e imperialista, e suas
propostas eram divulgadas pelo movimento comunista também em Mato Grosso, como

podemos observar em comentario feito em carta de Prestes:

O essencial é conseguirmos um entendimento direto. Enviar por exemplo ao P., com
instrucOes e poderes da ANL e com carta de P. até Assumpcion a fim de estudar
concretamente a possibilidade de apoio mituo. Para um governo realmente
antiimperialista no Paraguai, 0 apoio da ANL sera uma grande coisa e para esta 0
Paraguai poderd servir de muito, inclusive como base de operacbes para uma acdo
direta em Mato Grosso. (VIANNA, 1995, p. 548-549).

Talvez, o que tenha motivado Silvino Jacques a entrar no movimento comunista tenha
sido justamente o ideal de “péo, terra e liberdade”, mais o ideal de luta contra a opressdo dos
grandes latifundiarios e da Companhia Matte Laranjeira, ou seja, o principal em Mato Grosso
era desencadear as lutas camponesas e desestabilizar o poder imperialista da Matte Laranjeira.
Porém, Brigido Ibanhes vé com suspeita a participacdo do bandoleiro na Intentona
Comunista, ao afirmar que Jacques traira o padrinho, e acrescenta, “[...] ou sera que 0s
camaradas € que seriam traidos? Persiste a divida de quem ia trair quem na fronteira” (2007,
p. 102). Dessa forma, o autor justifica a participacdo de Jacques e o seu prejuizo, dizendo,
“[...] no momento ele estava convencido de que o golpe, ou a trai¢do, seria bem sucedido e
gue ele ia ser guindado ao tdo sonhado poder politico acima da prépria lei” (2007, p. 100).

Acima da lei, Jacques vivia hd muito tempo; poder politico sempre teve, mesmo sem
ser politico, como temos demonstrado, em varias partes dessa tese, as relagdes do bandoleiro
com politicos - personas, como o general Flores da Cunha, interventor no Rio Grande do Sul
a época da Revolugdo de 32, e com o prdprio Presidente da Republica, Getdlio Vargas. Em
relacdo a Flores da Cunha, destacamos o trecho em que Brigido Ibanhes relata a ajuda do
general a Jacques, quando ele “[...] caiu preso no Rio Grande, ele pediu ajuda a Getulio, que
ndo quis se envolver em processo de crime. O general Flores da Cunha o socorreu,
favorecendo-lhe a fuga” (2007, p. 102). O presidente também o ajudou varias vezes, sé tendo
Ihe negado ajuda quando viu que os crimes do afilhado poderiam prejudica-lo politicamente.
Inclusive, depois da Revolucao, satisfeito com a atuacdo do afilhado, agora considerado herdi,
passou para Silvino Jacques, de acordo com Ibanhes:
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[...] a incumbéncia de participar em Ponta Pord, cidade fronteirica dominada por
marginais, de uma conferéncia de politicos e autoridades. O encontro tinha como
objetivo a criacdo de uma corporagdo policial nos moldes da brigada militar
riograndense, que servisse também a defesa da fronteira, grande preocupacdo do
entdo presidente Getulio Vargas. (2007, p. 82).

Assim, ndo acreditamos que a participagdo de Silvino Jacques na Intentona Comunista
ndo tenha nenhum fundo ideoldgico. Porém, em Silvino Jacques. O Ultimo dos bandoleiros,
ndo se confirma essa hipotese. O capitdo Jacques é representado na obra como bandoleiro,
matador/porojukaha feroz e frio, justiceiro, herdi legalista da Revolugdo de 32, mas também
se apresenta o seu lado sensivel de trovador, “pé de valsa”, tocador de sanfona, de homem
apaixonado que encontrava “toda a paz do mundo nos olhos da amada.” Tudo isso faz parte
da personalidade intrigante e dubia de Silvino Jacques, mas acreditamos, por trds da
complexidade desse homem, havia “sede de justica social”, inconformismo e rebeldia. Ele
esteve a servi¢o do status quo e saiu, esteve porque acreditou e saiu porque percebeu estar do
lado errado, pois o ideal de “pdo, terra e liberdade” estava em outra dire¢do, na ideologia da
Comuna.

No relato de Ibanhes fica patente, Silvino Jacques € um nome que carrega dois estados
— Rio Grande do Sul e Mato Grosso/Mato Grosso do Sul. Nesse nome, entremeia-se 0
significado do galcho e dos pampas, assim como a simbolizacdo do cerrado, com suas
misturas étnicas e os conflitos sociais e politicos que o “formataram”. Silvino Jacques é o
Mato Grosso, sua politica deturpada, o banditismo que, obviamente, ndo era cometido apenas
por ele, mas até mesmo pelos grandes fazendeiros e pelo poder judiciario e politico. Fica,

portanto, 0 nome, a lenda, o mito: Silvino Jacques.
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Figura 6 - Silvino Jacques (a esquerda) e um companheiro de boemia
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V CAPITULO - SELVINO JACQUES: A SAGA DE UM BANDOLEIRO - “OS FIOS E
0S RASTROS DAS MEMORIAS” - UMA VERSAO

“O passado se distorce para introduzr-se
coeréncia” (Hallbwachs)

“O presente dirige 0 passado assim como um
maestro, seus musicos.” (Italo Svevo)

“De modo radical ndo se pode representar 0s
ausentes, e dessa impossibilidade se alimenta o
paradoxo do testemunho]...]" (Sarlo)
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5.1 ANARRATIVA DOCUMENTARIA

Neste capitulo, analisaremos mais um “suporte” narrativo, no qual ocorre outra
intersecdo no mito do bandoleiro, o documentario, Selvino Jacques A saga de um
bandoleiro;* uma producdo de Pepe Faviere, roteiro de Maranhdo Viegas, sob a direcdo de
Hamilton Medeiros. Trata-se de um documentario de curta-metragem, financiado pela lei de
incentivo a cultura do Estado de Mato Grosso do Sul, registrado no Escritério de Direitos
Autorais (EDA), em nome de Giusepe Faviere, o produtor executivo. Antes de nos determos
na analise, julgamos necessario fazer algumas consideragBes tedricas sobre a narrativa e o
préprio “suporte”, o documentario.

Em relacdo a narrativa, lembramos que, h4 muito tempo, o texto escrito perdeu seu
status privilegiado de meio narrativo. Hoje, existe uma variedade de objetos considerados
como texto e logo, como meios narrativos de que a propria linguistica tenta explicar.™
Exemplo disso é o artigo de Vernet, “Cinema e narracdo”, em A estética do filme (2012), no
qual ele se apropria dos conceitos da triparticdo operacional de Gérard Genette
(narrativa/narracdo e diegese) para explicar o cinema narrativo, embora ele considere que
qualquer objeto ¢é passivel de discurso, logo pode ser narrado."” O préprio documentério,
assim como filmes, em geral, e o teatro sdo também suportes narrativos, ou seja, estes sdo
meios passiveis de registrar acontecimentos e/ou narrar histérias. Ndo esquecamos que a
narrativa filmica classica tem como marca as grandes formas do romance do século XIX,
enquanto o cinema dos primeiros tempos (1900-1908) caraterizava-se pela influéncia da cena

teatral.™® Nesses suportes 0 narrador € maior que uma pessoa, pois ha uma equipe envolvida

5 O documentério Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro sofreu tutela antecipatéria por acéo impetrada por
Brigido Ibanhes, por considerar que o filme, da forma como foi produzido, desvirtua seu livro, Slvino Jacques:
O ultimo dos bandoleiros e fere os direitos autorais do mesmo, posto que ele afirma ser o documentério baseado
na obra acima citada. Portanto, aos 24 de fevereiro de 2006, foi feita a conclusdo dos autos, pelo Dr. José Carlos
de Souza, MM. Juiz de Direito da 2% Vara Civel, dando ganho de causa ao requerente Brigido Ibanhes e
condenando a parte ré a se abster de utilizar, economicamente em seu proveito, a divulgacdo de fatos da vida de
Silvino Jacques, como roteiro e argumento para filme de longa-metragem, sem expressa autorizagéo contratual
pela parte autora, devendo entregar a esta as copias do documentario, sob pena de aplicacdo de uma multa que
fica aumentada para R$ 1.000,00 por cada dia de descumprimento da determinacéo judicial.

1% Nesse aspecto, Metz (1972) afirma que, as nogdes linguisticas s6 podem ser aplicadas & semiologia do cinema
com o maximo de cuidado. Embora a teoria linguistica tenha dado ao estudioso de cinema uma contribuigéo
relevante.

Y7 Cf. VERNET, Marc. “Cinema e narragdo. In: AUMONT, Jacques [et al]. A estética do filme. Trad. Marina
Appenzeller; Ver. Técnica Nuno Cesar P. de Abreu. 92 ed. Campinas, SP: Papirus, 2012, p. 106. Vernet afirma
que “qualquer objeto ja é um discurso em si. E uma amostra social, que, por sua condigéo, rorna-se um iniciador
de discurso, de ficcdo, pois tende a recriar em torno dele (mais exatamente, aquele que o vé tende a recriar) o
universo social ao qual pertence. Desse modo, qualquer figuracdo, qualquer representacdo chama a narracéo,
mesmo embriondria, pelo peso do sistema social ao qual o representado pertence e por sua ostencdo.”

8 Cf. VANOYE, Francis; GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a andlise filmica. Trad. Marina Appenzeller;
Ver. Técnica Nuno Cesar P. de Abreu. 72 ed. Campinas, SP: Papirus, 20012, p. 22 e 24.
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na realizacdo do produto final, a narrativa, que termina deixando suas marcas no enunciado.
Por essa razdo, Rossini (2006) aconselha o uso da expressdo “instancia narrativa”, ao invés de
narrador, proposta bastante razoavel, em se tratando do documentario, haja vista a quantidade
de elementos humanos e aparato técnico envolvidos. Assim, ao discorrer sobre a narrativa

filmica, Aumont a define como:

[...] o enunciado em sua materialidade, o texto narrativo que se encarrega da historia
a ser contada. Porém, esse enunciado que, no romance, é formado apenas de lingua,
no cinema, compreende imagens, palavras, mengdes, ruidos e musica, o que ja torna
a organizacdo da narrativa filmica mais complexa. (1995, p. 106).

Vernet (2012) afirma que o cinema desevolveu sua capacidade de narrar para ser
reconhecido como arte e, narrar é relatar um evento, quer seja real ou imaginario. Nesse
sentido, ele relembra que a andlise estrututal literaria ja havia evidenciado que “[...] qualquer
historia, qualquer ficcdo, pode reduzir-se ao encaminhamento de um estado inicial a um
estado terminal e pode ser esquematizado por uma série de transformacdes que se encandeiam
[..]" (2012, p. 91). Assim, a duracdo e transformacdo oferecida pelo cinema a ficgdo, por
intermédio da imagem em movimento termina possibilitando o encontro do cinema com a
narracdo (VERNET, 2012) e ndo apenas do cinema de fic¢cdo, mas também do documentario,
pois qualquer imagem é suscetivel de promover relagdes de tempo, de sucesséo, de causa e de
consequéncia — fatores que, inevitavelmente, podem dar ideia de transfomacdo imaginaria e
logo evoluir para uma “histéria” ficcional, ou ndo, por uma instancia narrativa.

O filme documentério tem usado caracteristicas narrativas dos filmes de ficgdo. Por
exemplo, o uso da linguagem poética, acompanhamento musical entre outros elementos sdo
estratégias de representacdo que o documentério utiliza para demonstrar um determinado
ponto de vista frente a0 mundo. Estes elementos ndo deixam de trazer um aspecto ficcional ao
documentério, uma vez que a subjetividade estd presente em sua produgdo. No contar e
recontar, no arranjo e rearranjo de depoimentos, de imagens e arquivos, juntamente com o
ponto de vista do narrador e de suas testemunhas (se houver), da-se a “montagem”** que
confere verossimilhanca ao narrado e, no entanto, a montagem é capaz de criar uma imagem
do tempo, transformando um presente instavel em um passado estdvel. Dessa forma, a

montagem de todos os elementos citados pode também desestabilizar o passado e colocar no

19 cf. AUMONT, Jacques. “A montagem”. In: . [et al]. A estética do filme. Trad. Marina Appenzeler. 92
ed. Campinas: Papirus, 2012, p. 62. Para Aumont, “montagem é o principio que rege a organizagdo de elementos
filmicos visuais e sonoros, ou de agrupamentos de tais elementos, justapondo-os, encandeando-os e/ou
organizando sua duracéo”.
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presente um passado falso (DELEUZE, 2007). Todos esses aspectos vdo ao encontro do fato
de que “[...] a preocupagdo estética ndo esta ausente do filme cientifico ou do documentério, e
ela tende sempre a transformar o objeto bruto em objeto de contemplagdo, em ‘visdo’ que 0
aproxima mais do imaginario” (VERNET, 2012, p. 101).

Nesse sentido, Deleuze explica a poténcia do falso, que é a possibilidade de
coexisténcia de passados ndo necessariamente verdadeiros, mas possiveis. Portanto, na
possibilidade de fabulacdo se entremeiam a ficcéo e a realidade, ou, conforme o pensamento
de Jean-Louis Comolli (2008), no documentério ha transformagdes mdtuas entre 0 cinema e o
mundo, as quais terminam anulando as distin¢Ges entre documento e ficgdo, entre verdadeiro
e falso — esse fato coloca o espectador entre a ddvida e a crenca, em permanente regime de
denegacdo. Além disso, ndo podemos nos esquecer de que ndo ha gratuidade na escolha das
formas, pois como afirma Comolli: “[...] as formas no cinema dobram e desdobram operacfes
de sentido. Os modos de fazer sdo formas de pensamento. As formas de escritura acarretam
conseqiiéncias, em dltima analise, politicas.” (2008, p. 23). Isso posto, afirmamos, na esteira
de Branigan (1992): a narrativa ndo pode ser exclusividade do ficcional, pois ela tem sido
uma forma de dar sentido aos dados do mundo e pode ser detectada nas mais diversas areas e
lugares, ndo apenas nas obras de artes, mas também no trabalho de jornalistas, historiadores,
educadores etc. E a narrativa que “[...] propicia uma maneira formal de contar histdrias, que
pode ser aplicada a0 mundo histérico e também ao imaginario” (NICHOLS, 2005, p. 126).
Seja qual for a narrativa, historica ou imaginaria, ela termina sendo um ato politico. Nesse
sentido, 0 conceito de narrativa, de Barbara Herrnstein Smith, é o mais adequado aos nossos
propdsitos e vai ao encontro do conceito de narrativa documentaria que adotaremos aqui, do
qual trataremos mais adiante, do teérico Ferndo Pessoa Ramos, atualmente professor de
Cinema da Unicamp e coordenador do Centro de Pesquisas de Cinema Documentéario
(Cepecidoc). Assim postula Barbara Herrnstein Smith:

[...] uma alternativa ao modelo narratolégico atual seria aquele em que as narrativas
ndo seriam consideradas apenas como estruturas, mas também como atos. Atos cujas
caracteristicas — assim como as caracteristicas de todos os atos — se apresentam em
funcdo de um conjunto variavel de condigcbes em resposta as quais elas sdo
realizadas. Assim, podemos conceber o discurso narrativo, de modo mais breve e
geral, como atos verbais que consistem em alguém dizendo a outro alguém que algo
aconteceu. Dentre as vantagens de tal concepcdo, estd o fato de que se torna
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explicita, assim, a relacdo do discurso narrativo com os comportamentos, verbais,
simboélicos e sociais, de modo geral™® (1980, p. 227, trad. nossa).

Portanto, a narrativa entendida como ato social, levando em consideracdo os modos
de sua producdo e recepcdo, é apropriada ao documentario, enquanto narrativa produzida,
indexada e consumida como assercao sobre o real e o histérico. Entendemos que a concepgao
de narrativa de Smith contempla essas instancias do documentério. Nesse aspecto, a defini¢do
de documentario®®* de Ferndo Pessoa Ramos complementa a visdo de narrativa que vai para

além do ficcional para se estabelecer como ato social:

[...] o documentério é uma narrativa basicamente composta de imagens-camara,
acompanhadas muitas vezes de imagens de animagdo, carregadas de ruidos, musica
e fala (mas no inicio de sua historia, mudas), para as quais olhamos (nos
expectadores) em busca de assercdes sobre 0 mundo que nos é exterior, seja esse
mundo coisa ou pessoa. Em poucas palavras, documentario é uma narrativa com
imagens-camera que estabelece asser¢fes sobre o mundo, na medida em que haja
um expectador que receba essa narrativa como asser¢do sobre o mundo. A natureza
das imagens-camera e, principalmente, a dimensdo da tomada através da qual as
imagens sdo constituidas determinam a singularidade da narrativa documentéria em
meio a outros enunciados assertivos, escritos ou falados. (RAMOS, 2008, p. 22).

Assim, o documentario é uma narrativa que estabelece asser¢des sobre 0 mundo real,
embora os filmes de ficcdo também o facam. Ndo esquecamos que a ficgdo ja nasceu
documentéria, assim como o documentario jA nasceu ficcional (COMOLLI, 2008). Para
Nichols (2005), todo filme é um documentério, mesmo a mais absurda das ficcbes, pois de
uma forma ou de outra, representa a cultura, o0 mundo que a produziu. Ele postula haver dois
tipos de filme: o documentéario de satisfacdo de desejos (0 de ficcdo) e o documentério de

representacado social (o0 de ndo-ficcdo) — os dois contam histérias, mas trata-se de narrativas de

139 an alternative to the current narratological model would be one in which narratives were regarded not only as
structures but also as acts, the features of which - like the features of all other acts - are functions of the
variable set of conditions in response to which they are performed. Accordingly, we might conceive of narrative
discourse most minimally and most generally as verbal acts consisting of someone telling someone else that
something happened. Among the advantages of such conception is that it makes explicit the relation of narrative
discourse and, thereby, to verbal, symbolic, and social behavior generally.

1 Uma definicdo bem generalizada de documentario foi dada, em 1948, pela World Union of Documentary,
entidade representativa de realizadores, como: “todo método de registro em celul6ide de qualquer aspecto da
realidade interpretada tanto por filmagem factual quanto por reconstituicdo sincera e justificavel, de modo a
apelar seja para a razdo ou emocéo, com o objetivo de estimular o desejo e a ampliacdo do conhecimento e das
relagBes humanas, como também colocar verdadeiramente problemas e suas solugdes nas esferas das relacbes
econdmicas, culturais e humanas.” (apud BARSAM, 1973, p. 1).
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espécies diferentes.” O documentéario de ndo-ficcdo,™* a partir de sua definicdo, ja nos coloca
na expectativa de “realidade” do narrado, ou seja, sua producédo, indexagdo e consumo estéo
vinculados a assercdo do mundo real, histérico. Trata-se de um documento — de um “pacto
narrativo” (NINEY, 2002) estabelecido pelo cineasta e pelo proprio género filmico com o
expectador, ou seja, a “narrativizacao do real” é a proposta, a estratégia de todo documentario
(RENOV, 1993). Porém, Nichols adverte que devemos avaliar as reivindicagdes, afirmagdes,
pontos de vista, argumentos do documentario relativos ao nosso contexto como o conhecemos
e entdo decidir se ele merece crédito ou ndo. Nesse sentido, Ferndo Pessoa Ramos destaca

algumas caracteristicas proprias do documentario:

Podemos, igualmente, destacar como proprios a narrativa documentaria: a presencga
de locucdo (voz over), presenca de entrevistas ou depoimentos, utilizacdo de
imagens de arquivo, rara utilizacdo de autores profissionais (ndo existe um star
system estruturando o campo do documentario), intensidade particular da dimenséo
tomada. Procedimentos como a camara na mdo, imagem tremida, improvisacdo,
utilizacdo de roteiros abertos, énfase na indeterminagdo da tomada pertencem ao
campo estilistico do documentério, embora ndo exclusivamente. Alguns outros
elementos estilisticos da narrativa documentéria sdo comuns a ficcio (RAMOS,
2008, p. 25).

Além dessas caracteristicas, que sdo o conjunto de procedimentos formais proprios do
documentério, Ramos acrescenta mais dois elementos atestadores da ndo-ficcdo da narrativa
documentéria: a intencdo do autor do filme e a indexacdo social. Mas, como vemos, a
existéncia dessas caracteristicas ndo implica que os filmes de ficcdo ndo possuam elementos
estilisticos e estruturais do documentario, bem como, 0 documentario também ndo possua
elementos do filme de ficcdo, ou ainda que mostre, necessariamente, apenas a verdade, pois
sabemos, esta pode ser manipulada em qualquer suporte narrativo. Portanto, ndo caberia, na
abordagem da narrativa de Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro, nenhuma concepcéo de

documentério, baseada na oposicdo ficcdo e ndo ficcdo, pois o préprio objeto narrado se

52 De acordo com Nichols, os documentarios de satisfagdo do desejo “[...] expressam de forma tangfvel nossos
desejos e sonhos, nossos pesadelos e terrores. Tornam concretos — visiveis e audiveis — frutos da imaginagéo.
Expressam aquilo que desejamos, ou tememos, que a realidade seja ou possa vir a ser. Tais filmes transmitem
verdades, se assim quisermos. Séo filmes cujas verdades, cujas idéias e pontos de vista podemos adotar ou
rejeitar. Oferecem-nos mundos a serem explorados e contemplados; ou podemos simplesmente nos deliciar com
0 prazer de passar do mundo que nos cerca para esses outros mundos de possibilidades infinitas. Os
documentérios de representacdo social [...] representam de forma tangivel aspectos de um mundo que ja
ocupamos e compartilhamos. Tornam visivel e audivel, de maneira distinta, a matéria de que é feita a realidade
social, de acordo com a selecdo e a organizacéo realizadas pelo cineasta. Expressdo nossa compreensdo sobre o
que a realidade foi, é e 0 que podera vir a ser. Esses filmes também transmitem verdades, se assim quisermos [...]
Os documentarios de representacdo social proporcionam novas visdes de um mundo comum, para que as
exploremos e compreendamos” (2010, p. 26-27).

153 Designaremos como documentario apenaso filme de ndo-ficco.
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encontra entre essas duas fronteiras. Além disso, de acordo com alguns autores, nenhuma
narrativa pode escapar de todo da ficcdo. Com a narrativa filmica também ocorre 0 mesmo,
independentemente do género, pois como afirmou Vernet, qualquer filme é um espetéculo e
apresenta sempre um carater fantastico de uma realidade que ndo pode ser atingida e diante da
qual nos encontramos em posicdo de isencdo e, além disso, existem outros motivos pelos
quais filmes cientifico ou documentéario ndo podem escapar totalmente da ficcdo. Primeiro
porgue qualquer objeto ja é signo de outra coisa, ja esta presa a um imaginario social e
oferece-se, entdo, como suporte de uma pequena ficcdo; segundo porque o interesse do filme
documentario reside no fato de que eles mostram aspectos desconhecidos de uma realidade
gue dependem mais do imaginério do que do real (2012).

Para completar as caracteristicas citadas, Ramos (2008) estabelece quatro éticas™
préprias ao documentario, antes de enumeréa-las, abramos um paréntese para, de forma breve,
elucidarmos o conceito de ética, o qual pode ser entendido como o conjunto das regras morais
de conduta valorizadas positivamente dentro de determinado periodo histérico (RAMOS,
2005)."* No documentario, “[...] a ética compde o horizonte a partir do qual cineasta e
espectador debatem-se e estabelecem sua interacdo, na experiéncia da imagem-camara/som
conforme constituida no corpo-a-corpo com o mundo, na circunstancia da tomada” (RAMOS,
2008, p. 33). Portanto, as quatro éticas aqui especificadas tém a ver com a realizacéo e a
recepcdo da narrativa documentaria e estdo vinculadas a dimensdo moral das condutas dos
agentes sociais envolvidos na producéo do filme. Sdo elas: a ética educativa, segundo a qual,
todo documentario tem a funcdo de educar o expectador sobre algum assunto ou tema; a ética
da imparcialidade, caracterizada pelo dever de mostrar a realidade tal qual ela é, criando a
crenca da possibilidade de imparcialidade absoluta do cinema documentério; a ética interativa
que defende a ideia de que o cineasta ndo deve esconder suas inten¢fes dos entrevistados, ou
seja, ele deve explicar tais intengdes, justamente para deixar claro que o documentario é uma
construgdo e, portanto, ndo é imparcial; a ética modesta rompe com todas as anteriores,
apenas fala sobre si mesma, reconhecendo sua prdpria ignorancia e demonstrando sua
desconfianga em grandes ideologias, ou seja, € uma ética que, na esteira apregoada pelo pos-
modernismo, reflete sobre o fim das grandes ideologias. No documentario, no qual prevalece

a ética modesta, geralmente o enunciado é apresentado ou mediado pela primeira pessoa.

154 Cf. Ramos (2008, p. 33), a ética do documentério néo é algo estatico a ser definido dentro de um panorama
valorativo. O modo de enunciar do documentério é constituido historicamente e variou umas quatro vezes no
século XX.

% N#o ha, portanto, uma ética especifica do documentario. Portanto, o que Ramos faz &, a partir do conceito de
ética valido para qualquer situacdo, “[...] detectar as estruturas que congregam esses valores morais em sistemas
ideoldgicos congruentes, dominantes em determinado periodo histérico.” (RAMOS, 2005, p. 168).
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Quando isso ndo acontece, ele utiliza vozes multiplas sobrepostas em uma narrativa altamente

fragmentada. Ramos afirma que:

A ética do sujeito modesto aceita os limites do corpo e da voz do “eu”, deixando
para tras as ambicdes educativas, a busca de neutralidade ou as exigéncias da
reflexividade. O “eu” fala dele mesmo e se satifaz no encontro com a ressonancia
egdica para promover amplitude de sua fala. (2008, p. 39).

De acordo com 0 exposto até aqui, percebemos que o documentério per se € um modo
de representagdo polémico. Gira em torno desse suporte um certo desejo de realidade
construido historicamente e tem a ver com o0 universo cinematografico e com a
reprodutibilidade mecanica da imagem™® - com o aqui e agora de sua captacao, a qual traria a
marca do rastro, da luz, e da concretude material de uma realidade que esteve exposta para ser
apreendida, retida pela maguina/cdmera e emanaria por meio das caracteristicas fisicas
tecnoldgicas da imagem mecanicas.”*’A realidade, portanto, seria a matéria prima do cinema.
Essa pretensdo a realidade estd mais presente nas expectativas em relacdo ao suporte
documentério. Foi a problematica entre a realidade e a ficcdo que gerou polémica em meio a
teoria sobre este género. Entre os tedricos existem aqueles que defendem, a exemplo de
Christian Metz, que todo filme é uma ficcdo (apud, CARROL, 2004). Nao vamos adentrar
nessa discussdo, por acreditarmos que o documentario, enquanto narrativa, esta sujeito a
processos de construcdo de sentido e pode se encontrar em uma zona fronteirica, entre a
realidade e a ficcdo, dependendo das estratégias narrativas utilizadas pelo cineasta. No mais, 0
resultado da montagem pode acentuar ou ndo o efeito de realidade. Esta € a natureza

ilusionista do cinema, ou, conforme Benjamin:

[...] no estidio o aparelho impregna tdo profundamente o real que o que aparece
como realidade ‘pura’, sem o corpo estranho da maquina, é de fato o resultado de
um procedimento puramente técnico, isto é, a imagem é filmada por uma camara
disposta num angulo especial e montada com outras da mesma espécie (1994, p.
186. Grifos do autor).

Neste sentido, segundo o autor, quando a realidade é tirada de seu aparato técnico, revela-se
artificial “[...] e a visdo da realidade imediata ndo é mais que a visdo de uma flor azul no

jardim da técnica.” (1994, p. 186). Porém, ndo é nosso objetivo, neste capitulo, aprofundar a

1% Cf. Benjamin, Walter. “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica.” In: . Magia e
técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. 72 ed. Obra
Escolhidas. S&o Paulo: Brasiliense, 1994, p.165-196.

7 http://www.estacio.br/graduacao/cinema/digitagrama/numero2/reflexoes.asp acessado em 18 de Outubro de
2012.
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discussdo tedrica sobre o estatuto do documentario, mas sim, analisar Selvino Jacques. A saga
de um bandoleiro como a narrativa e representacdo cultural e historica do bandoleiro Silvino
Jacques, bem como, representacdo do espaco e tempo em que ele viveu, sem, no entanto,
deixar de observar as instancias que definem esse suporte narrativo, a saber, a producao,
circulacdo e recepcéao do filme.

Se 0 documentério € um modo de representacdo polémico, mais controverso ainda é o
conceito de representacdo, pois sabemos, este envolve aspectos politicos, sociais e culturais
que precisam ser levados em consideracdo, pois sdo decorrentes de um embate de forgas,

como afirmou Comolli:

[...] desde sempre as representacdes estdo em luta umas contra as outras. Essas lutas

nos sistemas de representacéo séo a prépria forma (Grifo do autor) das lutas sociais.
Pois as lutas se tornam sensiveis ou visiveis, rearticulam o visivel e o invisivel, se
figuram, passam pelas figuragbes, pela encarnacdo, pela delegagdo, pela
representacdo e pela mise-en-scéne, em suma. N&o é apenas o poder que pde em
cena, ou os poderes, é tudo o0 que age e combate socialmente que passa pelas
representacdes. (COMOLLI, 2008, p. 100)

N&o a toa, varios autores, a exemplo de, Carlos Ginzburg, Robert Darnton e Roger Chartier,
se debrucaram sobre o conceito de representagdo sem, no entanto, chegarem a uma nocao
formal e clara. Sandra Pesavento, porém, pondera: “[...] todos trabalham com a mesma idéia
de resgate de sentidos conferidos ao mundo, e que se manifestam em palavras, discursos,
imagens, coisas praticas.” (2005b, p. 17) Nesse aspecto, as representacdes podem ser
expressas por meio de instituicdes, normas, ritos, imagens e discursos em geral, sem, contudo,
serem reflexos ou cdpias perfeitas do real, mas sim, “[...] uma construcéo feita a partir dele.”
(PESAVENTO, 2005b, p. 40). A imagem, por exemplo, é uma “aparéncia”; sua realidade se
restringe a similitude com aquilo que ela representa. Ela ndo é a coisa, 0 objeto ou a pessoa
real: € apenas uma réplica ilusoria."®Assim, as imagens, como qualquer outro tipo de
representacdo, ndo existem. Elas ocupam a fronteira entre o ser e o ndo-ser, e estdo sempre
num entre-lugar, mas ndo deixam de nos fornecer a aparéncia de um aspecto da realidade. No
cinema, no entanto, a imagem, produzida pelo cinegrafista é produto de profunda penetracédo
nas “visceras da realidade”, nas palavras de Benjamim e é, por isso, infinitamente mais
significativa, para o espectador, do que, por exemplo, a imagem pictorica, dada a
possibilidade de nos oferecer um aspecto do real livre de manipulagdo, gracas ao

procedimento da camara de penetrar no “4mago da realidade”. (BENJAMIM, 1994). Essa

16 Cf. VERNANT, Jean Pierre. The hirth of image. In: Mortal and immortals: collected essaya.
Princeton University Press, 1991.
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visdo de imagem vai ao encontro da nocdo de representacdo como algo que ndo nos afasta do

real nem do social, mas que, conforme postula Roger Chartier:

Ajuda os historiadores a se desfazerem da “idéia muito magra do real”, como
escrevia Foucault, que durante longo tempo foi a sua, insistindo na forca das
representagdes, sejam elas interiorizadas ou objetivadas. As representacdes ndo sdo
simples imagens, verdadeiras ou falsas de uma realidade que lhes seria externa; elas
possuem uma energia propria que leva a crer que 0 mundo ou o passado é,
efetivamente, o que dizem que é. (2009, p. 51-52).

As noc¢Oes de narrativa, de documentario e de representacdo (esta serd melhor
discutida mais adiante) parecem combinar-se entre si, a narrativa, como ato social, o
documentério como assercdo sobre o real, e a representacdo, como algo que ndo se afasta do
real nem do social. Logo, nesse aspecto, sdo no¢Bes capazes de nos orientar, na abordagem do
documentario Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro, pois trata-se de uma narrativa onde
alguém conta algo para alguém (o expectador), relacionando o “discurso narrativo com 0s
comportamentos verbais, simbodlicos e sociais” presentes e que envolvem producéo,
circulacdo e recepcdo de forma assertiva sobre o real, construindo uma representacdo da
figura do bandoleiro. Apesar dos elementos ficticios presentes no filme e no préprio elemento
representado, Silvino Jacques, a narrativa ndo se afasta totalmente do real e do social, mas
fica na fronteira entre a ficcdo e a ndo ficcdo, entre 0 mito e o real, uma vez que, 0
documentério pode no méximo representar o real, mas nunca reproduzi-lo. O documentario ja
nasce dual, suas representagdes possuem, simultaneamente, um grau de realidade e uma
poténcia imaginaria. Comolli confirma tal afirmativa, acrescentando que “[...] a natureza
documentéria dos primeiros filmes ndo deve nos enganar: é exatamente no trémulo do sonho
acordado que eles foram vistos, no pavor diante da aparicdo de um simulacro artificial mais
forte que a realidade aparente.” (2008, p. 92). Logo, tentar opor o cinema documentério ao
cinema de ficgdo, ou agregé-los a esse ou aquele género é tarefa infrutifera, pois essa

distin¢do, quase sempre, é desmentida no sistema das obras e na prdpria acdo do cineasta.

5.2 SELVINO JACQUES: A SAGA DE UM BANDOLEIRO - UM DOCUMENTO

Esclarecidas as relagbes das nogdes de narrativa, documentario e representacdo com o
nosso objeto analisado, assim como enfocados, aspectos tedricos sobre o documentério

(embora ao longo da analise estejamos sempre nos embasando em alguns elementos tedricos
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préprios do documentario), partiremos para a apresentacao de Selvino Jacgues. A saga de um
bandoleiro. O documentario refere-se, obviamente, a vida do bandoleiro/revolucionario,
Silvino Jacques. O filme comeca com a tela toda em preto e a narracdo de uma voice over,™
masculina, bem empostada, bastante sobria. Concomitantemente, tudo o que a voz narra
aparece escrito, em letras brancas, na tela preta. A voz fala diretamente com o espectador, na
introducdo: “A historia que vocé vai conhecer agora aconteceu no inicio do século XX, no Sul
de Mato Grosso [...] Vocé vai conhecer os detalhes dessa histdria através do depoimento de
guem viveu esses dias de tensdo e medo [...]” Quando desaparece a tela preta com as letras
brancas, aparecem imagens ilustrativas de arquivos: filmes de época e fotos em preto e
branco, com a mesma narragdo over, contextualizando a época em que ocorreu a historia a ser
narrada. A voz over conduz o telespectador aos eventos e avangos ocorridos no século XX,
citando a teoria da relatividade, de Albert Einstein e a invencdo do XIV Bis, por Santos
Dumont, por exemplo. Apés essa pré apresentacdo, sai a voz over e entra o
narrador/apresentador Celso Lago. O cenario em que ele aparece é uma cozinha ristica onde
uma chaleira fervilha no fogdo a lenha. Este cenario é completado por uma fazenda, com bois,
galinhas, complementando o “quadro bucolico”; este orienta a recepcdo, no sentido de leva-la
a um tempo primordial - tempo em que aconteceram os fatos contados pelo narrado. Os
indicios do bandoleiro estdo contidos, impregnados, no cenario, na agua fervendo para o
chimarrdo e até nas vestes do locutor/narrador — tudo remete o espectador para um caminho a
ser seguido, um caminho e um tempo que levam ao mito de Silvino Jacques, o
bandoleiro/revolucionério, ndo importando se as pistas sdo verdadeiras ou falsas. As imagens
referentes a eventos nacionais e até mundiais ndo tém uma relagdo direta com a biografia
documental de Silvino Jacques, a ndo ser quando estdo relacionadas a Getllio Vargas, mas
elas tém a ver com o universo atribulado do inicio do século, bem como com o progresso da
ciéncia e da tecnologia mundial.

Acreditamos que o cineasta escolheu estes nomes e imagens por estarem ligados a
grandes acontecimentos e realizagGes ocorridos no inicio do século. Durante toda a narracao
da vida de Silvino Jacques as imagens de arquivo, fotografias ilustram e contextualizam a
época dos acontecimentos. Trata-se ndo apenas da contextualizacdo de uma época, mas
também de um paralelo com o contexto histérico do sul de Mato Grosso, talvez, uma forma

irbnica de mostrar a contradicdo entre os dois espacos. Em outras palavras, essa

9 Trata-se da voz de um narrador que ndo est4 em cena, esta fora de campo (voz over), ou seja, é uma voz sem
rosto, também chamada de voz off. Este recurso é bastante criticado pelos documentaristas brasileiros,
atualmente.
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contextualizacdo dos progressos e eventos mundiais da época em que ocorreram 0s fatos se
contrapde a outro contexto, o da realidade do Estado de Mato Grosso, onde aconteceram 0S
fatos relacionados ao bandoleiro, isto é, um lugar isolado do progresso dos grandes centros e
tomado pela barbérie, aspectos ja enfatizados nesse trabalho. Portanto, temos, na breve
introducdo do documentario, uma amostra da civilizagdo mundial contraposta a barbarie
instalada no Mato Grosso, bem como em outras regiGes do pais. Lembramos que no nordeste
ainda existiam resquicios do cangaco e aqui no sul do Mato Grosso, mesmo com o declinio do
coronelismo guerreiro, ao qual se aliavam hordas de bandidos, o banditismo, ligado ou ndo
aos coronéis, e a barbarie continuavam causando sobressaltos a populacao civil, na zona rural.
Esse fato foi registrado ainda na década de 1950, além disso, a regido e suas fronteiras
continuavam militarmente desprotegidas.

A vida e os feitos do bandoleiro/revolucionario, Silvino Jacques, sdo apresentados
e/ou representados, agora, com o dono da voz over aparecendo, intercalados com as imagens
da época, numa sequéncia de fatos historicos, em trés partes distintas. Na primeira parte,
mostra-se que havia pessoas extremamente poderosas que se sentiam ameacadas por Silvino
Jacques, entre elas, os “dos Santos”, familia, cujo patriarca foi chefe da “captura” de Jacques
e foi também quem colocou fim a sua vida. Nessa parte, Manoelito Coelho (genro de Alipio
dos Santos, o patriarca) é apresentado como o vildo invejoso que tinha Silvino Jacques como
concorrente, no comércio local. Com o objetivo de eliminar a concorréncia e com inveja de
Jacques, Manoelito teria tramado uma emboscada para o bandoleiro. Este fato contraria o que
traz o livro Silvino Jacques. O Ultimo dos bandoleiros, segundo o qual a desavenca de Silvino
Jacques com Manoelito Coelho comecou por causa de uma carreirada, na qual, Jacques
perdeu a disputa, ficando tdo furioso “[...] que arrancou do revélver e chamava qualquer um
para a briga. Manoelito Coelho, outro cabeca quente, saiu para o limpo para enfrenta-lo, mas
0s companheiros ndo permitiram o duelo” (IBANHES, 2011, p. 166). Desde entdo, Silvino
Jacques teria marcado o paraguaio por ele o ter desafiado em publico. A ira de Jacques
aumentou, quando Manoelito denunciou o envolvimento dele na morte de dois paraguaios,
fato que fez o bandoleiro encomendar sua morte a Addo Jacques e Dinarte Leite. Assim, narra

Ibanhes a morte de Coelho:

160 Cf. SODRE, Nélson Werneck. Do tenentismo ao Estado Novo: memdrias de um soldado. 22 ed. Petropdlis:
Ed. Vozes, 1986; CORREA, Walmir Batista. Coronéis e bandidos en Mato Grosso: 1989-1943. Campo Grande:
Ed. UFMS, 1995; QUEIROZ, Paulo R. Cimé. Uma ferrovia entre dois mundos. E. F. Noroeste do Brasil na
construgdo histérica de Mato Grosso (1918-1956). 1999. 559f. Tese (Doutorado em Historia Econémica) —
FFLCH/USP, Séo Paulo.
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[...] Manoelito saiu correndo, tratavilhando e entrou no banheiro tentando escapar.
Os assassinos apareceram correndo atrds e descarregaram as armas na porta de
madeira, lascas voaram e buracos se abriram. Quando a fumaceira se dissipou, 14 de
dentro saiu o Manoelito todo ensangiientado, trangando as pernas para nao cair.
Sabia que ia morrer em questdo de minutos e queria abracar a esposa [...] Ele olhou
fixamente a esposa e morreu levando aquela imagem querida. Pela porta penetrou
uma sobra. Era o Jacques. De mosquetdo em punho, se aproximou da cena e
encostou o cano da arma na témpora do morto. — Assim é que se mata um homem! —
rosnou como fera enfurecida e disparou [...] (2011, p. 175).

Sem querer defender nenhum nem outro suporte, lembramos que “[...] todo filme €
uma forma de discurso que fabrica seus préprios efeitos, impressdes e pontos de vistas”
(NICHOLS, 2005, p. 50) assim como as narrativas, em geral. Na segunda parte, aborda-se a
participacdo de Silvino Jacques na Revolucdo de 32, enfatizando-se as agBes herdicas do
bandoleiro. Na terceira e Gltima parte, narra-se a implacdvel perseguicdo da “captura”,
comandada pelo poderoso “dos Santos”, culminando com a morte de Silvino Jacques,
encerrando-se o0 documentario com uma sequéncia de varias fotos do bandoleiro,
acompanhado de sua familia “legitima”. Esse desfecho ndo deixa de convidar o espectador a
aderir & opinido do locutor — a de que Silvino Jacques foi um her6i injusticado, um homem
que teve como maior desejo mudar de vida, vivendo em paz junto a sua familia. Além disso,
ndo esquecamos que as fotografias de rostos tém um “valor de culto”. Esse tipo de retrato, de
acordo com Benjamim (1994), € a ultima “trincheira” de resisténcia frente ao desvalor do
culto a arte, na era da reprodutibilidade técnica. Portanto, a fotografia do rosto humano é o
reflgio derradeiro do valor de culto, é o culto da saudade, consagrada aos amores ausentes ou
aos mortos. A sequéncia de retratos condiciona a assisténcia ao sentimento de saudade, de
falta, de pena de um herdi/anti-herdi vencido pelo destino.

O locutor/narrador apresenta os fatos complementando o que ele diz com os varios
depoimentos das testemunhas sobre a vida, as tropelias, 0 heroismo, 0 desassossego € a sina
de Silvino Jacques, colocando o personagem como o herdi que teve por antagonistas 0 meio
hostil do Mato Grosso, 0s inimigos que o perseguiam de forma injusta, pois o bandoleiro
apenas queria trabalhar e mudar de vida, além da sina que o perseguia. As testemunhas, na
maioria, sdo secundarias, (a utilizacdo de testemunhas secundarias deve-se ao fato de que a
maioria das testemunhas primarias ja havia falecido por ocasido da realizacdo do
documentério), mas ha alguns poucos que conviveram com o bandoleiro, pessoas da familia,
além do historiador Walmir Batista Corréa — “sujeito autorizado do saber”***. No momento da

narrativa e depoimentos, sempre aparece o locutor, Celso Lago, vestido de bombacha,

181 Usamos a expressao no sentido de pessoa que detém o saber académico.
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vestimenta que remete a figura do gadcho e por extensdo de Jacques, com a mesma voz
empostada, intercalando sua narracdo com os testemunhos dos depoentes. As testemunhas
sdo: Adhail Ferreira Costa (tinha 11 anos quando conheceu Silvino), Assuncdo Miranda dos
Santos (esposa de Orcirio dos Santos). Athayde Miranda dos Santos (era crianga quando
conheceu Jacques), Bibiana Ribas (irmédo de Elédia , umas das mulheres de Jacques), Brigido
Ibanhes (escritor), Domingos da Costa Leite (cunhado de Jacques, irmdo de Rayda, tinha 13
anos quando entrou para o bando), Ernesto Rocha Filho (filho de um amigo de Jacques),
Hildorilda Jacques (filha de Silvino com Zanir, sua esposa), Julieta S& de Medeiros (0 pai era
amigo de Silvino), Juracy Jacques ( filha de Silvino com Rayda) Krugerson Matos (militar
gue serviu no 10° Regimento em Bela Vista), Maciel Ocariz (paraguaio, irmao da nora de
Alipio dos Santos), Méario Cabafia (fez parte da “captura” de Jacques), Nilo Chardo (irméo de
uma das mulheres de Jacques, Elédia), Policarpo Dias (conheceu Jacques no exército), Sidney
Nunes Leite ( aposentado, pecuarista), Umbelina Franco (a mée era amiga de Silvino), Valmir
Batista Corréa (professor, historiador), um depoente ndo identificado também aparece,

Selvino Jacques. A saga de um bandoleiro é um documentério que traz o discurso
direto na forma de entrevistas — o locutor deixa a testemunha falar diretamente, mais
passagens observacionais e a voz sobreposta do apresentador. Essas caracteristicas sdo
proprias do chamado documentério auto-reflexivo (NICHOLS, 2005).> Esse tipo de
documentério, que utiliza a interacdo entre a equipe 0s objetos-personagens filmados surgiu
com maior intensidade, no Brasil, na década de 1990. Apesar de algumas caracteristicas do
modo reflexivo, podemos observar, como demonstramos antes, 0 uso de imagens de arquivo
para recuperar a histéria e mais a presenca potencializada do apresentador, detalhes que
remetem ao documentario participativo com intervencéo ativa, no qual o apresentador, além
de aparecer, emite opinides, a exemplo da fala de Celso Lago, que afirma, categoricamente,
ter Jacques sido uma pessoa trabalhadora. J4 a inclusdo de fotos, filmes e paginas de jornais
de época sdo estratégias tipicas do documentario expositivo. E ainda, os letreiros de
argumentos veiculados no inicio do filme, e a utilizacdo de parte da narrativa do filme em voz
over, com imagens ilustrativas, sdo estruturacOes tipicas do documentario classico.’® A

narrativa documental, em termos reflexivos, reduz a autoridade absoluta do sujeito que “tudo

82°0 documentéario Selvino Jacques: a saga de um de um bandoleiro, mesmo partindo dos principios do
documentario auto-reflexivo, ndo encarando a camara como um espelho, ndo discute o processo de producéo,
nem tenta explicitar e problematizar as convencdes e modos de representagdo do documentario, como se espera
de um documentério auto-reflexivo. Esclarecemos que o documentdrio participativo, com viés narrativo
reflexivo tem sido uma dominante nas produg¢des do género documentario.

183 Aqui documentario classico refere-se aos primeiros filmes que usavam a estruturagio acima descrita.
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sabe” — o apresentador narrador. Ao mesmo tempo, o testemunho dos entrevistados legitima,

embasa, autoriza o discurso do apresentador, pois conforme Nichols:

Essa reinstituicdo do discurso direto por meio da entrevista conseguiu evitar um dos
principais problemas da narragdo com voz fora-do-campo, em particular a
onisciéncia autoritaria e o reducionismo didatico. Ndo existe mais a pretensdo dubia
de que as coisas sdo como o filme as apresenta, tal como organizadas pelo
comentario de um sujeito que tudo sabe. (2005, p. 56-57)

O documentario Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro™ destitui o apresentador
da condicao de “dono da verdade.” A “verdade” é compartilhada por varios atores sociais, ela
é recomposta por um todo de testemunhos, que desvendam a vida do bandoleiro; estes por ndo
necessitarem atestar sua legitimidade, diminuem o indice de suspei¢do e aumentam o grau de
autenticidade da narrativa. O uso de sequéncias de entrevistas nos documentarios, como
estratégia, contribuem para a confirmacdo “[...] de que nem os fatos falam por si mesmos,
nem uma Unica voz pode falar com autoridade definitiva. As entrevistas tornam a autoridade
difusa. Permanece um hiato entre a voz do ator social recrutado para o filme e a voz do
filme.” (NICHOLS, 2005, p. 57).

De qualquer forma, a estratégia de passar a voz aos atores sociais, “parecendo” que a
voz do filme, na figura do apresentador, fica em segundo plano, de modo que o locutor ndo
nega, nem afirma o imprimatur de veracidade aos depoimentos apresentados pelas
testemunhas, ndo quer dizer auséncia de ideologia e imparcialidade, pois ainda conforme
Nichols (2005), a entrevista ainda é um problema, porque elementos como subjetividade,
consciéncia, forma argumentativa e voz ainda sdo pouco questionadas na teoria e na pratica
do documentario. Muitas vezes, 0s cineastas simplesmente decidem entrevistar personagens
com 0s quais concordam. Isto vem ao encontro da questdo do discurso como construgdo de
efeitos, de pontos de vistas, de impressdes e representacdes, ou seja, fabrica-se o que se quer
transmitir. Mas ndo h4, segundo Comolli. “[...] apenas técnica e ideologia,” no filme
documentério [...], h, simultaneamente, a invencdo do espectador como sujeito do cinema,
sujeito do filme e sujeito da experiéncia vivida que é a projecdo de um filme” (2008, p. 97).
No caso do documentério em questdo, percebemos, nitidamente, que o cineasta constrdi a
representacdo do bandoleiro Silvino Jacques, como um herdi, um homem vitima do seu

destino e da perseguicdo dos poderosos. A dubiedade da figura do bandoleiro é praticamente

184 0 documentario Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro tem caracteristicas hibridas, logo ndo vamos
nomina-lo como reflexivo, participativo ou expositivo optamos apenas por apresentarmos os aspectos dos trés
modos de representagdo presentes nesse dominio.
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esquecida. Para tanto, os atores sociais selecionados para darem seu testemunho sdo em sua
grande maioria pessoas das varias familias de Silvino Jacques e outras com disposi¢do de

fazer apologia ao heroismo do bandoleiro.

5.3 SILVINO JACQUES - UMA REPRESENTACAO

Nesse aspecto, o artigo “Defesa e ilustracdo da nogdo de representacdo”, de Roger
Chartier, no qual o autor advoga em defesa da representacdo nos parece apropriado para
refletirmos sobre mais essa representacdo do nosso objeto de estudo. Portanto, partimos da
premissa defendida por Chartier, a qual nos servira para, sendo justificar, para compreender o
exposto no paragrafo anterior, que é na verdade, o cerne do objetivo do documentario em
questdo. Diz ele: “[...] qualquer fonte documental que for mobilizada para qualquer tipo de
histéria nunca terd uma relacdo imediata e transparente com as praticas que designa. Sempre a
representacdo das praticas tem razdes, codigos, finalidades e destinatarios particulares” (2011,
p.16).

Para defender sua nocdo de representacdao, Chartier, (2011) discute as definicGes do
termo que, conforme o dicionario francés, publicado por Furetiere em 1969, apresenta duas
familias de sentido: na primeira, representacdao é imagem que remete a ideia e & memoria 0s
objetos ausentes, apresentando-os tais como sd0; ou seja, nesse sentido, representar é ocupar o
lugar de alguém por meio de pinturas, palavras, figuras etc, ou ainda, ocupar o lugar de
alguém, juridicamente falando; na segunda, representacdo pode ser exibi¢do de algo por
alguém, representacdo publica de uma coisa ou pessoa, constituindo sua propria
representacdo. Dessa forma, os sentidos da palavra se contradizem, pois, no primeiro caso, a
representacdo supfe a auséncia da pessoa ou coisa representada e no segundo sua exibicao por
ela mesma. Chartier afirma que Louis Marin, ao refletir sobre a teoria da representacdo nos
l6gicos de Port-Royal,™® considera 0 modelo conceitual dos gramaticos uma construgao

singular, visto que eles utilizavam por matriz da teoria do signo o modelo teolégico da

185 Cf. MARIN, Louis. La critique du discours. Etudes sur la Logique de Port-Royal ET I&s Pensées de Pascal.
Paris: Edition de Minuit, 1975. Louis Marin, nesta obra, faz uma apurada reflexdo sobre a teoria da
representacdo e entre os varios tedricos consultados, ele dedica-se, principalmente, aos gramaticos e l6gicos de
Port-Royal, os quais elaboraram a teoria representacional do signo, no século XVII, articulando as duas
operagBes da representacdo quando faz presente aquilo que esté ausente — os dois modelos que melhor exploram
a representacdo moderna (tanto linguistica quanto visual) e consideram a dupla dimensédo do signo, isto é, na
dimensdo transitiva ou transparente do enunciado, toda representacéo representa algo; na dimensdo reflexive, ou
opacidade do enunciativa, toda representacdo se apresenta representando algo (Chartier, 2011).
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Eucaristia °°~ ou seja — por meio desse modelo, explicavam como atuava a representacdo do
monarca nas sociedades cristds. Tal como a Eucaristia, o retrato do rei, seja imagem ou texto
escrito, “[...] é, a0 mesmo tempo, a representacdo de um corpo histérico ausente, a ficcdo de
um corpo simbdlico (o reino no lugar da Igreja) e a presenca real de um corpo sacramental,
visivel sob as espécies que o dissimulam” (CHARTIER, 2011, p. 19). Portanto, aqui se
relinem os dois sentidos do conceito de representacdo. Resumimos, da visdo dos tedricos de
Port-Royal, a adequacdo entre o dogma catélico da presenca real e a teoria semidtica da
representacdo significante.®” Assim, ao juntarem-se as duas dimensdes, a transitiva e a
reflexiva, dos l6gicos de Port-Royal, sobre a representagdo, conclui-se que, na dimensdo
transitiva, “[...] toda representacdo se apresenta como representando algo.” (idem, p. 19). E
ainda, na dimensdo reflexiva: “[...] toda representacdo se da de maneira que representa algo, e
no caso do saber historico, fazendo-o adequadamente.” (p. 24). Dai a importancia da anélise
sistematica dos meios de apresentacdo da representacao. E, nesse aspecto, Chartier nos mostra
a importancia do conceito, assim construido, para as representacbes no mundo social.

Segundo Chartier,

[...] o conceito de representacdo foi e é um precioso apoio para que se pudessem
assinalar e articular, sem duavida, melhor do que nos permitia a nogdo de
mentalidade, as diversas relagdes que os individuos ou os grupos mantém com o
mundo social: em primeiro lugar, as operacdes de classificagdo e hierarquizacdo que
produzem as configuracbes multiplas mediante as quais se percebe e representa a
realidade; em seguida, as praticas e os signos que visam a fazer reconhecer uma
identidade social, a exibir uma maneira prépria do mundo, a significar
simbolicamente um status, uma categoria social, um poder; por ultimo, as formas
institucionalizadas pelas quais uns “representantes” (individuos singulares ou
instancias coletivas) encarnam de maneira visivel, “presentificam” a coeréncia de
uma comunidade, a forca de uma identidade ou a permanéncia de um poder. (2011,
p. 20)

1%Cf. CHARTIER, Roger. “Defesa e ilustracio da nogdo de representagdo”. In: Fronteiras: revista de
Historia/Universidade Federal da Grande Dourados — v. 13, n. 24 (jul./dez 2011) -, Dourados, MS: UFGD, 2011,
p. 15-30. “E esse modelo eucaristico que déa conta da teoria representacional do signo tal como se enuncia no
capitulo 1V da primeira parte da Logica de Port-Royal, “Des idées dés choses, ET des idées des signes”,
acrescentado a edigdo de 1683, vinte anos depois da primeira, publicada em 1662. Depois de recordar os critérios
explicitos a partir dos quais o texto distingue diferentes categorias de signos (seguros ou provaveis, unidos as
coisas que significam, ou separados delas, naturais ou de institui¢do), Marin conclui sua analise ressaltando os
vinculos que, para os logicos de Port-Royal, unem a teoria eucaristica da enunciacdo e a teologia linglistica da
Eucaristia: “De tal modo, o corpo teoldgico é a funcdo semidtica mesma e para Port-Royal em 1968, ha
adequacéo perfeita entre 0 dogma catdlico da presenga real e a teoria semidtica da representacgdo significante” (p.
19).

187.Cf. MARIN, Louis. La Parole mangét et autres essais théologico-politiques. Paris, Meéridienes Klincksieck,
1986.
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Portanto, essa nogdo de representacdo nos ajuda a compreender o mundo social e as
variadas representagdes que ele nos apresenta, pois, nesse aspecto, trata-se, como postulou
Vernet, referindo-se ao cinema, “[...] de um objetivo de dimensdo quase antropoldgica, em
gue o cinema é concebido como veiculo das representagdes que uma sociedadade da de si
mesma [...]” (2012, p. 98) e explica que em virtude de sua capacidade de reproduzir sistemas
de representacdo ou articulagdo sociais foi possivel dizer que o cinema é o substituto das
grandes narrativas miticas (2012). Essas afirmativas nos fazem entender como o
documentério se engaja no mundo através da representagdo, o que conforme Nichols,

acontece de trés maneiras:

Em primeiro lugar, o documentario oferece-nos um retrato ou uma representacéo
reconhecivel do mundo. Pela capacidade que tém o filme e a fita de audio de
registrar situagBes e acontecimentos com notavel fidelidade [...] Em segundo lugar,
os documentarios também significam ou representam os interesses de outros [...]
Eles falam em favor dos interesses de outros, tanto dos sujeitos tema de seus filmes
quanto da instituicdo ou agéncia que patrocina sua atividade cinematogréfica [...]
Em terceiro lugar, os documentarios podem representar 0 mundo da mesma forma
que um advogado representa 0s interesses de um cliente: colocam diante de noés a
defesa de um determinado ponto de vista ou uma determinada interpretagdo das
provas [...] Os documentarios ndo defendem simplesmente os outros, representado-
os de maneira que eles préprios ndo poderiam; os documentarios intervém mais
ativamente, afirmam qual é a natureza de um assunto, para conquistar consentimento
ou influenciar opinides. (2010, p. 28 e 30 grifo nosso).

Neste sentido, poderemos compreender como Silvino Jacques torna-se objeto
simbdlico da cultura, transformando-se, no documentério, muito mais do que nos outros
suportes analisados, no cavaleiro andante, no Robin Hood. Aqui o ponto de vista do cineasta €
favoréavel ao heroismo do bandoleiro e serve aos interesses do Estado que é quem patrocina o
documentério. Sabemos que existe uma politica estatal, sobre a qual ja nos referimos em
capitulos anteriores, cujo objetivo é o de denegar a imagem de “lugar da violéncia e da
barbarie”, associada ao Estado de Mato Grosso do Sul desde as suas mais primitivas lutas,
incluindo o “terrorismo” imposto aos trabalhadores da Companhia Matte Laranjeira, huma
forma de preservar o seu monopélio e chegando ao problema da violéncia ocasionada pelos
“deslimites” de suas fronteiras, onde até hoje noticiam-se os crimes de pistolagem e todo o
tipo de delito atribuido & condicéo fronteirica do Estado. Estes fatos, os governos tentaram e
tentam de toda forma ocultar e quando néo é possivel o ocultamento, procuram amenizar essa
imagem negativa, procurando construir uma identidade estatal em conformidade com seus
interesses. A identidade regional, como a nacional que é construida, por meio das diversas

culturas nacionais, é formada por intermédio das vérias culturas locais, ao produzirem
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sentidos sobre ela, esses sentidos, conforme postula Hall sobre a nacdo (2006) e nés
acrescentamos a regido, estdo contidos nas historias contadas sobre a nagdo/regido, memorias
conectadas a seu presente com seu passado e as imagens dela construidas. As histérias,
memorias e imagens sdo constructos da literatura, da histéria, da cultura popular, da midia e
do Estado, embora, muitas vezes, tais constru¢fes entrem em choque umas com as outra,
principalmente, entre a cultura popular e a “patrocinada” pelo Estado, uma vez que ha uma
luta constante entre as duas forgcas. O Estado tenta colocar a sua versdo, a qual pode ndo
coincidir com as versdes que estdo nos becos, nos subdrbios, nas ralés, no populacho. Até
porque, como afirma Hall, “[...] a cultura nacional nunca foi um simples ponto de lealdade,
unido e identificacdo simbdlica. Ela é também estrutura de poder cultural” (2006, p. 59).

Entendemos que nessa estrutura coexistem as contranarrativas, as quais vém para dar
voz ao que ficou submergido, ocultado ou foi simplesmente calado. Talvez, no caso de
Silvino Jacques seja, parafraseando Chartier, justamente, os enfrentamentos fundados na
violéncia e na forca bruta, os quais se transformam em lutas simbdlicas — uma forca tentando
aniquilar a outra para depois de vistas, contadas, mostradas transformarem-se em relato. Entre
um relato e outro, encontra-se o desvdo em que se da 0 mito e 0s tais sujeitos apontados por
Chartier, quer sejam singulares ou coletivos, sociais ou politicos produzem a representacéo e
no desvelar desta & imaginacdo se produz a crenca. Logo, no relato produzido pelo
documentério, a forca dominante é a de Silvino Jacques muito mais her6i do que bandido. O
bandoleiro como simbolo do heroéi é, estrategicamente, mais conveniente para 0s interesses do
Estado.

Para entendermos a constru¢do muito mais herdica do bandoleiro, no documentério, a
representacdo de Silvino Jacques é fundamental. O aparato necessario para representar algo
ou alguém pode ser comparado as togas dos magistrados, a roupa branca do médico, a batina
do padre sdo instrumentos que nutrem a imaginacdo e compdem a poténcia desses
profissionais, fazendo parte daquilo que eles representam: a lei, a cura, a fé. Assim, em
relacdo ao documentério, Selvino Jacques. A saga de um bandoleiro, o cineasta, ao narrar, a
biografia do bandoleiro Silvino Jacques, por meio da voz documental e de suas categorias
estruturantes como som, imagem, elementos estilisticos e linguisticos, apresenta para o
espectador o seu ponto de vista acerca de Jacques e de sua histéria e também permite-nos,
pela articulacdo da voz com esses outros elementos citados, bem como por sua capacidade
discursiva, entendermos como foi construida a representacdo do bandoleiro. Marc Ferro
(1988) ja advertia para o fato de as imagens mostrarem muito mais do que se pretende

mostrar, tornando-as perigosas e escorregadias, mesmo quando manipuladas. Vem ao
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encontro da adverténcia de Ferro, a coincidéncia na representacdo do referente, no cinema,
muito mais do que em qualquer outra arte; por melhor descrito, reconstruido, figurado que
seja o referente, ndo ha a possibilidade de o reconstituir como tal, pois mesmo a representacao
filmica sendo mais realista pela riqueza de detalhes do que outras representacdes, ela mostra,
na verdade, sombras, efigies registradas de objetos ausentes (VERNET, 2012). Realmente, o
cinema tem esse poder, conforme Vernet, “[...] de “ausentar’ o que nos mostra: ele o ‘ausenta’
no tempo e No espaco, porque a cena registrada ja passou e porque se desenvolveu em outro
lugar gque ndo na tela onde ela vem se inscrever” (2012, p. 100). Assim, ainda de acordo com
Vernet, no cinema, tanto o representante quanto o representado séo ficticios e por isso,
“qualquer filme é um filme de ficcdo” (p. 100), logo o filme documentério tambémesta
incluido nessa lei. Porém, o cinema, e o cinema documentario muito mais, a coincidéncia

entre o referente e a representacdo cria a ilusdo, como afirma Rossini:

de que a construcdo do objeto do discurso ndo partiu da imaginagdo de alguém. O
que esta representado € o proprio real; produz-se assim, uma ilusdo referencial
chamada de efeito de real: a narrativa cinematografica parece ndo descrever o real,
mas sim apreendé-lo para apresenta-lo, intacto. (2006, p. 116-117)

O efeito de real no cinema, proporcionando um aspecto realista daquilo que ele se
propGe a representar, transformou a ideia de verossimilhanca, pois a coincidéncia entre o
objeto representado (referente) e a sua representacdo é mais do que aquilo que é semelhante a
verdade proposto pela ideia de verossimilhancga, porque faz o espectador ir além do efeito de
realidade. Dito de outra forma, o efeito de realidade é “[...] produzido, em uma imagem
representativa (quadro, fotografia, filme) pelo conjunto dos indicios de analogia: tais indicios
sdo historicamente convencionais” (AUMONT & MARIE, 2003, p. 92). Diferente do efeito
de real, o qual tem como caracteristica um efeito de realidade muito forte, o que leva o
espectador a “[...] “‘um juizo de existéncia’ sobre as figuras de representacdo que lhes confere
um referente real; dito de outro modo, ele ndo acredita que vé o proprio real (ndo é uma
teoria da ilusdo), mas cré que aquilo existiu no real” (2003, p. 92). Portanto, filmes indexados
como reais, como 0s documentarios, produzem efeito de real e, dificilmente, sdo questionados
quanto a realidade do que apresentam pelo espectador comum. Junta—se a isso 0 poderoso
aparato técnico do cinema, cada fez mais sofisticado, que consegue ampliar cada detalhe de
real de suas representacdes, potencializando o efeito de real.

As escolhas do cineasta implicam, diretamente, ndo so a representacdo, mas podem,

também, sugestionar a opinido daqueles para quem o filme foi direcionado, ou seja, voltamos
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a questdo das lutas, do campo de forca, pois “[...] as lutas de representacdes sdo assim
entendidas como uma constru¢cdo do mundo social por meio dos processos de adesdo ou
rechaco que produzem” (CHARTIER, 2011, p. 22). O cineasta, assim como qualquer outro
individuo que se propde a construir a representacdo de alguém, passa por esse processo de
adesdo ou rechago na forma de apresentar o representado. A adesdo de determinados aspectos
na representacdo de uma parte do mundo historico, sempre representaram o ponto de vista de
individuos, grupos e instituicdes (NICHOLS, 2010).

Diante do exposto, compartilhamos a opinido de Nichols quando este afirma que a
noc¢do de representacdo é fundamental para o documentario, pois ela nos permite checar as
questdes éticas, posto que a indexacdo deste suporte remete a verdade. No entanto, sabemos
que as modificacbes de comportamento de atores sociais diante da cAmera podem colocar um
elemento de ficcdo no documentario e mais, “[...] inibicdo e modificacGes de comportamento
podem se tornar uma forma de deturpagdo, ou distor¢do, em um sentido, mas também
documentam como o ato de filmar altera a realidade que pretende representar” (NICHOLS,
2010, p. 31).

No documentério Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro encontramos algumas
contradicbes entre as testemunhas e até mesmo entre a fala de uma delas e a do
locutor/apresentador, além de algumas falhas técnicas, como a omissdo de créditos. Também,
0 nome de uma das testemunhas ndo consta na legenda assim como 0 nome do escritor, cuja
obra é citada nas referéncias bibliograficas do documentario e que esta escrito incorretamente,
como o esta o titulo da propria obra. Pensamos que esses tipos de erros podem colocar em
xeque a pressuposicdo de autenticidade requerida pelo suporte documentario, bem como dos
atores sociais. Tanto é assim que, sem querermos tomar partido, citamos dos trechos dos autos
da briga judicial travada entre Brigido Ibanhes e o produtor do documentario, Hamilton
Wander Medeiros, 0 Termo de Concluséo, emitido pelo MM. Juiz de Direito Dr. José Carlos
de Souza. Este atesta, em relacdo ao titulo errado, que: “o documentario, na verdade foi uma
tentativa sutil da parte ré de burlar os direitos da obra do autor. (f. 5) No entanto, seu intento

ndo foi atingido” e continua:

Deve ser ressaltado, ainda, que até o titulo original da obra Silvino Jacques: O
ultimo dos bandoleiros” esta sendo adaptado pela parte ré sob o titulo “Selvino
Jacques: A saga de um bandoleiro”, o que, a evidéncia, faz sugerir a lembranca da
obra do autor, vulnerando, dessa forma, o artigo 10, da Lei 9.610/98, que dispde: A
protecdo a obraintelectual abrange o seu titulo, se original e inconfundivel com o
de obra do mesmo género, divulgada anteriormente por outro autor. (f. 6)
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Em relacdo ao titulo da obra consultada e ao nome do seu autor, podemos constatar,
como ja evidenciamos na citacdo anterior, que se trata de Slvino Jacques. O Ultimo dos
bandoleiros de Brigido Ibanhes e ndo, conforme aparece no encerramento do documentario,
“O ultimo dos bandoleiros” — Brigido Ibanhas. Além disso, o escritor € colocado no
documentario como filho de um capataz de Alipio dos Santos, informacédo inveridica, visto
gue o pai de Ibanhes nunca trabalhou para a familia Santos.

No que diz respeito as contradicdes nas falas das testemunhas, temos o depoimento de
Juracy Jacques, filha de Silvino Jacques (depoimento bastante emocionado, no qual ela
declara ao final: “talvez hoje se meu pai estivesse vivo, a gente ndo era a pessoa que hoje em
dia sou...”) que contradiz o proprio pai ao afirmar que ele, aos 12 anos de idade, perdeu um
irmdo e que aos 15 vingou a morte do mesmo, tendo ingressado na vida do crime a partir
desse fato. Supondo que Jacques esteja dizendo a verdade, essa afirmagdo é desmentida na
narrativa do bandoleiro que, em sua Decima gaucha, conta que comecou matar na
comemoracdo de sua nomeagdo para fiscal de linha, num cabaré, na noite de 25 de junho de
1929 (tinha entdo 23 anos) como podemos observar nos versos de Jacques: “Eram onze e
meia da noite/Do dia vinte, bem sei/De Junho de vinte e nove/Quando a matar principiei/E
junto aos meus companheiros/U rumo certo tomei” (JACQUES, p. 2). Nessa noite, durante
um tiroteio com a policia Jacques matou duas pessoas, como podemos constatar nas palavras
do bandoleiro: “Resumo do conflito/que nessa vila se deu/Sabino José de Almeida/Que era o
cabo, morreu,/E José Gomercindo Fernandes também desapareceu.” (p. 2). Foi por causa
dessas mortes que Jacques comegou a fugir da policia e resolveu vir se esconder em Mato
Grosso. SO depois, embrenhado nos bosques e fugindo da policia é que Silvino Jacques

perdeu o irmao. Vejamos a narrativa do bandoleiro:

Um amigo apareceu-me

As oito horas do dia,

De meu amigo deu-me noticias,
De meu irmdo ndo sabia,

Com direcdo ao Uruguai,
Mandei um préprio em vigia.

O proprio voltou de pressa
Falando muito assustado,
Que num porto do Uruguai,
Um corpo foi encontrado,
Dum mogo ainda novo
Que faleceu afogado.

Por certos documentos
Que nele foi encontrado,
Conheci ser meu irmao,
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O triste morto achado,
Redobrou minha tristeza
Naquele bosque isolado

Ali entdo juntou-se
Desgraca e infelicidade,
Foi morto meu irmao,
Ainda na flor da idade,
Contava dezenove anos,
Gozava a liberdade.

Que caso tdo doloroso

Ser morto de traigao,

Sem ter que fosse um adeus,
Do seu amigo irméo,

E um caso de grande dor,
Para quem tem coragdo.

Disso penso vingar,-me

Seja o dia que for,

Desse grave sentimento,

Em meu peito guardo a dor

E do inimigo traigoeiro,

Guardei sempre rancor. (JACQUES apud FALCAO, 1978, p.12)

Quanto a divergéncia de informagdes entre o locutor/apresentador e a testemunha de
nome Athanasio de Almeida, este afirma que foi Horécio Braga quem telegrafou para as
autoridades do Rio Grande do Sul, entregando que Silvino Jacques estava indo para I4,
enquanto o apresentador Celso Lago diz que foi Manoelito Coelho quem comunicou as
autoridades essa informagdo. As contradi¢bes entre os testemunhos, tanto no proprio
documentério quanto na obra de Ibanhes, nos fazem questionar o estatuto da verdade. Quem
estd com a verdade? Ou, quem é o dono da verdade? O fato é que histdrias reconstituidas a
partir de testemunhos estdo sujeitas a oscilagdes. Construir o passado é “catar trapos”, é
remendar os retalhos como num quebra cabeca, embora nem sempre ele “encaixe” todas as
suas pontas. O trabalho da memdria é sempre “emocional” e envolve dois lados, pois nela
atua a selecdo dos momentos do passado e o arquivamento dos ndo selecionados. Memdria e
esquecimento caminham de maos dadas: € normal que haja discordancias nas sele¢es daquilo
que cada testemunha selecionou. Porém, a re-inscri¢do dos tracos deixados pelo passado exige
a salvacdo dos “cacos”, sem distingdo entre os valiosos e 0s sem valor; 0 sucesso da
“empreitada” advém da capacidade do “catador” de reminiscéncias fazer a reordenacdo do
material e balancear os testemunhos de modo a ndo priorizar apenas um lado da historia.

Os documentérios reinem provas para, a partir delas, construir sua perspectiva do
mundo histdrico. Na reunido de tais provas pode ocorrer a adesdo ou o rechago de algumas

delas. A escolha de apresentar a verséo da filha de Jacques sobre o inicio de suas atividades
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criminosas, desconsiderando a narrativa do proprio bandoleiro, demonstra a clara adesdo do
cineasta pelas versfes que se ndo fazem apologia ao bandoleiro ou, pelo menos, diminuem
sua culpa. Em momento algum, a Decima Gaucha foi utilizada no documentario para
comprovar fatos da vida de Jacques, ja que varios fatos podem ser comprovados em registros
policiais e jornais da época, apenas cita-se que o bandoleiro escreveu 250 trovas; fato bastante
significativo, levando em consideragdo que para tratar da vida de um individuo, sua
autobiografia deveria ser um documento de peso. E exatamente 0 que ocorre com 0
depoimento de Juracy Jacques porque transformar-se em assassino, aos quinze anos de idade,
ao vingar a morte de um irm&o, tem um peso menor do que transformar-se em assassino em
decorréncia de confusdes desencadeadas “em casa de gente mundana”, ter matado 2 ou 3
pessoas aos 23 anos. Assim, essa escolha confirma a preferéncia do cineasta por enfatizar o

lado heroico de Silvino Jacques e nos lembra que de acordo com Nichols:

O fato de os documentérios ndo serem uma reproducdo da realidade da a eles uma
voz propria. Eles sdo uma representacdo (Grifo do autor) do mundo, e essa
representacdo significa uma visdo singular do mundo. A voz do documentério é,
portanto, o meio pelo qual esse ponto de vista ou essa perspectiva singular se da a
conhecer. (2010, p. 73)

A voz do documentério ndo engloba apenas a narrativa em voz over ou de um
apresentador em campo, mas também e além da voz que narra, todos 0s mecanismos
utilizados pelo cineasta para contar uma historia, para construir seu argumento, logo envolve a
selecdo de imagens, som, enquadramento e angulos a serem usados, bem como 0 que sera
descartado, sobreposto, selecionado, além dos efeitos sonoros, cenario etc, ou como postula
Nichols:

A voz do documentario ndo esta restrita ao que é dito verbalmente pelas vozes de
“deuses” invisiveis e “autoridades” plenamente visiveis que representam o ponto de
vista do cineasta — que falam pelo filme — nem pelos autores sociais que representam
seus proprios pontos de vista — e que falam no filme. A voz do documentario fala
por intermédio de todos os meios disponiveis para o criador. (2010, p. 78)

A voz do documentério, portanto, ndo deixa de representar um ponto de vista, uma
perspectiva, um argumento do cineasta e, acreditamos que seja qual for o caso, ela estd
impregnada de teor politico, ideoldgico tanto do cineasta como das pessoas entrevistadas -
testemunhas ouvidas - atores sociais aos quais foi dado o poder de fala. E a voz do Outro que

se ouve, aquele que deixou de ser objeto para ser sujeito, para emitir seu proprio ponto de
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vista. No entanto, em Selvino Jacques. A saga de um bandoleiro essas vozes soam em

unissono e ndo acreditamos que seja apenas porque, como acredita Lins:

[...] ndo hd como “da voz ao outro”, porque a palavra ndo é essencialmente “do
outro”. O documentario ¢ um ato no minimo bilateral, em que a palavra é
determinada por quem a emite, mas também por aquele a quem é destinada, ou seja,
0 cineasta, sua equipe, quem estiver em cena. E sempre um “territorio
compartilhado” tanto pelo locutor quanto pelo seu destinatério [...] (2000, p. 104).

Este “territério compartilhado” pode também ser uma escolha do cineasta e ndo
apenas um compartilhamento com o destinatario, ou seja, a triagem daquilo que foi filmado
ouvido, documentado passa antes pelo crivo do cineasta, embora, claro, este possa estar
comprometido com o destinatario / ou com alguma instituicdo. O valor dos agentes sociais
escolhidos para “atuar” no documentario ndo esta [...] nas formas pelas quais disfarcam ou
transformam comportamento e personalidade habituais, mas nas formas pelas quais
comportamento e personalidade habituais servem as necessidades do cineasta.” (NICHOLS,
2010, p. 31). Isto porque, ndo se trata de atores profissionais, mas de atores culturais, 0s quais
incorporam parte de suas vidas ao filme. Qualquer grau de performance do diretor pode
ameacar a atmosfera de autenticidade que cerca o ator social. (NICHOLS, 2010). Nichols
sugere varias perguntas que apontam, de certa forma, a responsabilidade do cineasta no uso
dos atores sociais, bem como daquilo que eles possam declarar — atitude que coloca no
documentario um alto nivel de reflex&o ética. Entre as varias questdes citadas por Nichols,
pensamos que uma delas é de fundamental importancia na utilizacdo do ator social pelos
produtores de documentario, a saber: “Que pressdes, sutilmente indicadas ou abertamente
declaradas entram em jogo para modificar nossa conduta e com que conseqiiéncias?” (2010,
p. 32). Essa pergunta remete a outras como, 0 qué e como O cineasta quer representar
determinada pessoa, fato, objeto etc? Ela remete a ética do cineasta e seu compromisso com a
imparcialidade. Abordamos esse aspecto, justamente em decorréncia das falhas encontradas
no documentario e sobre as quais ja nos referimos nos paragrafos acima. Os erros da producao
sdo falhas técnicas ou sdo construgdes da producdo na forma de apresentar a representagdo do
bandoleiro Silvino Jacques? E visivel a intengdo de representa-lo como her6i, o her6i
injusticado, perseguido, vitima do destino e de um ambiente hostil — “terra selvagem pronta
para ser domada”, nas palavras do locutor, ou ainda, o mito Silvino Jacques é fruto de “uma

mistura explosiva, do acaso, da covardia, da violéncia, da valentia, da aventura e da tragédia.”
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Frase também dita pelo locutor e que deixa bem claro, desde o inicio, como Jacques sera
representado no filme.

Porém, as contradi¢des existentes no documentéario e as escolhas de ponto de vista do
produtor apenas confirmam a postulacdo de Da-rin, isto é, “[...] ndo existe método ou técnica
que possa garantir um acesso privilegiado ao real” (2004, p. 221). Além disso, os testemunhos
sdo0 memorias narradas de quem viveu ou de quem ouviu dizer. No caso do documentario
Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro, percebemos a tendéncia dos atores sociais e do
locutor para fazer apologia ao bandoleiro; sabemos que as falas podem ter passado por um
recorte, ou seja, coloca-se na tela apenas as partes que interessam ao cineasta e seu ponto de

vista. Acreditamos que nada é inocente ou autbnomo na voz desse documentario.

5.4 AVOZ DE SELVINO JACQUES: A SAGA DE UM BANDOLEIRO - PRODUCAOE
ESTRATEGIAS

Foi nos anos 1970 que surgiu o estilo'® de colocar o discurso direto no documentario,
isto €, personagens e/ou narrador falam diretamente ao espectador. Isso acontece, na maioria
das vezes, em forma de entrevistas. E este tipo de filme que originou o documentario
contemporaneo (Nichols, 2005). Mais recentemente, surgiu um novo estilo, 0 documentario
auto-reflexivo, ao qual ja nos referimos antes. Nas mudancas de uma forma para outra, desde
as primeiras até as duas aqui citadas, as modificagGes centram-se na questdo da voz, conceito
também ja aqui exposto.

Nichols chama a atencdo para o fato da perda de voz de muitos cineastas
contemporaneos, 0 que acarreta a renlincia da propria voz em detrimento da de outros, numa
atitude apolitica. Em Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro as estratégias organizacionais
sugerem uma leitura que conjugue o estilo e a voz, observando a conjungdo do pessoal com o
politico, material historico que adquire significado na voz do filme e no estilo. O estilo, como

enfatizamos antes, é hibrido, ele tem caracteristicas do cinema direto e do auto-reflexivo.

1% De acordo com Nichols, os modos do documentario s&o: o documentario poético (anos 20): retine fragmentos
do mundo de modo poético, mas falta-lhe especificidade, é abstrato demais; o documentario expositivo (anos
20): trata diretamente de questes do mundo histdrico, é excessivamente didatico; o documentario observativo
(anos 60): evita 0 comentario e a encenagdo, observa as coisas conforme elas acontecem, falta-lhe historia e
contexto; o documentério participativo (anos 60): entrevista os participantes ou interage com eles, usa imagens
de arquivo para recuperar a historia, ha fé excessiva nas testemunhas, historia ingénua e é invasivo demais; o
documentario reflexivo (anos 80): questiona a forma documentario, tira a familiaridade dos outros modos, é
abstrato demais e perde as questdes concretas; o documentario performatico (anos 80): enfatiza aspectos
subjetivos de um discurso classicamente objetivo, a perda de énfase na objetividade pode relegar esses filmes a
vanguarda, uso excessivo de estilo. NICHOLS, Bill. Introducdo ao documentario. Trad. Monica Saddy Martins.
52 ed. Campinas, SP: Papirus, 2005.
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Assim, nos deteremos em algumas estratégias utilizadas pelo cineasta na producdo de Selvino
Jacques. A saga de umbandoleiro, de modo a analisarmos a voz do documentario.

No entanto, antes da andlise das estratégias, convém entender 0s meios que as
alicercam. O “engendramento” do filme passa pela retdrica, isto é, a voz documentéria
necessita de uma maneira de falar que abarque razdo e narrativa, evocacdo e poesia para
inspirar conviccao, confianca sob o ponto de vista do cineasta. Esta maneira de falar encontra
suporte em trés divisdes proprias do pensamento retorico classico, as quais devem ser levadas
em consideracdo e que transferidas para o documentario, conforme Nichols (2005) sdo elas a
histéria do cineasta, a do filme e a do espectador. Dentro dessas divisdes encontram-se cinco
partes: a invencdo, a disposi¢do, a elocucdo, a memoria e a pronunciagdo. Todas também
podem ser transferidas para o documentario. O conjunto desses aspectos termina
influenciando a crenca do espectador.

A invencdo, na retdrica, diz respeito a provas — a descoberta de provas que possam
sustentar a argumentagdo. No entanto, Nichols (2005) chama atencéo para o fato de tanto a
retérica quanto o documentério tratarem de aspectos da experiéncia humana e, portanto, a
certeza da prova cientifica € inacessivel. Assim, as provas, no documentario, restringem-se ao
que Aristoteles chamou de provas inartisticas ou ndo artificiais e provas artisticas ou
artificiais. Elas estdo ligadas a divisdo entre recurso aos fatos e recurso ao sentimento do
publico, respectivamente. Podem ser consideradas provas inartisticas aquelas inquestionaveis,
como por exemplo: testemunhas, documentos, confissdes, analise cientifica de amostras de
impressdes digitais, cabelo, sangue, DNA etc. J& as provas artisticas sdo aquelas conseguidas
por meio de técnicas utilizadas para produzir a impressdo de conclusdo e/ou comprovacéo —
sdo produtos da criatividade do cineasta. No entanto, a prova artistica pode ser dividida em
trés tipos importantes para convencer o espectador. A retorica aristotélica assim as divide:
provas do tipo ético, que passam a impressao de seriedade, credibilidade e carater moral; de
tipo emocional, que apelam para as emocgdes do publico, produzindo humor, solidariedade,
tristeza — ou seja, produz um estado de animo conveniente e favoravel a determinado ponto de
vista do cineasta; de tipo demonstrativo, que usam meios racionais ou demonstracao real para
comprovar ou dar a impressao de comprovar a questao, o ponto de vista, 0 argumento.

A disposicdo diz respeito a ordem das partes de um discurso retérico de um filme, por
exemplo, a disposicdo tipica da estrutura problema/solucdo. Neste aspecto, baseado nos

oradores cléssicos, Nichols recomenda para o tratamento mais abrangente da disposigao:
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uma abertura que capte a atencdo do publico; um esclarecimento do que ja se
reconhece como fato e do que continua controverso, ou uma declaragcdo ou
elaboracdo da propria questdo; um argumento direto em favor de uma causa, de um
ponto de vista especifico; uma refutacdo que rejeite objecOes ja esperadas ou
argumentos contrarios e uma recapitulacdo do caso que agite o publico e o
predisponha a um determinado procedimento. (205, p. 87-88)

Levando em consideracdo essas partes do discurso retorico, Nichols afirma que, independente
das subdivisdes que possam existir, 0 discurso retorico retém duas caracteristicas. A primeira
é a alternancia de argumentos, demonstrando os pros e os contras, o que leva a colocar 0s
problemas e questfes preto no branco, certo ou errado, verdadeiro ou falso, culpado ou
inocente etc., favorecendo a convencédo de equilibrio jornalistico de ouvir ambas as partes. A
segunda é a alternancia entre recursos: prova e publico, fato e emocéo, unindo estes fatores na
selecdo e arranjo de imagens e sons.

A elocucdo ou estilo é o conjunto de figuras de linguagem e cddigos gramaticais
utilizados para chegar ao tom desejado e que no filme acrescenta-se de elementos de estilo
cinematografico como montagem, iluminacao, som, representacdo, camera etc.

A memoria, de acordo com Nichols, no discurso filmico, acontece de duas formas:
primeiramente, o filme é um tangivel “teatro da memoria”, representagdo externa do que foi
feito e/ou dito, podendo se converter numa fonte de “memdria popular” e provocar no
espectador, a sensacdo de que algo aconteceu em algum lugar e tempo determinado; depois, a
memoria é uma das maneiras utilizadas pelo espectador para interpretar aquilo que vé no
filme.

A pronunciacdo, na retorica, refere-se a voz e ao gesto juntamente com a eloguéncia e
0 decoro. No documentério, a voz e 0 gesto podem ser substituidos por comentério e
perspectiva, como formas de apresentar um argumento ou ponto de vista; a eloquéncia pode
ser vista como indice de clareza argumentativa e forca do apelo emocional e o decoro como
eficidcia das estratégias argumentativas, ou voz, dirigidas a publicos e/ou cenarios
determinados (Nichols, 2005).

Referente a primeira estratégia aparece a tela em preto com texto em letras brancas e a
narragdo da voz fora de campo, voz over, repetindo o que esta escrito na tela. A voz remete-
nos, imediatamente, a uma narrativa mitica devido a sua entonacdo e ao préprio texto narrado,

0 qual diz, dirigindo-se ao espectador:

A histéria que vocé vai conhecer agora aconteceu no comego do século passado, no
sul de Mato Grosso. E a histéria de um homem comum, que nasceu no campo e se
transformou num mito, depois que a valentia e a violéncia Ihe ocuparam a parte mais
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intensa da sua vida. Selvino Jacques nasceu em S&o Borja no Rio Grande do Sul.
Brigou com a policia, matou e fugiu. Veio se esconder em terras sul-mato-
grossenses, onde viveu por dez anos. Aqui encontrou outros valentes. Gente
poderosa como Manoelito Coelho, genro de Alipio dos Santos e cunhado de Orcirio
dos Santos. Num tempo em que o revolver era a lei, muita gente teve o poder
ameacado por Selvino. Muita gente ficou contra ele, se juntou e s6 sossegou quando
Selvino morreu em 1939. Vocé vai conhecer os detalhes dessa historia através do
testemunho de quem viveu esses dias de tensdo e medo. (SELVINO JACQUES: A
SAGA DE UM BANDOLEIRO, 2006)

Percebemos, nas seis telas encobertas pelo texto citado, que essa voz revela ao
expectador, por meio da entonacdo, bem como pelo teor do texto narrado, que ele vai
conhecer uma histdria situada entre o real e o mitico, mas, de maneira alguma, ele deve
duvidar de sua legitimidade. Trata-se da voz de quem tudo sabe, estilo “voz-de-Deus”,
devidamente autorizada a iniciar a “contacdo” dos fatos, contextualizando-os, através do
testemunho de quem viveu aqueles dias de tensdo e medo. O andncio dos relatos orais dos
varios agentes sociais ouvidos invoca a convencgdo de veracidade, posto que € o testemunho
de pessoas que viveram os tais dias de tensdo e medo, época da histéria da vida de Silvino.
Sabemos que as estratégias discursivas de algumas testemunhas, mesmo inconscientemente,
dramatizam os acontecimentos narrados., mas de acordo com Mignolo, “[...] a dramatizacédo
ndo é incompativel com a convengdo de veracidade.” (2001, p. 129). No entanto, o
“testemunho”, como texto oral ou escrito tem, de certa forma, eliminado as fronteiras
discursivas e conforme Mignolo, produziu nos criticos, a angustia de ndo saber como lidar

com tal corpus de textos. “ [...] ‘Romance-testemunho’, ‘literatura-testemunho’,‘discurso-
testemunho’ sdo algumas das variadas expressdes, sintomaticas, do difuso das fronteiras entre
a ficcdo, a histdria, a antropologia e a literatura, (a0 menos) nesse conjunto ou familia de
textos.” (2001, p.128). Acrescentamos, aqui: 0 documentario, que usa o testemunho para
compor a sua voz, seria o “discurso-testemunho”?

ApOs a apresentacdo dos letreiros, a voz continua sua narra¢do, mas agora aparecem
imagens de arquivo mostrando, primeiro, um comboio de carrogas, num campo ermo,
carregando pessoas, numa clara referéncia a migracdo e em contraste com 0s avangos do
inicio do século, pois em seguida mostra-se a imagem de um trem, depois de Albert Einstein e
do 14 Bis, respectivamente. Essas imagens sdo acompanhadas da voz over, contextualizando
os fatos referentes a elas. As imagens de acontecimentos nacionais e mundiais contrastam
com outra de um evento estadual, uma reunido de pessoas, sentadas em torno de uma mesa.

Nesse momento, o narrador afirma que, no local apresentado, plantava-se a semente da
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separacdo do estado. Aparecem mais algumas imagens de arquivo e entdo mostra-se pela
primeira vez a foto de Silvino Jacques. Todas as fotos e imagens sdo em preto e branco.

A segunda estratégia, depois da utilizacdo da voz fora do campo, é colocar, pela
primeira vez, a presenca do locutor/narrador em campo; deixa-se a quase onisciéncia da voz-
de-Deus e traz-se para a cena a autoridade do narrador, representante do cineasta. Logo, a
estratégia do diretor une a voz over a presenca do comentarista, as entrevistas, tudo ilustrado
pelas imagens de arquivo, como ja afirmamos. A inser¢do do narrador em cena diminui o
autoritarismo da voz over. Esse componente auto-reflexivo, presente do documentério, divide
a cena e a narrativa dos fatos com o testemunho dos agentes sociais, que parecem falar por si,
ja que o filme omite as perguntas dirigidas aos entrevistados. A voz textual do cineasta,
representada pelo narrador, Celso Lagos, é complementada, nunca contrariada, pelas vozes
dos depoentes. Dessa forma, a hierarquia da voz do texto é mantida e sobrepde-se a dos
entrevistados, mas cria a ilusdo de compartilhamento e de uma democratica proximidade de
opinides, duvidas, emoces e do “saber” dos fatos com a voz do texto, quando, na verdade, o
que ocorre é o endosso da multiplicidade de vozes ao ponto de vista do narrador. H4 uma
complementacdo de uma voz sobreposta a outra, sucessivamente. N&o existe uma
discordancia dos fatos, nem da visdo da voz do filme e das tantas testemunhas cm relagdo ao
bandoleiro, ou seja, “[...] E claro que essas vozes autorais menos assertivas continuam
cumplices da voz dominadora do proprio sistema textual, mas o efeito sobre o espectador é
muito diferente.”(NICHOLS, 2005, p. 57).

A coincidéncia entre as vozes dos entrevistados e a voz do texto é uma estratégia
ideolégica que pode levar o espectador & suspei¢do, assim como ocorre com 0
desaparecimento desta voz por tras dos personagens, pois se existe uma voz que concede 0
imprimatur de veracidade, de acordo com seus préprios canones de legitimacdo, isto &, se
temos a legitimagdo sem nenhuma postura critica do que dizem os entrevistados — temos
entdo uma uniformizacdo na colocacdo dos fatos e nas opinides. Dito de outra forma, ndo ha
critica da voz do texto, ha um endosso. Dessa forma se ndo um h& um julgamento do que
dizem as testemunhas, ndo ha, tampouco, um testemunho que contradiga os demais, ndo ha
um confronto dos depoentes. O filme passa a visdo de um ponto de vista Gnico do fato
historico, da biografia de Silvino Jacques — a histéria € um mondlito, cujas formas e
densidade foram pré-determinadas, montadas para se adequarem ao ponto de vista, ideologia
e crencgas do cineasta, o que contradiz, até mesmo, as narrativas de vida do proprio bandoleiro.

Qualquer espectador mais atento podera questionar essa uniformizagéo dos fatos.
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A terceira estratégia tem a ver com a abertura do filme que ocorre depois de toda a
introducéo da voz over, repetindo 0 que esta escrito nos letreiros, da primeira sequéncia de
imagens e do aparecimento, em campo, do narrador. Essa estratégia certamente conduzira a
leitura de um filme que se encontra na ténue linha entre histéria e ficcdo, realidade e mito. A
musica de abertura é dramatica, um tango, as cores vermelho e preto predominam. Essas cores
possuem ambivaléncia simbdlica'®, tanto para o bem quanto para 0 mal, como a nossa
personagem, embora a simbologia negativa do preto prevaleca. O preto evoca a morte, 0 mal,
a melancolia, o pessimismo, a aflicdo, o nada e o caos — a confusdo e a desordem — a tragédia.
Ja o vermelho possui uma simbologia mais positiva, ele é universamente conhecido como
simbolo da vida, do poder, da imortalidade... E também a cor da alma, da libido e do coracéo.
E a cor que esta intimamente ligada aos dois mais profundos impulsos humanos: ac&o,
paixdo, liberdade e opressdo. (CHEVALIER & GHEERBRANT, 1999). No entanto, sua
simbologia varia de positiva para negativa conforme a intensidade da cor, ou seja, claro ou
escuro. Quanto mais escuro, mais ele esta ligado a morte, a guerra, etc. Dessa forma,
acreditamos que também as cores usadas na abertura do filme ndo sdo uma escolha aleatoria,
mas elas significam. As cores, assim como o tango (musica de natureza tragica), remetem a
tragédia e a ambivaléncia que foi a vida de Silvino Jacques, ele que procurou a paz, mas nao
dispensou a guerra, que esteve entre a liberdade e a opressdo, que lutou, viveu e amou com
paixdo, que era um homem cheio de vida, mas vivia desafiando a morte. Ele esta
representado, no documentério, pelo cavaleiro de chapéu, montando um cavalo, cavalgando
no vermelho e preto da tela, inicialmente, de costas para a cdmara, como podemos observar na

figura abaixo:

189 Cf. o Dicionério de simbolos, de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant. Nele, os autores trazem a simbologia
dessas cores em varias culturas e tradi¢des, dando um panorama completo das mais variadas significacdes que
essas cores ganharam em todo o mundo.
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Figura 7 - Fotografia feita do filme Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro
(tirada por M. L. G. Ibanhes)

A figura do cavaleiro em seu cavalo parece se movimentar ao ritmo da musica tragica.
O vermelho vai se intensificando conforme os movimentos. Essa figura aparece em varias
outras ocasifes no decorrer do filme, mas em preto e branco, sempre que 0 nome do
bandoleiro é mencionado. O cavaleiro remete a figura de Jacques, mas sabemos que ele esta
morto e que, portanto, ndo é a imagem dele que vemos. Trata-se da imagem do cavaleiro
errante, do homem que ndo existe, concretamente, mas do homem desumanizado, revertido a
condicdo de her6i, de idolo — um fetiche causador de adoracdo e admiracdo, ou ojeriza e medo
— um mito. Mito no sentido contemporaneo, tratado por Leévi-Strauss, aquele que tem
caracteristicas ideoldgicas e, portanto, estd vinculado a ideologia politica.' Levando em
consideragdo a historia de Jacques, que, como abordamos em capitulos anteriores, encontra
ecos no mito do cavaleiro errante, nos remetendo ao Martin Fierro e ao proprio Quixote —
este, uma parodia dos Romances de Cavalaria — 0 que decretou a morte postuma desse mito.
No entanto, a parodia, ao invés de “matar” o mito do cavaleiro errante, o reatualizou e, prova
disso, € o monumento da literatura argentina, o Martin Fierro, as varias publicacdes de
historias de bandoleiros, como Lampido, por exemplo, os filmes de faroeste e 0 nosso proprio
objeto de analise, Silvino Jacques, esse cavaleiro “contando” pela oralidade, em versos, em
prosa e agora nesse suporte, 0 documentario. Esse fato comprova que o mito do bandoleiro,

como cavaleiro errante esta mais vivo do que nunca. No entanto, o mito, no contexto

0 Cf. LEVI-STRAUSS, C. Antropologia estrutural. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1967, p. 241.



192

contemporaneo, filtrado pelo viés ideolégico, caso do nosso cavaleiro andante, instaura, como

afirma Fiker:

[...] uma falsa ordem, um pseudo-cosmos povoado de fantasmagorias que, ao invés
de informar sobre o concreto, torna-se mal-assombrado. Seu aspecto paradigmatico
deixa uma borda a ambigiidade: ndo estara o valor por ele veiculado sendo
absorvido como alto ideal a ser alcangado? (2000, p. 29).

Entendemos que a forma como é veiculado o mito do cavaleiro andante na
representacdo do bandoleiro Silvino Jacques, pela voz textual, ndo impde um valor de alto
ideal a ser alcangcado. Porém, compartilhamos a ideia de Fiker de que os mitos basicos de uma
época, quando chegam a revelar algo dela, é exatamente no modo como a disfarcam, pois a
énfase no aspecto herdico do bandoleiro é mais reveladora do que se fosse mostrada sua
verdadeira e completa face, caso isso fosse possivel. Fiker postula que € exatamente neste
processo de disfarcar e nés completamos, selecionar o que interessa dessa realidade, que parte
dela termina entrando como material de fantasia. Além disso, ele acrescenta: “no nivel do
mito ideoldgico ndo ha uma tentativa de conciliar as contradi¢des culturais e sociais, mas de
disfarga-las, varrendo-as para baixo do tapete da falsa consciéncia” (2000, p. 38).

O titulo do filme que s6 aparece depois de vérias tomadas do cavaleiro em movimento
concamitantemente com a apresentacdo da ficha técnica indica que a historia apresentada,
devido o uso da palavra saga, tem um qué de aventura, heroismo e até mesmo de mito.
Segundo Soares, saga é “1. qualquer lenda escandinava; 2. Por ext. historia real ou fabulosa,
rica de incidentes” (1999, p. 655). As sagas, portanto, tém carater épico e, geralmente, sdo
escritas em prosa realista, mas também podem ser legendarias, como as de islandeses, que
contam as disputas entre familias rivais, acontecidas na época da colonizacédo, cujas narrativas
sdo entremeadas de historia, velhas tradicdes e mito.** Nem o dicionario de Soares nem a
Wikipédia fazem referéncia as chansons de geste, formas francesas elaboradas pela oralidade
durante a Idade Média, paralelas aos poemas homéricos e, como eles, de carater épico. Para
Sperber, pela trama historica e épica, a saga se diferencia do mito. Para Jolles, trata-se de um
relato extenso de um acontecimento, divulgado pela oralidade (por adultos) referente a

histéria de um grupo humano e ele a divide em dois subgrupos: a saga que conta um fato atual

' Conforme a Wikipédia, Disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Saga_(literatura), acesso em 04 de
Setembro de 2012, existem 5 tipos de sagas: as sagas de santos e bispos, as sagas de reis, as sagas de islandeses,
as sagas lendarias e as sagas cavaleirescas.
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e a que conta um fato antigo, passado ha muito tempo, transmitido de geracdo em geracao.
(apud SPERBER, 2009).

Sperber afirma que no Brasil ndo se encontram sagas como as islandesas, mas
podemos ter, sim, uma outra forma, “[...] ‘maneira’ de saga [isto é, saga+ rana = a maneira de
saga titulo do primeiro livro de contos de Guimaraes Rosa]” (2009, 486). Essa espécie de saga
encontra eco na literatura de cordel que, muitas vezes, é transcrita da oralidade para a escrita
em versos e tém como tema as histérias de cangaceiros. A gesta é, portanto, uma narrativa de
acdo, de movimento.'” Nas sagas dos cangaceiros o valor do her6i é enfatizado, suas vilezas
ndao importam, afinal, o sertdo “tem razdes que a propria razao desconhece”, tem seus valores
e suas leis — a saga dos bandoleiros/cangaceiros, na contra mao da hagiografia, conta uma
santidade as avessas, nas palavras de Sperber. Como nos romances de cavalaria, as sagas de
bandoleiros, geralmente exaltam as lutas “por causas consideradas nobres, independente de
uma ética, ou de valores morais” (SPERBER, 2009, p, 500). Apesar de Sperber afirmar que a
saga se diferencia do mito, acreditamos que este pode ser evocado na saga 0 que ela mesma

postula:

A idéia de mito pode comparecer um pouco na figura heroicizada do cangaceiro ou
jagungo — ou outro tipo de personagem. A mitificacdo desse herdi contrapde o
desejo de justica — a afirmagdo da coragem, da inteligéncia do bem — existentes em
pessoas simples; o limite imposto ao arbitrio a imagem negativa do homem do povo
(2009, p. 503).

Considerando gue o documentério seja uma saga, Selvino Jacques. a saga de um de
um bandoleiro contém todos os elementos de uma saga islandesa, € uma histéria cheia de
incidentes, disputas entre familias e que foi construida, por meio dos relatos orais. E uma
historia que pretende instaurar limites, pois tenta-se demonstrar que o bandoleiro tenta lutar
corajosamente, colocar limites contra as injusticas, a violéncia, a morte, o destino. Silvino
Jacques tem consciéncia dos seus deslimites e tenta lutar contra eles, mas o destino, o acaso e
a covardia de alguns lhe nega o direito de viver em paz; é bandido, mas é também her6i. Foi
her6i na Revolucéo de 32, portanto, essa condicdo, o sujeitou a mitificagdes. O mito do herdi
retorna sempre e sempre, num “eterno retorno”, ndo numa repeticdo, mas num retono
modificado como aponta Mircea Eliade'” para especificar certas ocorréncias que mesmo na

contra mao do mito se estabelecem como tal. Exemplo disso é a vida dos herdis regida pela

Y2 Cf. CASCUDO, L. Luis. Vaqueiros e cantadores. Belo Horizonte; Sao Paulo: ltatiaia; Editora da
Universidade de Sdo Paulo, 1984.
% Cf. ELIADE, Mircea. Mito e realidade. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 2006.
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ameaca constante de morte, mas que, por outro lado, tem uma tendéncia a agdo e a superagao
dos limites humanos. Jacques encontra-se entre a pulsdo de vida e de morte. Neste aspecto,

Sperber lembra que:

O herdi ndo é propriamente imortal, mas tem anseio de eternizagdo e mesmo de certa
naturalizacdo. Simultaneamente, insere-se num tempo passado, ja decorrido,
acabado, apenas lembrado — que se quer histérico. O desejo com que o relato do
her6i € investido pelo receptor, naturaliza a pulsdo, criando algo que poderia ser
chamado de “mito do herdi”. Nesse sentido seria uma mitificagdo ancestral,
poderosa e persistente. (2009, p. 505).

Por essas razfes, a saga de Jacques encontra-se entre 0 mito e a histéria. Como mito
ele remonta a ancestralidade do cavaleiro errante e como histéria, ele é documento fundador
da regido. pois, se como aponta Sperber (2009), a tdnica do relato mitico € o evento, o
episddio, a narrativa sobre Jacques expde tanto o episddio quanto os feitos e acbes que 0
tornaram personagem historicizavel. O cineasta, ao colocar a palavra saga no titulo do filme,
isenta-se do compromisso com uma “verdade absoluta”. Ele oferece a pista para o espectador,
que apesar de estar vendo um suporte narrativo, indexado com o “real”, ndo deve confiar em
tudo o que € dito, pois ele, o cineasta, sabe que a realidade completa dos fatos é incapturavel.
E neste clima de tragédia, aventura, historia e mito que o titulo, Selvino Jacques: A saga de
um bandoleiro, aparece pela primeira vez, na tela, escrito em vermelho e acompanhado de um

revolver:



Figura 8 - Fotografia feita do filme Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro - abertura do filme
(tirada por M. L. G. Ibanhes)
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Uma quarta estratégia, ¢ a apresentacdo da Unica prova documental, que traz algo

concreto pertencente ao bandoleiro, além das fotografias dele sozinho, com o bando, com as

mulheres e com a familia; trata-se da leitura e amostra de duas cartas de Jacques, uma para a

esposa, Zanir e a outra para o fazendeiro Teofilo Leite. A primeira carta esta assinada e ele

assim escreveu:

O minha esposa querida,
Que sentes também a dor!
E sofres também saudades
De nossas horas de amor:
Onde junto a querida llda
Em nosso jardim de flor:
Mas tenho fé em Deus

Que aqui ndo ficarei

Que dentro de pouco tempo
De liberdade gozarei

E contar-te-ei um dia sorrindo
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As mégoas que aqui passei'’

A outra carta ele ndo assina e ameaca:

Senhor Teofilo Leite, saudagdes

Lembre-se que tinhas marcado prazo certo para me dar os dez contos, ndo tenho
mais que esperar, Nndo sou crianga para ir em tapeacdo, e para evitar pior
consequéncia entre nds, te proponho o seguinte: me mande até o dia 29 do corrente
més cinco contos de réis, sem falta. Procurarei em tua casa ou aqui no teu irméo
Bento, e se eu ndo encontrar essa importancia nesse prazo, vocé conte me como seu
maior inimigo e tua casa virara cinzas, pois que ando mal e preciso castigar alguém
para exemplo de outros. Vou esperar sem falta, pense bem no que falamos em tua
fazenda. Tua carta vem sem assinatura, assim vai esta...'”

As cartas comprovam, a primeira, a veia poética do bandoleiro e a outra que, Jacques, longe
de roubar alguma coisa de alguém, pedia. Esta caracteristica é enfatizada também no
depoimento de Julieta S& de Medeiros que diz: “as pessoas davam as coisas que Selvino
pedia.” Percebemos que essa estratégia, incluido o depoimento de Julieta corrobora para a
construcdo de uma imagem robinhoodiana do bandoleiro. A voz do filme diz que temos um
Robin Hood injusticado, poeta, sensivel que s6 “tirava” coisas dos outros por necessidade.
Tanto é assim que, o locutor/apresentador afirma, “Silvino Jacques se viu forcado a extorquir
dinheiro de fazendeiros”. E o depoente Sidney Nunes Leite comenta a carta ameagadora de
Jacques, dizendo ndo acreditar que ele cumpriria a ameaga de colocar fogo na fazenda. O
préprio bandoleiro enxergava-se como um homem gue jamais lesava alguém, como ele afirma
em seus versos; “Em todas as minhas cruzadas/ Nunca lesei a ninguém/ quando estou
necessitado/ Sempre recorro a alguém/ Amigos ou camaradas/ Me servem com o que tem”
(JACQUES, 1978, p.19).

Podemaos, ainda, enumerar como estratégia de construcdo da representacdo de Jacques
o fato de o cineasta colocar em close os rostos dos entrevistados e, principalmente, o de
Juracy Jacques, filha de Silvino Jacques, a mais emotiva das testemunhas. O close no rosto e
nos olhos de Juracy, bem como seu estado emocional sdo explorados a exaustdo, numa clara
adesdo da voz textual a visdo herdica que a depoente tem do pai, considerando-0 um

justiceiro. Por outro lado, podemos questionar a éetica do cineasta ao explorar as emoc6es da

' Transcricio da carta lida no documentério Sdvino Jacques: A saga de um bandoleiro. Essa mesma
carta/versos é citada por Ibanhes, nas paginas 113-114, de Slvino Jacques: O Ultimo dos bandoleiros. 6% Ed.
Dourados, MS: Rosério, 2011.

% Segunda carta lida no documentério e também citada por Ibanhes, nas péagina 200, de Slvino Jacques: O
tltimo dos bandoleiros. 62 ed. Dourados, MS: Rosario, 2011.
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testemunha para que possamos, por meio do seu sofrimento e infortunio, aderir ao “retrato
herdico” que Pepe Faviere faz do bandoleiro.

A estrutura da narrativa filmica, aqui analisada, mais do que revelar um estilo hibrido
gue esta presente na voz do narrador em campo — funciona como um forte indicador da voz
do documentério - além dos depoimentos dos personagens apresentados. As estratégias auto-
reflexivas “[...] colocam a proépria entrevista em questdo e reduzem sua técita pretensdo de
dizer toda a verdade” (NICHOLS, 2005, p. 66). Porém, no caso do documentario em questao,
0s depoimentos dos entrevistados sdo compartilhados e anuidos pela voz do filme. Neste
sentido, Nichols adverte, demonstrando que a pretensdo do documentério auto-reflexivo de
colocar um fim aos problemas das limitagdes do cinema direto em relacéo & subjetividade e ao
posicionamento social e textual do ego (como cineasta ou espectador) ndo resolve a
problematica, pois ndo € a toa que a posicao de cineastas, como Jean-Luc Godard entre outros
assuma em seu trabalho a epistemologia basica “[...] de que a posi¢do do ego em relacdo ao
mediador do conhecimento — enquanto texto — sdo socialmente e formalmente construidos e
devem se revelar como tal (2005, p. 64). Portanto, 0 uso de estratégias reflexivas ndo elimina
0s problemas de subjetividade e posicionamento social e/ou politico — essa perspectiva,
promove uma dialética entre o “la fora” e o “aqui dentro” do filme, nos dizeres de Nichols,
mas os significados que lhe sdo inerentes se sobrepdem aos significados que sdo construidos;
tudo é construcdo e essa construcdo € a prépria voz do filme. Assim, o filme termina

funcionando como um todo autbnomo, ou seja, conforme Nichols:

Ele é maior que suas partes e as orquestra enquanto: 1) vozes recrutadas, sons e
imagens recrutados; 2) a “voz” textual expressa pelo estilo do filme como um todo
(de que modo sua multiplicidade de codigos, inclusive os pertencentes as vozes
recrutadas, é orquestrada num (nico padrdo de controle); 3) o contexto histérico,
incluindo o préprio ato de assistir, que a voz textual ndo pode ignorar ou controlar
plenamente. O filme é, pois, um simulacro, um traco externo da producdo de
significado a que nos propomos a cada dia, a cada momento. Ndo vemos uma
imagem supostamente imutavel e coerente, magicamente representada numa tela,
mas a evidéncia de um ato historicamente enraizado de construir coisas
significativas, comparaveis aos nossos proprios atos de compreensdo historicamente
situados. (2005, p. 63).

Diante da citacdo acima, podemos afirmar que o conjunto organizado de signos aqui
expostos € uma representacdo da vida do bandoleiro Silvino Jacques e a forma como foi
construida essa representacdo, na multiplicidade de codigos que ela apresenta, encontra-se a
voz textual — manipuladora da figura do representado - carregada de intencdes subjetivas,

ideoldgicas e discursivas trazendo a luz um mundo engendrado discursivamente e/ou
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ideologicamente como se fosse real. Pepe Faviere constr6i um retrato altamente positivo do
bandoleiro Silvino Jacques, mas o espectador aceitard como “verdadeira” e inquestionavel
essa representacdo por sua conta e risco, dado alguns aspectos ja aqui observados, como o
préprio titulo do filme, a musica tragica e o clima de faroeste ao qual remetem o cavaleiro no

cavalo e o revolver na abertura do filme.

5.5 “TEATRO DA MEMORIA” — IMAGENS DO PASSADO

O cinema, desde o século XIX, chamou a atenc¢do do grande publico e no decorrer do
século XX de acordo com Rossini, tornou-se “[...] uma imponente indUstria produtora e
difusora de sonhos, comportamentos, memdrias, versdes de histérias” (2006, p.113). O
documentério, como um meio audiovisual pode ser precioso documento de apreciacdo da
pesquisa historica, e, com certeza, tem sido, pois hoje ja é pensado com o qualificativo de
memdria dos nossos tempos. Porém, as imagens documentais ndo sdo privilégio Gnico do
documentério, pois os produtores de cinema de ficgdo, de minisséries, de telenovelas podem
recorrer a pesquisa historica para contextualizar suas narrativas. As imagens, as memarias
usadas no documentario ndo sdo inocentes. Elas sdo uma sele¢do, ou dito de outra forma, sdo
versdes de histdrias. No que se refere as imagens e acrescentamos também que 0s
depoimentos (memodrias), pertencentes a qualquer um dos suportes aqui mencionados,
(ROSSINI, 2006) obedecem as leis da narrativa que € extracinematogréafica e, portanto, tem
sempre um narrador, o qual se coloca em um determinado lugar da fala (que é o seu ponto de
vista) e obviamente seleciona algumas coisas e outras ndo, enfatizando aquilo que é coerente
com o seu ponto de vista — ele pré-organiza aquilo que quer mostrar.

Além disso, ao tomarmos o documentario como arquivo de memdria, como um
documento, haveremos de ter em mente 0s perigos que cercam 0 uso da memobria como
recurso. No documentério, Selvino Jacques. A saga de um bandoleiro, temos um conjunto de
arquivos: o material fotogréafico, os espacos mostrados como cendrio, 0s espagos das imagens
mostradas, e 0s depoimentos dos entrevistados - todos esses micro arquivos, compondo o
arquivo maior; nesse sentido, Pizarro alerta: “[...] o resgate da memdria nunca € total, como
ndo é total nossa percepcéao da realidade. A reminiscéncia, essa busca voluntaria nas comarcas
onde se inscrevem as informacdes do passado, é um gesto de recuperagdo, como sdo também

as pesquisas de documentos” (2009, 355).
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Cientes de que a memodria opera por selecdo, assim como a propria produgdo do
documentario, temos que Selvino Jacques. a saga de bandoleiro é um documento formado
pela recuperacdo de pesquisas documentais e depoimentos. Estes, por sua vez, partem das
reminiscéncias do passado, nem sempre vivido pelos agentes sociais, mas buscados na
memoria daquilo que lhes contaram, ou que estd embutido, ou ndo, na memoéria da
comunidade onde ocorreram os fatos. Dessa forma, o documentario ndo deixa de ser parcial
em dois aspectos: primeiro porque toda montagem é uma escolha do ponto de vista do
cineasta, como destacamos antes; segundo pela impossibilidade de retermos a totalidade do
passado, por meio das narrativas dos entrevistados. Até porque a producdo selecionou
pessoas, em sua grande maioria, que mal tinham nascido a época dos acontecimentos, ndo se
tratando, portanto, de pessoas que viveram os fatos e por isso mesmo, muito mais dificil a
apreensdo do passado.

E com uns poucos documentos pessoais de Silvino Jacques e, principalmente, com 0s
testemunhos dos agentes sociais acima citados que Hamilton Medeiros tece a biografia de
Silvino Jacques, cada um com suas memorias, suas parcelas de envolvimento, suas
subjetividades, suas versbes dos fatos e, porque nao, suas ficgdes. Em um ensaio intitulado
“El cinematografo, el biografo”, Borges lembra que o cinema, nos seus primordios, ja foi
considerado um biégrafo e enfatiza a capacidade do cinema de “apresentar almas”,
construindo representagdes de vida e destinos, narrados por meio de imagens. Maciel afirma
que tal pulséo representativa, onde a camara é o objeto que escreve vidas visualmente, “[...]
foi o primeiro passo no processo de construgdo de um novo modelo narrativo compativel com
as demandas da chamada “era da reprodutibilidade técnica’ (2009, p. 399). No entanto, essas
vidas assim construidas, a partir das memarias e depoimentos, ndo deixam de ser uma iluséo
referencial, dada toda a problemaética inerente as fontes orais derivadas de uma questdo
principal: a dupla subjetividade, como afirma Vangelista, referindo-se, exclusivamente, ao
uso historiografico, mas que é pertinente em nossa analise. Para Vangelista, a dupla

subjetividade:

[...] o historiador constrdi a sua fonte: escolhe os depoentes, escolhe os assuntos para
serem tratados na entrevista, estabelece uma relagdo com a testemunha. Por outro
lado, o depoente, por sua prépria natureza, proporciona uma visao pessoal, subjetiva,
parcial da realidade; uma selecdo dos eventos do passado, consciente ou
inconsciente, que obedece a principios diferentes que estdo na base da selegdo
operada pelo historiador ao longo da pesquisa. (2006, p.186)
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As afirmacOes de Vangelista poderiam referir-se ao cineasta e a seus entrevistados, e
vao ao encontro das postulacbes de Hudson a respeito do depoimento/testemunho no filme
documental, que passa pela questdo da subjetividade. Se, por um lado, o depoimento “ao
vivo” redimensiona a veracidade dos fatos, ele também, na mesma medida, aumenta o seu

falseamento, fato que, de acordo com Hudson, acontece quando o entrevistado:

[...] para conquistar o seu interlocutor comega a fabular a sua prdpria historia. Além
disso, a presen¢a da camara faz com que a fala ansiosa oscile entre o real e 0
ficcional de forma tdo sutil e dindmica que se torna imperceptivel até mesmo para o
proprio entrevistado. (2012, p. 1)

A fabulacdo, sabemos, pode ser involuntaria, pois a memodria pode “pregar suas
pecas”, digamos assim, reinventando as imagens do passado, ou censurar aquilo que se deve
ou ndo falar por diversos motivos. O testemunho dificilmente é ausente de lembrancas, mas
sabemos que a memoria é fragmentada e ndo-linear e vive em constante mutacao, de forma a
terminar alterando o passado. Portanto, a hist6ria, sustentada por depoimentos, ou ndo, é uma
visdo sobre o passado, vista com olhos do presente, contaminada, e por isso mesmo esta
sujeita, inevitavelmente, a passar pela dimensdo do imaginério, da invengdo, da fabulagdo. Os
testemunhos sdo visGes individuais e subjetivas sobre os acontecimentos e estdo em constante
conexdo solidaria com um grupo e época, com 0s quais estdo envolvidos. A rememoracao
pessoal esta interligada a essas redes.’ Esses testemunhos tornam-se um produto social e sdo
profundamente influenciados pelas interacGes entre cineasta, testemunha, cdmara e equipe. As
falas sairam do privado para o publico e para outra dimensdo num circuito de fruicdo
(VANGELISTA, 2006). Contraditoriamente, a memdria oral tem sido a matéria prima dos
documentérios, dando-lhes credibilidade e os transformando numa espécie de arquivo da
memoria de nosso seculo. Langman escreveu que, “[...] as imagens documentam uma época,
um determinado acontecimento, uma pessoa ou um pais e representam cada vez mais a
‘memodria’ do século XX (1986, p. 31).

Os espacos, 0s objetos matérias também fazem parte dos processos de rememoracao.
Eles evidenciam, conforme Reinaldo Marques, “[...] a dimensdo material e corporal da
memdria.” Dessa forma, pensamos que 0s espacos e 0s objetos em cena, no documentério de
Pepe Faviere, ajudam a construir a mise-en-scene do filme. Estes, aliados aos depoimentos,
corroboram para uma visdo simulada dos espacos vividos por Jacques — sdo referéncias

arroladas como registro da existéncia do bandoleiro — sdo elas também arquivos. Embora

176 cf. HALBWACHS, Maurice. A memdria coletiva, 2008.
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saibamos que muito do que foi se perdeu, mas os lugares, onde as testemunhas foram ouvidas
e filmadas, onde o narrador aparece, contando a histdria, estdo impregnados das lembrancas
de cada um, evocando a presenca de Silvino Jacques, ddo também o testemunho sigiloso da
presenca do cavaleiro andante. A presenca dele esta no fogdo a lenha onde fumega uma
chaleira antiga, esta na paisagem do curral, onde o narrador aparece; na casa antiga, cenario
do depoimento de uma das testemunhas; na presenca de cavalos e galinhas; nas fotografias
antigas e amareladas, umas com sua imagem e outras com imagens dos “personagens” que
fizeram parte da historia e da vida do bandoleiro; além das cartas escritas do préprio punho,
registro de sua intimidade, de seus sentimentos e de sua ousadia. Junta-se a tudo isso 0s
depoimentos carregados de sua carga emocional e vital para tecer a biografia do bandoleiro.
Assim, com fatos, fotografias, cartas, imagens de arquivos intercalados, Hamilton
Medeiros faz uma colagem, na qual, muitas vezes, 0s depoimentos sobre um mesmo fato séo
complementados por testemunhas diferentes, sucessivamente, numa espécie de jogo de
sobreposicOes, narrativas que se cruzam, se combinam, concorrem entre si, Sem se combater,
entretanto: Assuncdo Miranda relata que Orcirio esfregou a orelha cortada de Silvino na cara
de Machado; Athayde Rodrigues diz que o velho Hondrio Vacari preparou uma emboscada
para Jacques e que Manoelito Coelho o havia contratado através de uma carta, ao pre¢o de um
conto de reis pela tocaia. Mas que o bandoleiro foi salvo porque um pato voou. Enquanto o
apresentador fala, aparece a foto de um cidaddo sem identificacdo, sugerindo-se ser o tal
Hondrio Vacari. Silvino descobre toda a trama e mata Hondrio e depois mata seu filho e um
paraguaio de nome Nicacio. Jacques mostra a carta a Ad&o Jacques, seu primo que, revoltado,
se veste como colono e vai matar Manoelito, mas Silvino que aguardava o desenlace na casa
do turco Amin, é quem chega para dar o tiro de misericérdia em Manoelito; Julieta de Sa diz
gue as pessoas davam as coisas que Silvino pedia; Sidney Nunes Leite, 1€ a carta enviada por
Jacques (a qual ja citamos no subcapitulo anterior) para um fazendeiro tentando extorquir
dinheiro do mesmo; Méario Cabafia confirma: o tiro do Silvino é infalivel; Policarpo Dias
também fala da pontaria de Jacques, dizendo ser o tiro de Silvino certeiro; Valmir Batista
Correa diz que Silvino Jacques agia por conta prépria, contrariando os interesses dos coronéis
e, por varias vezes, se colocou como defensor do estado; Brigido lbanhes narra os feitos
herdicos do bandoleiro na Revoluc¢éo de 32, as margens do rio Perdido e narra em linguagem
quase poética a morte do cavaleiro andante: “ ... tudo parecia girar em torno daguele homem
na rede...” Estas sdo amostras de alguns depoimentos, os quais estdo ilustrados pelos
elementos acima descritos de forma a captar a subjetividade de quem narra e a compor as

memorias narradas como parte integrante de uma memaria Unica — a da histéria do bandoleiro
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Silvino Jacques. No entanto, “[...] 0 primeiro e 0 mais puro dos gestos cinematograficos ndo
é inocente de uma intencdo de sentido, de uma intervencgdo significante que venha atrapalhar —
isto é, transformar a ordem do mundo” (COMOLLLI, 2008, p. 120). Assim, as constituicdes de
arquivos pessoais nunca sdo inocentes, pois as escolhas dos depoimentos, dos cenarios, dos
objetos que aparecem em cena, bem como a classificacdo dos acontecimentos determinam o
sentido que se quer dar a uma historia (ARTIERES, 1998). A escritura cinematogréfica
reconstitui o individuo subjetivo e o define em relacdo com 0s outros e com o grupo, fabrica
0S autores sociais como sujeitos por meio da palavra - recria e organiza um mundo
(COMOLLYI).

Os testemunhos dos agentes sociais, no documentario Selvino Jacques. A saga de um
bandoleiro, fazem parte da memoria coletiva de uma comunidade, na qual percorrem as
histérias sobre o bandoleiro, contadas por quem viveu e, muito mais, por quem ouviu dizer.
Uma historia que estd na boca dos mais velhos, numa prosa emocionada, ou nos versos
autobiogréficos, atribuidos ao cavaleiro errante, Silvino Jacques — rememoragdo de um tempo
de “era uma vez”, presente no ermo das horas, num espacgo primitivo. Zumthor, no capitulo
“Memoria e comunidade”, em A letra e a voz, discorre sobre o poder da voz poética como
referéncia estabilizante para uma comunidade, pois a mensagem poética, ao ser repetida, traz
“[...] o testemunho indubitavel da unidade comum. Sua memoria descansa sobre uma espécie
de ‘memoria popular’ que ndo se refere a uma colecdo de lembrancas folcléricas, mas que,
sem cessar, ajusta, transforma e recria” (1993, 143). O filme persegue os rastros da meméria
daqueles que escolheu para entrevistar. Porém, como escreveu Hudson Moura (2012, p. 5), “o
cinema é um fantasma do vivido, é o mensageiro da morte. O que vemos ja morreu, mas ele
cria a ilusdo de movimento e realidade [...]” seu desejo é cada vez mais potencializar essa
ilusdo, de forma a absorver o espectador, mesmo quando este tem consciéncia da
impossibilidade de apreenséo do real, pois ele & sempre mediado por signos, de modo que ndo
existe a experiéncia da presenca pura, mas apenas rastro de marcas presenciais (Derrida,
1972/1982). Se o cinema busca cada vez mais mostrar a “realidade”, a “verdade”, o
espectador tem o desejo, afirma Comolli, “[...] de ser enganado, cegado sobre seu préprio
estatuto, sobre o funcionamento daquilo que o faz gozar” (2008, p. 83). A “cegueira” é
condigdo sin ne gquo non para aderir a coisa representada. “Sem essa recusa inicial e fundadora
nao ha crenca” (2008, p. 83).

Ana Pizarro, no texto, “Ameérica Latina como arquivo literario: Gabriela Mistral no
Brasil”, afirma: “a América Latina precisa de testemunhos, tanto da ruptura inicial quanto de

sua dificil construcdo de identidades [...]” Ela justifica essa afirmacdo, principalmente, pela



203

tensdo que existe entre as culturas, num movimento constante de negagdo e recuperacdo de
cada cultura. H& uma luta inegavel na construcdo das identidades. Nossas histdrias e culturas
sdo forjadas por um “fenémeno de meméria” de sujeitos fragmentados. Fragmentados pelo
poder internacional, como quer Pizarro, mas também pelos poderes locais, sem ddvida. Nesse
aspecto, Pizarro recomenda o registro das narrativas de cordel, das payas,'”” das décimas — da
cultura popular em geral, ndo sé de maneira escrita, mas também audiovisual, como uma
forma de entrar no trafego da modernizacgdo ocidental. O documentério brasileiro e até muitas
reportagens, em canais pagos, tém cumprido essa tarefa. A narrativa mitica do
heréi/bandoleiro Silvino Jacques, tanto escrita, como audiovisual - como o documentario em
analise, uma reportagem feita pela TV Morena e um sitio na internet sobre o bandoleiro — séo
meios que colocaram em evidéncia os conflitos, a violéncia, as lutas mortais na transi¢do para
a entrada da modernidade na regido e, de certa forma, para a entrada do capitalismo industrial,
representado pela figura da empresa Matte Laranjeira.

Todo e qualquer sistema de representacdo estd impregnado pela luta de forgas politicas
e sociais, 0 que termina colocando as representacdes em luta, umas contra as outras. Dessa
forma, o cinema rearticula o visivel e o invisivel das lutas, figurando-as por meio da
encarnacdo, da delegacdo, da representacdo, da mise-en-scéne, nos termos de Comolli (2008),
colocadas em cena ndo apenas pelo poder, mas por tudo o que age e combate socialmente e
gue passa pela representacdo, dando-nos a ver a exposicdo do poder que ndo é apenas visivel,
mas que a cAmara registra tal como ele se mostra para 0 bem ou para o mal.

A narrativa filmica da vida de Silvino Jacques pode ser considerada um monumento
da memdria, uma memdria que ajuda a construir a representagdo do bandoleiro. Como ja
destacamos, é uma versao, nem tudo foi contado, porque a totalidade do passado ndo existe.
N&o conseguimos atinar porque uma versdo tdo uniforme, uma quase unanimidade em relacéo
ao heroismo do bandoleiro. Estaria o poder que financiou o filme se mostrando nessa auséncia
de um discurso contrario, de contestacdo? Tememos que sim. As forcas estatais, em MS,
tendem a querer orientar as artes, as producfes culturais, como ja exemplificamos em outras
partes nesta tese. Quando ndo estdo patrocinando a bicharada de cimento, estéo tentando, de
todas as formas, denegar um aspecto inerente ao estado fronteirico, que é a presenca da
violéncia desde os seus primérdios. Mas se um “monumento” ndo relata a histéria em sua

integridade, outro narra a outra parte, mesmo porque ndo ha como abranger a totalidade dos

7 Cf. BORGES, L. J & GUERRERO, M. O Martin Fierro. Trad. Armem Vera Cirne Lima. Porto Alegre: L{&
PM, 2005. Payas trata-se da poesia dos payadores, os improvisadores profissionais da campanha, e tal como a
poesia gauchesca possuem metro octossilabo e as formas estréficas (sextina, décima, copla, mas existe uma
diferenca, os payadores ndo usam uma linguagem rdstica e com imagens rurais.
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eventos — no processo memorialistico, o passado pode estar apenas “incubado” e a qualquer
momento ele pode emergir. Sarlo elucida essa questdo quando discorre sobre o fato de o
passado ter algo de inabordavel, algo que esta além do poder, “[...] além de qualquer decisdo
publica ou privada, além da justica e da responsabilidade” (2007, p. 9). E acrescenta que
reprimir o passado sO é possivel por meio de patologias, psicoldgica, intelectual ou moral,
porém ele fica espreitando o presente pronto para irromper em lembrangas e memorias. Ha
memorias enterradas, esquecidas, rechacadas enquanto outras sdo lembradas, colocadas em
evidéncia. No caso do documentéario em analise, a presenca de um discurso linear, sem que
nem mesmo 0O cineasta busque confrontar os depoimentos, parece-nos a ocorréncia de um

fendmeno para o qual Singh chamou a atengéo:

Como parte do (entre) jogo entre histéria e memoria, os grupos marginalizados,
freqlientemente, tentam manter, no centro da memoria nacional, aquilo que o grupo
dominante gostaria de, freqlientemente esquecer. Esse processo tem como resultado
uma memoria coletiva sempre em fluxo: ndo uma memdria, mas maltiplas memorias
lutando constantemente para ocupar ou atrair a aten¢do no espaco cultural. (apud,
ACHUGAR, 2006, p. 171-172).

O poder ndo consegue mudar totalmente o relato da historia, pois o passado ndo pode
ser banido. O que ele pode fazer, e sempre faz, € contar sua versdo, manipular os fatos,
enfatizar uns e “jogar para debaixo do tapete” outros. Mas, independente do poder e de suas
forcas, como escreve Sarlo, o passado é sempre conflituoso. A meméria e a historia estdo
sempre num campo de batalha, ndo ha uma Unica memdria nem um Unico relato histérico
(Singh, apud 1996) (Sarlo, 2007), ha relatos histéricos e memorias em luta pelo poder,
tentando sobreviver. E, nas “dobras culturais”, gue os descontinuos relatos das memérias
constroem uma unidade significativa, compartilhando fragmentos, na “linha do tempo”,
revelando e forjando identidades, colocando-as no rol da construgdo maior da identidade da
nacdo. Portanto, nessa perspectiva, Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro é uma versdo
valida. Ndo afirmamos, em momento nenhum, que os depoimentos ali apresentados faltam
com a verdade. Afirmamos que os testemunhos tém praticamente 0 mesmo ponto de vista,
nao ha uma “contra versao”. O cineasta ndo a apresenta e nem sequer problematiza e/ou
guestiona os depoimentos. No entanto, 0 documentario ndo deixa de reconstituir um lado da
vida do bandoleiro abrigado nas rememoracgdes dos sujeitos sociais filmados, seguindo uma

tendéncia contemporanea que reivindica a dimensao subjetiva na reelaboragdo do passado.
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CONSIDERACOES FINAIS

Alguém pode roubar e ndo ser ladrdo, matar e ndo
ser assassino. O pobre Martin Fierro ndo esta nas
confusas mortes que cometeu nem nos excessos de
protesto e bravata que atrapalham a cronica de suas
desenvolturas. Est4 na entonagdo e na respiragao
dos versos; na inocéncia que lembra modestas e
perdidas fdicidades e na coragem que ndo ignora
gue o homem nasceu para sofrer. Borges e Guerrero
(A volta de Martin Fierro)

A epigrafe de Borges e Guerrero, ja referida na pagina de abertura dessa tese, serve ao
pretexto de ligar, na tessitura deste trabalho, constituindo assim seu “inicio” e seu “fim”,
também concluindo-o, de modo a ilustrar as projecdes e producgdes de sentido que o tema
estudado acabou ganhando. A figura do herdi/anti-her6i e bandoleiro Silvino Jacques, nas
varias interse¢des no mito do bandoleiro, como cavaleiro errante, aqui expostas, e analisadas,
suas historias e faganhas através dos textos que o caracterizaram, relumbram em significacéo,
no contexto que o constitui e na profundidade do intertexto, circunscrevendo-o, como o rastro
de um cometa, nem sempre visivel cotidianamente, mas sempre presente em sua historicidade.
De forma que a expansdo do mito do bandoleiro ndo pode ser explicada apenas nas
perspectivas econdmica e politica; mas, afirmamos, ele é um complexo que envolve ndo sé
essas perspectivas, mas também a historicidade que o contorna bem como o espago cultural e
social das fronteiras, as quais o originaram e o0 produziram dentro de suas
afetividades/subjetividades, expandindo-0 nas representagdes simbolicas aqui estudadas e
para além delas.

Como explicar a histéria e a “figura” de Silvino Jacques? Que personagem & esse cuja
ressurreicdo encontra-se na voz popular; a qual continua contando sua histdria, seja no relato
ibanhesiano, seja na Decima gaucha, onde ele conta/canta suas peripécias e seus desgostos,
seja ainda no filme documentario Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro (2006)? Silvino
Jacques como bandoleiro/mitico/lendario € efeito das muitas praticas discursivas e nao-
discursivas que o instituiu, o engendrou, integrando-o no espago social e historico, e na
cultura, mas por qué?

A explicacdo mais plausivel pode estar nas palavras de Borges e Guerreiro: “alguém
pode roubar e ndo ser um ladrdo, matar e ndo ser um assassino”, (2005, p. 95) Jacques, como
Martin Fierro, esta além de seus delitos e “estripulias”, esta na cadéncia dos versos de suas

sextilhas, no relato clamoroso de Brigido Ibanhes, nas vozes que ainda contam hist6rias de
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um tempo quase perdido e na variedade de documentos, nos quais pesquisadores procuram
investigar a histdria desse bandoleiro. Silvino Jacques ultrapassa 0 humano para virar mito,
abrindo-se em ampla e produtiva confrontacdo com seu universo discursivo, do qual carrega,
transculturalmente falando, ecos de outros tempos, outras literaturas, outros bandoleiros,
outros cavaleiros errantes ja constituidos em outras regides e em outras representagdes, além
das fronteiras, protagonizando suas multifaces, como num espelho, e encontrando reflexos em
figuras como o Quixote, o Martin Fierro, para ndo falar de outros cavaleiros andantes
presentes no cinema americano, por exemplo, ou em outros “errantes” reais, como Lampido.

Em todas as representagdes de Silvino Jacques a que tivemos acesso, percebemos um
aspecto bem peculiar dos galchos, o qual diz respeito ao engajamento militar, isto é,
(GUAZZELLI, 2002) ele costuma fazer da guerra uma extensdo de sua vida na estancia:
domando potros, contrabandeando e/ou saqueando os inimigos. Para alguns, lutar pelo
estancieiro-caudilho fazia parte do mesmo cotidiano. No caso de Jacques, nem sempre, pois
ele comprou sua sentenca de morte quando abdicou de ter um senhor, de servir a um caudilho,
guando mudou do lado do poder estabilizado para defender um ideal comunista. Isto ia
totalmente contra os poderes dos coronéis e do proprio Estado. Nesse aspecto, Silvino Jacques
ndo pode ser pensado numa simples analise binaria inscrevendo-o como “mocinho/bandido”.
Jacques vive o mito. O galcho que se apresenta de forma paradoxal, tanto como homem livre,
“monarca das coxilhas” corajoso, guerreiro e injusticado, como feito delinquente, mas néo por
escolha. Em Jacques, ha um grande diferencial: ele ndo era dono de seu destino, o que muito o
aproxima de Fierro, que “[...] se fez vago e gaucho matrero em revide ao tratamento que
recebeu da sociedade” (GUAZELLI, 2002, p. 113). Ambos entraram no crime também por
conta das injusticas sociais e por determinagdo de um destino, e ai entra 0 elemento magico
para forjar essa grande histdria. Seja como for, Jacques engloba todas as idealizagbes miticas
do gaucho, tanto as construidas pelos “civilizados”, quanto as construidas pela literatura.
Silvino Jacques, espertamente, recorreu a literatura para se fixar na posteridade. Ele sabia que
0s textos, as baladas e a propagacédo de seus feitos pela oralidade seriam a poténcia necessaria
para atingir sua gléria e assim aconteceu. Jacques fez da guerra sua filosofia de vida; domou
potros, saqueou 0s inimigos, contrabandeou e lutou pelo caudilho Getdlio Vargas, seu
padrinho. Porém, também soube se revoltar contra esse mesmo caudilho quando aderiu ao
ideal comunista de “péo, terra e liberdade”. Alias, ele mesmo pode ser considerado um
caudilho.

Nesse aspecto, salientamos, conclusivamente, Silvino Jacques foge ao modelo classico

do bandido social. Hobsbawm (1976) afirma que os bandidos sociais, em sua grande maioria,



207

ndo eram idedlogos, ndo propunham planos de organizacdo politica, eram apenas ativistas.
Jacques foge ao modelo ao se transformar em herdi revolucionario. Ele foi sim um idedlogo,
fez planos de organizacdo politica, arrebanhou guerrilheiros, planejou e combateu. Por um
tempo, troca a vida de bandido pela farda da revolucdo, ndo era um pobre miseravel, era
letrado, retratista, comerciante e também exerceu a funcdo de pistoleiro, logo distancia-se
também do modelo de bandido social proposto por Hobsbawm. Verificamos, portanto, ter
sido Jacques mais que um revolucionario, ele foi um idedlogo estrategista, pois, ao aderir a
Intentona Comunista, contra o0 governo de seu padrinho Getdlio Vargas, e empregar tudo que
tinha em prol do movimento, age como lider e ndo como um ativista qualquer. Como foi dito
antes, ninguém se desfaz de todo o seu patrimonio, se ndo acreditar no ideal pelo qual esta
lutando. Outro aspecto relevante, as autoridades estabeleceram um modus operandi com
Jacques, de forma a o ajudarem muitas vezes. 1SSo ocorre sempre que 0S QOVernos, as
autoridades locais ndo conseguem derrotar o bandido ou o bando. Porém, quando o “[...]
bandido se aproxima do ideal camponés de um ‘ladrdo nobre’, um paladino dotado de
consciéncia social dos direitos dos pobres, menos provavel sera que as autoridades abram 0s
bracos para recebé-lo” (HOBSBAWM, 1976, p. 50). Foi o que aconteceu com Silvino
Jacques, pois tinha todo o apoio, inclusive do Presidente da Republica, mas perdeu a
conivéncia das autoridades quando deixou de servi-las, pois, na contramdo das atitudes
comuns aos jaguncos e bandoleiro, a perseguicdo aos integrantes da Coluna Prestes, ele
passou a acreditar e lutar pelo ideal comunista, que favoreceria 0s camponeses e combateria 0
imperialismo da Companhia Matte Laranjeira, por exemplo.

Mas isso ndo é tudo. Silvino Jacques esta além dessa persona historica. Talvez as
conclusdes sejam mais significativas se ultrapassarem a “personagem” e se efetuarem em uma
perspectiva transdisciplinar, pois o historico, o literério, o ficticio e o oral sdo componentes
entrelacados na histdria de Jacques; além disso, a interse¢do entre literatura e histéria tem uma
importancia fundamental na revisdo da figura do bandoleiro e do contexto que o “criou”, pois
a realidade revela-se ou é impugnada por meio da literatura. (CHAVES, 1994). Essa é uma
premissa capaz de justificar o fato de a identidade das gentes latino-americanas ser encontrada
antes na ficcdo do que em documentos desvirtuados com intengfes maldosas.

A inter-relacdo entre literatura e historia, recorrente nas obras analisadas, como foi
exposto nesse trabalho, resulta na clara presenca dos influxos platinos na literatura regional,
especialmente na sul-rio-grandense. Dessa forma, o tema do gaucho, como cavaleiro
andante/bandoleiro é comum nas manifestacOes literarias das fronteiras do Cone Sul, dando

origem a gauchesca e formando um caso de “cosmovisdo de fronteiras” — a mesma €
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partilhada por uma ou mais comunidades discursivas, no caso, por exemplo, do Brasil com o
Uruguai e a Argentina. (MASINA, 2006).

A respeito da Decima gaucha, encontramos muitas afinidades entre ela e O Martin
Fierro de José Hernandez. Afinidades ndo sé em relacdo a forma literaria pré-existente, mas
também de proximidade semantica. Muitas passagens da historia de Martin Fierro sdo muito
parecidas com as de Silvino Jacques. As evidéncias sdo suficientes para afirmarmos, ainda
gue Jacques seja tratado como personagem real, que houve sim uma absor¢do do texto de
Herndndez na Decima gaucha. Fato que corrobora, mais uma vez, para comprovar 0S
cruzamentos e intercdmbios existentes entre os paises envolvidos e coloca a literatura
gauchesca sob o signo do “entre”: entre fronteiras-culturas-linguas-histérias — reais e
imaginadas.

Com o estudo sobre a personagem Silvino Jacques, mais do que termos encontrado sua
origem em Quixote, com algumas projecdes no Lazarilho, culminando no Fierro, percebemos
as migracOes entre “fronteiras”, pois suas demarcagdes ndo séo suficientes para sustentar os
fluxos, criando-se “[...] um mundo semovente e virtual de comarcas culturais (a expresséo é
de Rama) que ndo coincide necessariamente com 0s sistemas nacionais, instituindo areas
limitrofes de contrabando” (SCHLEE, 2002, p. 67). Observamos, assim, que a questdo das
“culturas do contrabando” presentes nas regides de fronteira ndo param de nascer e se
reorganizar “[...] dentro desses territorios virtuais das nossas comarcas de passagem” (p. 67).
Esse fato justifica a Decima gaucha ter chegado até o Mato Grosso do Sul (Mato Grosso),
tornando-se um texto também da literatura/cultura desse estado.

Dessa forma, a globalizacdo cultural torna-se um fenémeno tdo antigo quanto a
criacdo dos estados-nac¢do, pois sempre ocorreu a revelia destes, 0 que s6 vem ao encontro do
reconhecimento sobre a identidade ser um constructo que sempre se da na relagdo entre
semelhancas e diferencas, entre um “Nés’ e 0 “Outro”. Assim, compactuamos com a ideia de
a literatura dos paises platinos contribuirem para a invencéo tedrica de uma nova regiao
cultural, um entre-lugar platino-brasileiro que herda a tradicdo do regionalismo ibérico, para
transforma-lo em outra coisa, com as nuances de outras culturas e lugares (MASINA, 2002).
Por estar viva, ela se encontra sempre em mudanca, por vezes aproximando-se do gosto
popular, em outras fazendo uma releitura critica dos mitos.

Nessa perspectiva, 0 aparato tedrico-critico contribuiu para entendermos as
circunstancias historicas e literarias, as quais envolvem a figura mitico-lendéaria do capitéo-
revolucionario-bandoleiro-galicho Silvino Jacques; e podem ser resumidas na pertinente

postulacdo de Jorge Luis Borges, ao declarar O Martin Fierro como um “texto fundador de
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muitas literaturas”, na contra-mao da corrente critica defendida por Leopoldo Lugones que
considerava El Martin Fierro como a epopéia do povo argentino. Desse modo, O Martin
Fierro funda a literatura gauchesca sul-rio-grandense e desemboca em forma real-mitico-
lendéria na figura de Silvino Jacques em Mato Grosso do Sul (Mato Grosso), fazendo desse
gaucho/sul-mato-grossense o protagonista do livro mais vendido no estado.

Em relacdo a representacdo de Silvino Jacques em Slvino Jacques. O Ultimo dos
bandoleiros, concluimos, o romance transcreveu o0 mito. Embora seu autor pretenda
convencer os leitores de que se restringe a realidade dos fatos, ainda que o contradigam as
varias passagens em que insere o fantéstico, o lendéario e o insolito, terminando, por fraturar o
real; estratégia perfeita ndo sé para abrigar a preservagdo de mitos — 0 mito do gaucho é um
deles — como também para criar outros. E o caso de Jacques, cuja figura ja agrega o mito
primordial do gadcho, nas varias concepcdes do termo, e engloba também o mito de seus
feitos, os quais transcendem a realidade historica e estendem-se para além dos pampas,
cravando sua histéria no cerrado sul-mato-grossense.

Ja no documentario, Selvino Jacques: A saga de um bandoleiro, 0 mito do bandoleiro
também prevalece, mas ai ele é “glorificado”, isto €, no discurso documentario prevalece a
imagem de Silvino Jacques como um her6i injusticado, denegando o outro lado da imagem,
procurando anular a dubiedade da figura do bandoleiro em toda sua complexidade. Essas
representacfes do bandoleiro Silvino Jacques vém comprovar gque a identidade de uma regido
é construida também por meio daquela possibilidade de enraizamento no passado, sobre a
qual nos explica Bosi (1992), pois nesse “mergulho” no passado e nas suas estdrias/historias o
grupo se perfaz em suas representacdes simbolicas e Silvino Jacques € uma delas. Nessa
“reconstrucdo” ou reinvencdo do mito Jacques entram em jogo forcas coexistentes nas
praticas do migrante, do nativo e nas “vontades”, muitas vezes, de uma cultura letrada
totalmente estamental versus a cultura popular — o mito do bandoleiro Silvino Jacques € fruto
dessa conexdo. E mais, a prevaléncia do mito Jacques deve-se, principalmente, a Decima
Gaucha, como um suporte propagandistico do bandoleiro, a qual se multiplicou na oralidade,
e a partir dai, nas outras interse¢des aqui expostas e analisadas — a literatura, a oralidade, as
baladas sdo os principais “criadores” do mito do bandoleiro, muito mais do que 0s arquivos
judiciais.

Para além do demonstrado ao longo deste trabalho e, no entanto, retomando-o ainda
uma vez, a imagem, a figura e os relatos do bandido/bandoleiro Silvino Jacques permanecem,
na medida em que a prépria e simples alusdo ao tema ndo para de se movimentar. Uma

permanéncia no movimento e na continuidade. Assim, o tema sobre o qual nos propomos a
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refletir permanece: “o bandido ndo s6 é um homem, como também um simbolo”, como disse
Hobsbawm (1976, p. 128), em sua obra classica sobre “bandidos”, um mito. Desse modo, o
mesmo espaco fronteirico que conheceu e abrigou as “estripulias” do bandido Silvino Jacques
continua a forjar o mito do bandoleiro, numa construcao histérica /lendéria na qual se cruzam
varias temporalidades, espacialidades e ecos literarios vindos de outras “tradi¢cdes”, a dar
ressonancia ao seu simbolo maior, a violéncia sem limites e sem controle que, ainda hoje em

dia, se estampa nos noticiarios e manchetes dos jornais da regiao.
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Demoeminuds Crmpina.

Do um grops bem armada,
Quando vi estovn em cio
Man dests gente coitedos,
Fei trlste sun sioa.



tog,

B0,

q =

A pollcis Argentina

tez parseguigio,
ﬂﬁ B aﬂ nﬂﬁmn Enn_..n.-_nu
Esga turma de vildo
All sim matava com gosio
Parn me vingar da traigdo,

Gunnda soube da emboscada,
Tratel WB me u__.nmu...nu..
Agarrel uma © '

E somecel @ remar,

E em terras Brasileiras,

E que eu Tul me ocultar.

Enquanto me procuravii. ....r

o Xavier das MissDes,
WM-E—— & que en -F.ﬂr_
Escondido mos sertles”
Esperando ealr a noité,
Para tomar diregies.

Nesse lugar que ed _EE___

0 dia todo escondido,

Fol nas Eus.u _Haa npﬂ.ﬁn.

Pail do que tinha mor b

E de Bmmﬂa que na wunnu_._h?..

Tiaba nos perseguido. J _

Numa eanos [raca, |
Rio abaixo nds seguia,

Lra forte a cerraglo, ' _
Nem mesmo do perto se via,
Completamente gem ruma,
Sem uma estreln pars gaia.

Do uma cachoeira a0 longe,
Forte rumor g ouvis,

Sfio misterios do naturazi,
Bk Mﬂpﬁm _.E__ __W__

Parecendo dar s

Que no tombo d'agua 8e abria.

Mag fellsmente passamos,
De pelo tedo Molhado,

Pols a canoa encheu d'agua.
Mag nfo Ew_a_ Eﬂh-nsnn

E quando vl o perigs,

Jé o tombo iinha passado.

ta Marin ¢ Santo Isidro, |
Mﬂ__w & nome de doas cachoeiras, |
Ainda muito pior que n outrs,
Reclel 1 ¢ porqueira,
Troquel ue embaroagia,
Margiel terras brasilelras.

As geis @ meia do dia,

Ji muito distante esiava,
De todas ns cachoeiras,
J& nem rumor ge esoulava,
E o8 [nimigos sem romo,
Triste nos procurava.

Trajeto como esse,

E' custoso ge fazer,

Em tombos d'agos Imensos,
Arrigecando aléd A morrer,
Mas era o unloo recurso,
Nio ege podie temer,

Em terras brasileiras,

Men valente barco aportel
Ful em ecasa de um amigo,
E tres cavalos arrumed,

E Il passear em Sio Borja,
Mos pagos que me eriel

Um tal de Duque Rodrigues,

Um rulvinhe garnizé,

Esse tambem persegulu-me,

Fol até Santo Tomdb,

Lambendo as esporas do tal Cardoso
Eu sei o que ele quer,

Esse tal de Duque,

E' um Sub-delegado,

La do quoarto de Sio Borja,
Onde fol oaseido e criado,
For ser cobarde e assassine,
E que & hoje empregado.

Fol toda sorte desta besta,
Nio ter topado comligo,
Para conhecer no mundo,
0 que se chama perigo,
Eu tenho grande vontade,
De um dia topar contigo.

Para medir nossas lorgas,

A tags e a qualidade,
Pellarmos de peito 4 peito,
Parn mim saber ge & verdade,
Se &8 gaucho de Iato,

e lalog a realidade.

0 gaucho nunca se aperta,

Nio gente fome nem Irio,

Quandp encherga o inimigo,

ﬂaﬂ sl erda Eﬁﬂ..ﬁﬂﬁro
egn BS ArMAS @ e

Ee o Trasco nilo estd vaslo,

Quem nunca passou trabalho,
Nem sofren perseguicho,

Niio gabe nvaliar o vida,

De um ceboclo valentio,
Dormindo sempre escondido,
Sua camn & o proprio chilo.

Quando & triste viver longe,
De quem se tem amisade;
E em pels estrangeiro,
Aumenis mals a sauwdade,
Da esposa, pais e lemilos,
Que vida sem liberdade.

Mas remorso eu nio tenhs,
Nem de que me arrepender,
Briguel em minha delesa,
Matel para.pfio morrer,

Kem que obrigue-me a bandido
Da Lunu ei de correr.

A vida que vou levando,

E uma vida mu__um.\.wn%au.ﬁ

Mas muite plor alnda.

Kume cadeia fechada,

Prefiro andar ds cante cm cantu
Sem nunca ter morada.

Estlve em terras Argentinas,
Eofrendo mil privagio,

Sem me confiar em ninguem,
Inda com perseguigdo,

5S4 conlinva em minhas armas,
E o bocd de munigio.

Numa tarde em que eo pLeseayn
Em Santo Tomé corrientes,
Vigltando slguns amigos,

E tambem ng parentes
Sube do uma escolta,

Que proparavam aquelas gentes

A policis de Corrientes,
Cabras ruim e traigoeiro,
Com proposta do Cardoso,
De panhar algum dinheire,
Andavam nos negoclando,
Para nos [azer prisiomeiro.

Assim gue eu sube,

Dossn m..._ _ﬂnrhﬂnh. §

Agarrel minha arma de guerra
E o boco de munigio,

E sal enfurecido,

Danado como um ledn,
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Amim qos chegon a ooite,
Fu sem Ler pregaics,

Fiz vm Hedo trejeto,

1% eogane] & policia

. ugi o Bracil,

Deixei de mim sem ooticia.

v} meu tio Josk Sact'Are,
Mo quis male me azompeohar
Apatrando ootfo fomo,

wtin ele pors dotonoger,

*fes tesho grande coidedo,
tlge § alp pomsem pegar.

Eu & Pradente de Ornslay,
Sempre om combinsgdo,
Viajendo sempee o8 defs juotos,
+, Mitn dige com presungiv,
.~ B4 mesmo por om caskigo,
Mos entregnr & prisio,

2p algom din por ocas
MEo passn ew conlor vitorin,
m.na of inlmiges me matem,
sajem chein de gleris,
Eu jegs & meay Bmiges,
Qus leism mlohs lilntoris.

ae & para todos saberem.

e nooes morei poe bandide,
I'oi por sar um jodio,
Dagoeles bam decidido.

E muites veres motar,
Quando me via agredido,

e miohs espose & [ilhicho,
Bem triste 8 muita eio sel.
Nem eln ssba de mim
Qral ramo fod que tomed
; Solremos o8 dois snudades,
—.y- Da lar que en sbandonel.

Saodades do men irmio,
Mea liel compadre ¢ smigo,
m-nn._.-u. chegari o din,

ue ez poisa [aler contigo
Cantar-ts 8 micha vida,
Minoha sorte sempre maldige.

Quante & trisle viver longe

Do grato torriio natal

I sempre persegaido

iyl g <N
[ | #; bha da

Da tvn_-___. mils priﬁq.u

Embora trinte & aborrecida
Nuonen don demonsteagiio,

D que serve eniristecer-me,

Sa pars mim nfo ha pacdfio,
Embora marra como wm valenta.
Nio me eotrego a sprisio.

Tant 12 bandides que matam,
Vilmeats de smbosceda,

E como siio do Goversn,
Saere deado risada.

E ootros por terem dinheiro,
Niio |bos scootecn oada.

E queade & uvm homem pobre,
mnn mata sendo sgredids,

em que ligeiro fugir,
Per var-se Lho perieguida
E alnds muitcs cementam,
Maton porque era bandido,

Tem so visto muitos exomplos
0 men ofo & o prlmeire,
Julgando ay vezes ator salve,
Em peires sstrangeiros,

E nindn ser maie perseguido.
Por ambigio do dioheiro,

Heje eston wo mes paiz,

E nio pretendo emigear,

Hel de ander de om Indo o artes
Procorapdo sempre escepar,

Mas quando me vejo agredi o,
Nesolve sempre o peleae,

Mo Brasil & qee v engontea
On cablocos gnochio

Qut oo medem diliealdade;
A dor sun groteglo,

A qualqoer um perasguido
Jus snda sem direglo,

Con*eco o Argentios

E Paroguai tsmbem,

Mas essos slio peises

(joe purs mim nic convem
Porque de uma hora pern entea,
Me crimino 13 tambem.

St pors sempre aodar,

Amim desscomodado

Emtho vivo no mea pais,

mn- gon menos sohressaltade;
enquaslo eo liver saode,

Serel © mbem respeitade.

=

Amlgos tenho diversos,

Que neles tenho eonfinnga;
Sou rulm parn meus inimigos,
Fppo carinho as erlanens,

E meus amigos sinceros,

Eu sempre trago em lembranes

Artur Medeiros ¢ um amigo,
Que & ele devo atengilo,
Agsim como Lourango Gago,
E tambem Argemiro Lefo,

E Argemire Araujo

Mou primo de estimagdo,

Em todos amigos que tenho,
Nio me & possivel Talar,
Tenho muitns historias

Que hoje quero contar;

E se Ialo em todas elas,

o tempo vai me faltar,

Segunda parte da histo-
ria ds JacqueseOmelas
(Continuagis)

No dia 8 de apgosto

Delxel Santo Tomd
Contlnuei & minha vingem,
Caminhande sempre n pé,
Parn Corrientes niio volto

E eejn 14 o que Deus quizer.

De Sfo Borln o lmqui

Por linha ferrea en vialava,
Isto naquele tempo,

Gue em Jacqgues (udo falava,
E guando avistava o trem
Dele gempre me ocultava,

A 156 do mesmo més

Nu estnpdo Tuparal,

Deixel a estrads de ferro,
Cortando campo segul

Com diregio a uwmn estancin
Na moargem do Ihleul

Essn fazenda que falo.

E de gente camunrndn,

E de um meu caomgudre,

Nio teme ¢ nunen recaln nada,
Para ser  ; um amigo,

Seja qual ira jornada.

Nesse lindo recants em Mizsdes.
Cunsl dols meses pora,

E gente tio destemida.

Como essn nunca encontrel,
Prssava eu camperiando,

All nunca me ocultal

Numa tarde de podels
Todos nds so divertin,

De longe veln um recadn,
Ern um indio que trazia,
Que essa polle na estapcia
A brigada nos batia,

Mas et que sou indio ealmo, .
E gosto de ver de perin,
Continuel no rodelo,
Trabalhando mais alerto
Eaperando calr a4 nolte,

Para eaber se era certo,

Da nolle no galplio
Junto a toda plonada
Chimarlle & carne gorda,
All nfio Taltava pada;
Tinha musica @ gachaea,
Para alertar o Indinda.

Num cinamomo no [renle *
Um farol lz ascender,
Parn evitar que a escolin,
Pudesss o casa perder,

A luz pussou meesi,

Atd 4 aurors rompHer.

No romper do dis

Me apareceu um individuo.
Dizendo o egealid esth aoi,
Todos na freme cscondldo,
Mandam dizer que se entregue,
Que estariio garaatidos.

Levantel-me em seguida,
Porn ver aqueln gente;
De linha estendia,
Estavam todos na frente.
Vi que eram de bon paz,
E lul snindo contente.

Camlnhande Tentamento’
Coptinuava ey com receio,
J4 I8 uns duzentos metres,
Prineiplon um tirotefo,

Nio gvistava nioguem,
Pols o caso estava felo,
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Vinjavn semprn n meile,
Pugsava o dim ercondide,
Fm lugares silencioms,
{jue +u nia [ooe w.—ﬂ__.n_n
Moa pagoa dos inimiges.
Visjei sempre preveoido,

ltagui, S30 Borja ¢ Slo Luiz,
Vinjai sem pericguigio

Ao entrer cm Santo ...__nn_.ﬁ_...__
Onde existe slgum vi'de

Dicis inimiges avistel,

Um eabro oo ere eaplie,

Quin falar com o-indio

Mus ¢ esbrs me disparon
Dci Ihe o tiee de revalver.
F porecs que acrrtaw,

?...?E o indio deo um grile
Calu oo chilo & parig,

Mesra neile en levave.
Comigo tres compm beitos,
Um irmfic & dofs cmigos,
Mdi ted s muits crdeiros,
Meu irmiio un..au.r.nnm.ﬂr
Ver atr rmigo verdadeire,

Mo qua [usse criminien
Hem Lambom San-ma.:?
Sfmenle o EET BOGED
Misposto & decidide,

E por ver gue me celivara,
Tristeme: te sharrecida.

.-ﬂm_._u#m__"_n do 1jui

E d¢ Pelowcira tumbem,
Visjrees trapgeilimeste

Sy pumeR eCConlrsr minguem.

fiege pdo o mew desting
O qual ertava a'ém.

Com dettios a Meto Grossa
MNesen viggam uqa:..nn_.-.
Virjepdo #mpre _.__._.E_.._F

E desencgenda no din
Cigosade com mens smigen
& wido se divertin

Wuges deemimon todos
Sgmpre Licha um de vigis
Y leveva-se de vi gem

B certa viote dies.
Quande cheguei m logares,
i}ug ajnds plo conbecia

il

ﬂ” it g

Com diregiio a0 Hio- Graede
Rerolvi antio voltar,

Julgands que do inimgo,
Tﬂn—iﬂ“ﬂ!...ﬂhﬂ.r.— . g
Mas me voio e lembrangs
0 telegrafo corter,

Iamos nums picadn [eia

Sem tar qoy wm desria,
A direita wens lorte ' monthohas,
A eaqoerds ome grande rio,

E nme-comegiio nortalgica
Meu coragio sentis.

Eu disse n menr i
Prestarem -iﬂ_..“ﬂ.tuﬂ-jw.i!

Contei-lhes- o gue senlia
Dizer e mow worsghe,
ue estava aditando
ma vil traigho

Diigse o6 eanns polnvras

E contiouei pars ' w Irente,
Reeebi forte descarga,

Ji nfio fiquel contents,

Por oo ver o-inimigo,

Que stiros-me irsigoeiramante.

Sentl uni waogne moroe,

(Que em minha perom beizavs,
Yi meo frmlo cair,

E o tirotsio continnavya,
Tambem dai gus poocos tiros,
Numa lumiga que coxergara,

0 men amigo Prudents
Euntrou oo maio, balsado
Men irmEo tevanton-ae,
Saiu correndo abaizado,
Desintio por-ver s leride,
E nfio por ser sssgatado

Eo ol na fomagn,

Brigaodo sem ver eam quem,
Quenda me vl +hinko,
Hesolvi fugir tembem,
Toternei-me maquelss bosqua,
Sem ver main & ninguem.

Chamando &8 meus companbiires,
Bosque o deolro seguia,
Hu:.l veres chamei,

83 ninguem me respondis,
Sairam o8 daleferidos,
Sem diregiic o som guin.
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Caontiposments adormecia
Sem ssber onde sslava,
Mas com poucas mingtos
MNevamente desportave,
Hempre oo nesma Jugar

E o dor sempre continoayn.

An clpeo haros da tarde
Dema din dessstrado,

Por uma gropds encolts,
Fal ali enecotiado,

Eotéo virel-me de brogos,
Com o revolyer smpunhado,

Quando avistel 8 ercolis
Contsi-ma ali perdido,
andei famerem alto,
quele povo sargidoe
E me disse om cabro deles,
Amigo piia sen bandido.

Disee ele nSo slite

J& chegn do brigar,

D ver-the aevim tio firido,
Sau obrigado & lamenior,
Entregue-se 8 mim,

Que co The gue salvar,

Para evitor de moreee
Rosolvi's me entregar,
Mesmo erendo no enbosle

un catavs comigo a falar,
% tinhs grande sapersnga
Das um din escopar.

['ali me condozirnm

A ragcho desabrigado,
Parn pa outre dis

Mo levarem so poveodo,
Alj por diteriny seohoran
Fal moite Lbem tratada.

O delegado bandido
Yiio eii me intereagar,
Era vm tipe actipatico,

(e pem gosto de me lembesr.

D¢ meus doiz companhiiros
Ali nads se zabia

Muits gecle procurava
Maza n eles ninguem vin,
Com er  eston satisfeito,
0 delegade dizia.

Ao cerrar d'Ave Maria

(tos & » hors mais tristonhs,
Sem poder du'li asir,
Passnndo grande insonia
Noqoele ehido tia imonds,
Naquoels serra risunha.

Como era tzlate a vida
Triste 0 men pareadio
m._-._ morto de sede,

n margem d'om geande rio,
Telateza sam fgoal,
0 men coreclio sentia.

An vares alin noite

Acordava estremacido,

Com o rogir daa [éras

Qoe all tioha oovida,

E cooliooava escotar,

Do vez em quinde om” rogido

us Lrirte men viver

aquele deserio susinho .
A ooite ouviodo as [éran
De dis on passarinhos,
Que pasenvom o Lrinar
Organisando seas pinkos

Uma ooite 8 medrugadn
Ouvi nma vox ma chamar,
Mzenda meu sechor,
Licengn para chegar,

Aqui trege om eavaly,
Pora o seabor escaper.

Septsi-me em aeguida

K perguntei com quem falo,
Sou pedio da see amigo,

(e lhe mondon um cevalo,
Vames seguir | depreass,

Cleo eu eslon cuviadoe nos estalo

Era ume moreno velbo

Mas disposte ¢ bem maodado
Montou-me o9 dito pirgo,
Sain ecmigo pochade,

Dali wmn hora ehegnmaa

Cheps no ponte  detarminade.

Levou-me pars uma mats
Qoe certo logar hevia
Proximo s wm amigo
Qus timbem ma protegio,
E de meus fieir amigos
Ainds pada se ssbis,
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Ao ver-me porio do logo,
Nagquele rapcho tlo quente,
Mil wezes agradeet

Aquela tdo boa gente,

E elés por me servirem,
Tambem estavam contenle,

Antes do sof entrar,
Apareceu-me um velhote,
Calpado de esturncs,
Caminhando quas] a trote.
Era o velho serinnejo,
Pai dagoele rapazote.

(VELHO)

Boa tarde pra vancels

Aqui estdo senhor die,

0 que csllvé no meo sleanoe,
A sun dleposicio,

Allmento tem aom whundapcla
Mults mendicon & [eijfio.

Mlo verde nio temo,

Muals gatete ha com [arfura.

Pode esed o vontade,

an & fome ninguam aiora,
o goato de prote)é,

(Joargqué wma eriaturs.

Goste de did cumida,

E nuncs ojio 8 quem,
Tenho mio pipdea

E pra capgica tsmbem,
Toicioho mandel buscd,
Daqul um buocado J& vem

Batata doce nio teme,

Porque o tempo eorroa mal,
Mas shobora tem com abundanals
Querendo podem agsd,

Temo oarpe de anla,

82 quizersm churraequid.

Aqul tambem lhe troce.
Pra vance esia gaiinha,
E all paguele canty,

Tem nquela gamelioha,
Vangels vio ma descurpd,
Que o qoe oio tem & [




Sou teu amigns Benvindo
Que anda a te procurar,
Monta no meu cavalo,

E tratamos de nos escapar,
Eu slgo junto contigo,
Pars aquilo que precisar,

Amigo nunea me lalia

Que me de protegio,
Tenbo amigo na cldade,
Nog campos e nos serlios,
Ate no estrangelro,

Tenho alguns de estimacio,

Em todas as minhas erizads
Nunea lezen ninguem,
Quands eston necessitado
Sempre recorro’a alguem,
Amigos ou camaradas,

Me servem com o que tém,

Bou um gaucho decents,
Mag nasci predestinado
Sempre andar & sofrer,
Eete jd fol o peu fado,
D alegria e prazeres,

Hoje vivo separado,

FiM



ANEXO B: Registro de Nascimento de Silvino Jacques
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