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“O correr da vida embrulha tudo. A vida é assim, esquenta e
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RESUMO

Victor, Marilia Valente. As estratégias de veridiccdo em A sangue frio de Truman
Capote: o romance como literatura jornalistica.2009 . Dissertacdo (Mestrado em
Linguistica) — Universidade de Franca, Franca.

O jornalismo literario ou novo jornalismo tem como proposta ampliar a funcdo social
de informar e orientar do jornalismo cotidiano porque defende a pratica da grande
reportagem expressa pelo livro-reportagem. S&o varios os livros que sao
classificados como livro-reportagem como, por exemplo, Olga, de Fernando Morais,
Autopsia do medo: vida e morte do delegado Sérgio Paranhos Fleury, de Percival de
Souza, Estacdo Carandiru, de Drauzio Varella, Hiroshima, de John Hersey e A
sangue frio de Truman Capote que é o corpus de nossa pesquisa de mestrado. Além
de ser classificado como “livro-reportagem” e como “um classico do jornalismo
literario”, A sangue frio € denominado pelo préprio autor como um “romance de néo-
ficcdo” e foi essa denominagdo gque nos motivou a esse estudo. O livro conta a
histéria da morte de toda a familia Clutter, um brutal assassinato que ocorreu no ano
de 1959 em Holcomb, no Kansas. Capote se aproximou dos dois criminosos e
conquistou sua confiangca. Baseado nos depoimentos e nas investigagoes
reconstituiu o crime e a trajetéria dos autores do assassinato. O autor aproveitou-se
de um fato real e usou as técnicas de apuracao do jornalismo para escrever o livro e
por isso o classifica como “romance de nao ficcdo”. Este trabalho pretende mostrar
que A sangue frio se configura como um romance e ndo um texto jornalistico ou
reportagem. No entanto, as estratégias linguisticas, utilizadas por Capote,
pretendem fazer com que o leitor do romance deixe-se levar com plena confianca e
acreditar no que esta lendo. A pesquisa investiga, a partir da teoria semiotica
greimasiana, como o narrador, utilizando determinadas estratégias linguisticas,
constroi esse efeito de veridicgdo, que configura o texto como literatura jornalistica.
O estudo ainda busca demonstrar quais € como as estratégias narrativas e
discursivas utilizadas pelo enunciador constroem para o0 enunciatario-leitor o
simulacro de uma histéria real. E para criar o romance e a ilusdo de realidade, "um
parecer verdadeiro”, o autor utilizou-se de diferentes estratégias linguisticas
(debreagem, figuratividade, referencializacéo, formas vida, paixdes) que imprimem
ao texto o efeito de veridiccdo. A partir de nossas analises, podemos mostrar que
essas estratégias de veridicgdo da literatura somadas as técnicas de apuracdo do
jornalismo (entrevistas, apuracdo dos fatos, investigacdo) usadas por Capote
configuram A sangue frio como literatura jornalistica. E por unir tdo bem as técnicas
do jornalismo e da literatura, Capote consegue fazer com que quem Ié a obra
depare-se com um texto cujo efeito de real faz crer na veracidade da histéria
narrada.

Palavras-chave : literatura jornalistica; livro-reportagem, literatura; Truman Capote;
semidtica.



ABSTRACT

Victor, Marilia Valente. The strategies of veridiction in A sangue frio by Truman
Capote: The novel as journalistic literature. 2009. Dissertation (Master's Degree
in Linguistic) — Universidade de Franca, Franca.

The literary journalism or new journalism has as purpose to broaden the
everyday journalism social function of providing information and guiding because it
defends the practice of the large report which is expressed by the literary nonfiction.
There are several books that are classified as literary nonfiction, for example, Olga,
by Fernando Morais, Autopsia do Medo: vida e morte do delegado Sérgio Paranhos
Fleury, by Percival de Souza, Estacado Carandiru, by Drauzio Varella, Hiroshima, by
John Hersey and A sangue frio by Truman Capote which is the corpus of our
Master's Degree research. A sangue frio is classified as a literary nonfiction, a
“literary classic journalism work” as well as a “nonfiction novel” by its own author and
it was this term that motivated us to develop this study. The book tells us about the
story of the Clutter family’s death, a brutal murder that occurred in 1959 in Holcomb,
Kansas. Capote came up to the two criminals and was trusted by them. Based on
their statements and on the investigations, he reconstituted the crime and the
murderers’ route. The author took advantages it was a real fact, and used the
journalism investigation techniques to write the book so he classifies it as a
“nonfiction novel”. This work intends to show that A sangue frio is set as a novel and
not as a report or a journalistic text. However, the linguistic strategies, used by
Capote, intend to convince and make the reader to believe in what he/she is reading.
The research investigates, through Greimas’ semiotic theory, how the narrator, using
certain linguistic strategies, produces this effect of veridiction, which makes the text
as a journalistic literature. The study also aims to show what and how narrative and
speech strategies used by the enunciator make simulacra of a real story for the
reader. He used different linguistic strategies (“debreagem?”, figurativeness, referring,
ways of life, passions) which give the effect of veridiction to the text, to create the
novel and the illusion of reality, “a true feedback”. From our analysis, we can show
that these literature veridiction strategies together with the journalism investigating
techniques (interviews, facts examination, investigation) used by Capote, make A
sangue frio a journalistic literature. And for joining the journalism techniques and the
literature in a so nicely way, Capote is able to make the person who reads his work,
see a text which effect of real makes him/her to believe in the veracity of the narrated
story.

Key-words: journalistic literature; literary nonfiction; literature; Truman Capote;
semiotic.
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INTRODUCAO

Investigar, apurar para bem informar e tornar publico um fato. Essas
funcBes desse oficio me despertaram interesse para fazer o curso de jornalismo.
Meu objetivo era, além de conhecer esse mundo da comunicagao, tentar buscar de
alguma forma como defender os interesses dos cidadaos e contar boas historias.
Apesar das criticas aos jornais e profissionais da area, a midia sensacionalista, as
empresas movidas por interesses politicos e as outras inumeras falhas da imprensa,
procurei olhar a profissdo de uma maneira diferente e depois dos quatro anos de
curso entendi que é possivel, sim, fazer um jornalismo sério e a servico da
populacao.

Como em toda profissdo, o jornalismo tem suas vantagens e
desvantagens, seus erros e acertos. Infelizmente, muitos profissionais ficam a mercé
de empresas que tém apenas um objetivo: lucro. Mas também existem aqueles que
buscam informar e prestar servico com o0s critérios que prescrevem o bom
jornalismo. O importante é que o publico saiba diferenciar e optar pelo melhor.

Da teoria a pratica. Atuando na area percebi que o tempo € 0 nosso
maior inimigo, principalmente para o profissional que trabalha em televisdo. A ansia
pelo "furo” (dar a noticia primeiro que os concorrentes) faz com que as noticias
cheguem incompletas e de maneira superficial. A pratica da profissdo comprovou o
gue eu ja havia pesquisado no meu Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC). Nele
decidi sair do convencional e fazer um livro-reportagem sobre a historia da TV
Regional em Ribeirdo Preto.

Por conhecer um pouco mais sobre o0s conceitos da literatura
jornalistica, resolvi iniciar um trabalho que pudesse discutir esse termo que pode ser
um tanto quanto polémico quando entramos na questdo: realidade x ficcao,
jornalismo x literatura.

O jornalismo literario ou novo jornalismo tem como proposta ampliar a
funcdo social de informar e orientar do jornalismo cotidiano, porque defende a

pratica da grande reportagem expressa pelo livro-reportagem.



Sao varios os livros que sdo classificados como livro-reportagem
como, por exemplo, Olga, de Fernando Morais, Autépsia do medo: vida e morte do
delegado Sérgio Paranhos Fleury, de Percival de Souza, Estacdo Carandiru, de
Drauzio Varella, Hiroshima, de John Hersey e A sangue frio, de Truman Capote que
€ 0 corpus de nossa pesquisa.

Além de ser classificado como “livro-reportagem” e como “um classico
do jornalismo literario”, A sangue frio € denominado pelo préprio autor como um
“romance de nao-ficcdo” e foi essa denominagcédo que nos motivou a esse estudo.

O livro conta a histéria da morte de toda a familia Clutter, um brutal
assassinato que ocorreu no ano de 1959 em Holcomb, no Kansas. Além de passar
seis anos investigando e conversando com moradores da pequena cidade de
Holcomb, Capote se aproximou dos dois criminosos e conquistou sua confianca.
Tracou um perfil humano e eloquente dos assassinos e baseado nos depoimentos e
nas investigagdes reconstituiu o crime e a trajetéria dos autores da chacina.

O autor aproveitou-se de um fato real e usou as técnicas de apuracao
do jornalismo para escrever o livro e por isso o classifica como “romance de néo
ficcdo”. Este trabalho pretende mostrar que A sangue frio se configura como um
romance e ndo um texto jornalistico ou reportagem. No entanto, as estratégias
linguisticas, utilizadas por Capote, pretendem fazer com que o leitor do romance
deixe-se levar com plena confianca e acredite no que esta lendo.

A pesquisa investiga, a partir da teoria semiética greimasiana, como o
narrador, utilizando determinadas estratégias linguisticas, constréi esse efeito de
veridicgdo, que configura o texto como literatura jornalistica. O estudo ainda busca
demonstrar quais e como as estratégias narrativas e discursivas utilizadas pelo
enunciador constroem para o enunciatario-leitor o simulacro de uma historia real.

A intencdo desse trabalho é também propor uma nova classificacdo
para A sangue frio, até entdo considerado como um texto que se enquadra nos
moldes do jornalismo literario e mostrar que em A Sangue Frio Capote fez literatura
jornalistica e ndo jornalismo literario como observou o professor Dr Juscelino
Pernambuco. O autor aproveitou um fato real e utilizou-se das técnicas de apuragéo
do jornalismo para escrever um romance. Para tanto, ele contextualiza mais
detalhadamente referéncias, utiliza dialogos, dando voz aos atores, descreve suas

formas de vida, ressalta suas paixdes, narra de uma forma onisciente e mostra como
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se transformam os “estados das coisas” em “estados de alma”. Bertrand (2003, p.28-
29) explica que “a literatura é de todas as formas um discurso social, a que em
nossas culturas fixa, isola e valoriza identidades, tipos e percursos passionais”.

O ponto de partida dessa investigacdo sera conhecer um pouco a vida
de Truman Capote, seu perfil e seus principais trabalhos e a historia de A sangue
frio. A segunda etapa faz uma discussdo sobre o fato de o livro, objeto de nosso
estudo, poder ser classificado como literatura jornalistica. Essa parte, que ainda
expOe as diferencas entre jornalismo e literatura, servira para sustentar que o livro
pode ser considerado como literatura jornalistica.

Na parte seguinte, expomos a teoria semibtica greimasiana, que €
utilizada para analise do nosso corpus, seus principais conceitos e estratégias que
servirdo como base em nossa discusséo. Na quarta parte, apresentamos a estrutura
narrativa de A sangue frio, como o narrador compde a historia e ainda discutimos o
modo de presenca do enunciador, como seu ponto de vista € marcado no texto,
quais os discursos utilizados e as estratégias de estruturacdo que selecionam e
orientam os percursos. Essa parte mostra como a presenca do narrador interfere na
construgdo do texto. Bertrand (2003, p. 113) afirma que: “[...] ndo h& enunciado,
qualguer que seja sua dimensdo, que nao esteja submetido a orientacdo de um
ponto de vista. A mais objetivante neutralidade a implica inevitavelmente, ainda que
por omissao”.

Ja na quinta parte iniciamos a analise de alguns trechos do livro,
descrevemos as estratégias de veridiccdo utilizadas como, por exemplo, a
debreagem, a temporalizagéo, figurativizacdo e apresentamos 0s papé€is tematicos
dos atores assassinos. A parte seguinte mostra as formas de vida atores, como eles
viviam e seus comportamentos. Ja o ultimo capitulo investiga as paixdes dos atores.
Essas trés Ultimas partes servirdo para a verificagdo da eficiéncia das estratégias
linguisticas em criar para o enunciatério leitor o simulacro de uma historia de néo-
ficcdo e demonstrar que A sangue Frio pode ser classificado como literatura

jornalistica.
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1. AVIDA DE TRUMAN CAPOTE: do anonimato a fama

A vida de Capote foi tdo permeada por histGrias marcantes que
mereceu ser registrada em um livro. Em 1988, foi publicado o livro Capote: uma
biografia, de Gerald Clarke. O livro foi traduzido pela escritora Lya Luft e a primeira
edicao foi publicada pela editora Globo em 1993. A segunda edicdo foi publicada
em 2006.

Segundo Clarke (2006, p.14), Truman Streckfus Persons nasceu em
Nova Orleans, Lousiana, no dia 30 de setembro de 1924. Era filho de Archulus
Persons, um comerciante, e de sua jovem esposa Lilie Mae Faulk. “O nome foi dado
pelo pai, em homenagem a Truman Moore, um velho amigo da escola militar”,
(CLARKE, 2006, p.14).

Quatro anos ap0s seu nascimento, seus pais se divorciaram e ele
passou a viver com diversos parentes em inumeras localidades do Sul. Em 1930,
poucos meses antes de completar seis anos, Truman foi deixado com parentes da
mae em Monroeville, indefinidamente. Clarke (2006, p 21) conta que Lilie Mae fez
algumas tentativas de ficar com o filho. O pai, Arch, também clamava seu amor pelo
menino, mas nenhum dos dois estava disposto a cuidar dele em tempo integral ou

fazer sacrificios prolongados, como se |é no trecho a seguir:

A Unica pessoa que se machucava era Truman, e se é verdade, como
dizem os psicélogos, que a grande ansiedade da crianga - o medo original -
€ ser abandonada pelos pais, entdo ele tinha razdo de sobra para ser
ansioso. Entre os projetos de Arch e os casos de Lilie Mae, pouco tempo
sobrava para ele. As vezes o deixavam trancado no quarto do hotel, &
noite, e instruiam o0s empregados para que nao o deixasse sair se
gritassem, o que, em seu pavor, frequentemente fazia (CLARKE, 2006,
p.21).

Os pais de Truman o viam raramente. Uma crianca solitaria, Truman
aprendeu sozinho a ler e escrever antes de entrar na primeira série. Segundo a
biografia (2006, p.52), era comum encontra-lo, aos cinco anos, com um dicionério e
um bloco de notas. Aos 11, comecou a escrever durante trés horas continuamente,
todos os dias. Em 1932, sua mae casou-se com “Joe” Capote, um cubano que

trabalhava no ramo téxtil e levou Truman com ela para Nova York, mesmo
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contrariando o pai dele Arch que “continuou insistindo em ficar com Truman, talvez
mais para atingir Lilie Mae” (CLARKE, 2006, p.41).

A briga pela guarda de Truman foi parar na justica. Lilie Mae ganhou a
guarda do filho e em 1935 Joe Capote passou a ser 0 pai de Truman que aos 10
anos passou a se chamar Truman Garcia Capote. E foi como Truman Capote que
ele passou do anonimato a fama.

Mesmo vivendo com a mée, Truman sentia falta da sua presenca: “Ela
amava-o e ndo 0 amava; queria-o e ndo o queria, orgulhava-se de té-lo como filho,
mas tinha vergonha dele” (CLARKE, 2006, p.45).

Em Monroeville, ele ficou conhecido como “maricas”. Segundo consta
em sua biografia, até os 9 anos de idade ele achava dificil ser um menino e preferia
ser uma menina. Ninguém, sendo a mae estava autorizada a criticar seu filho. Ela
até o levou a dois psiquiatras na esperanca de algum remédio o transformasse num
menino de verdade, mas nada adiantou.

Depois de se mudar varias vezes com a familia, Truman comecou a
cursar o quarto ano na Trinity School, uma das melhores e mais tradicionais escolas
para meninos em Nova York. Os professores o consideravam uma crianca
inteligente, mas por ser “perturbado”, tirava “péssimas notas”. Na oitava série
chegou a ser reprovado em varias matérias, inclusive em &lgebra e biologia.
“Truman concluiu que nada daquilo o prepararia para o seu grande papel na vida. Ja
decidira o que queria ser: escritor” (CLARKE, 2006, p.51).

Em 1939, os Capote mudam-se para Greenwich, Truman estuda na
Greewich High School, onde escreveu para a revista literaria da instituicdo. Por
causa das notas baixas Truman ndo recebeu o diploma e em 1942 se forma na
Escola Dwight, uma instituicdo do West Side. Aos 17 anos, Truman finaliza sua
educacdo formal e comeca a trabalhar no The New Yorker como mensageiro
interno. “O trabalho do mensageiro consistia em limpar o local e arrumar as
cadeiras” (CLARKE, 2006, p.75). Truman chegou a apresentar varios contos ao
departamento de ficcao, que fez elogios, mas também os rejeitou.

Ao completar 20 anos passou a se dedicar em tempo integral a
literatura e a escrever para algumas revistas. Segundo Clarke (2006, p.79), Truman
comecou a viver como escritor em tempo integral, com a uUnica preocupacao, de

manha até a noite, de colocar as palavras no papel.



13

Entre 1936 e 1945, Capote escreveu uma série de contos, muitas
historias foram publicadas em revistas conhecidas como Harper's Bazaar, The
Atlantic Monthly, Mademoiselle e The New Yorker. Em 1945, publicou o conto
“Miriam”, conquistando o prémio O Henry:

Naquela época, os contos chamavam mais atengcédo do que nos dias de
hoje, falavam-se deles como se discutem filmes ou best sellers, e a reacéo
do publico com o conto Miriam foi instantdnea, mais satisfatéria do que
Truman poderia imaginar. Esse Unico conto o levou aonde ele sempre quis
estar: no foco da arte literaria para ser admirado, apreciado, procurado
(CLARKE, 2006, p.85).

Truman alcanca mais notoriedade com Outras Vozes, Outros Quartos
(Other Voices, Other Rooms, 1948), seu primeiro romance. Em 1949, é premiado
novamente com o conto “Shut a Final Door”. A critica passa entdo a lhe dar maior
atencao, valorizando principalmente a sensibilidade com que trata 0 mundo infantil.
Em 1952, surge A Harpa de Eva (The Grass Harp), seu segundo romance, COmo 0
anterior bastante autobiografico. No mesmo ano, adapta o romance para o teatro. A
partir dessa época, passa a dedicar-se esporadicamente a roteiros cinematograficos
e a pecas teatrais. Nao consegue, entretanto, 0 mesmo sucesso que obtivera com
0S romances e contos, posteriormente publicados em coletaneas: “Apesar da
decepgcdo com os dois fracassos no teatro, Truman parecia imperturbavel. Podia
estar acabado como dramaturgo, mas como escritor ainda era solicitado” (CLARKE,
2006, p.253).

Cansado do excesso de subjetivismo que havia chegado a literatura
americana, Capote comegou a pensar em escrever sobre fatos reais e foi no dia 16
de novembro de 1959 que ele encontrou no jornal New York Times o argumento
para o seu livro: o assassinato frio e brutal de uma familia do Kansas. Para
investigar o caso, Truman Capote vai para a cidade de Holcomb, onde ocorreu o
crime, e leva com ele a sua amiga e escritora Nelle Harper Lee. Ele entrevista
pessoas, entra em contato com 0s assassinos num trabalho que o ocupa por seis
anos. Truman e Nelle tiveram cuidado ao abordar os moradores da pequena cidade

para que eles contassem tudo que sabiam a respeito do crime com “franqueza™:

Nenhuma vez eles foram vistos anotando o que quer que fosse; segundo
Truman, a visao de um bloco ou, pior ainda, de um gravador inibia qualquer
tipo de franqueza. Achava que as pessoas s6 se revelavam em conversas
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aparentemente casuais. Se nao vissem um lapis deslizando sobre o papel,
ndo achavam que as palavras estavam sendo registradas. ‘Nem parecia
gue ele estava entrevistando a gente’, disse Wilma Kidwell, mée de Susan,
a melhor amiga de Nancy Clutter. De volta ao hotel, Truman e Nelle se
separavam e registravam no papel o que tinham conseguido. Cada um
escrevia sua versdo das entrevistas feitas naquele dia; depois as
anotacdes eram comparadas a mesa do jantar (CLARKE, 2006, p.304).

Em 1965 A sangue frio (In cold blood) faz sua aparicdo no New Yorker
publicado em capitulos, e no ano seguinte, ganha o grande publico, figurando na
lista de best sellers. Capote nunca foi premiado pela obra, no entanto, a premiagcao
foi do publico em geral, pois ela Ihe rendeu por volta de dois milhdes de dolares e o
tornou rico. Mas a historia desse assassinato brutal foi a sua ultima obra relevante
gue foi levada para o cinema.

Truman Capote morreu no dia 25 de agosto de 1984, em Los Angeles,

por causa do seu vicio por alcool e drogas:

A autépsia feita pelo legista do condado de Los Angeles ndo encontrou
‘nenhum mecanismo claro de morte’, como gostam de dizer os médicos.
“Fica determinado que ele morreu de uma doenca do figado complicada
pela flebite e intoxicagdo mudltipla”, disse o oficial legista. Nos dias e horas
que precederam sua morte, Truman tomara grandes quantidades de
drogas (CLARKE, 2006, p.509).

Sua decadéncia comecou depois do romance, A sangue frio.
Conforme consta em sua biografia, por conta do dinheiro e da fama, sua vida foi se
tornando cada vez mais frivola, cheia de festas. Capote gostava de dizer que tinha
muito dinheiro e sucesso. Ele se cercou de luxo e adorava sair em capas de revistas
e aparecer na televisdo. O escritor, que chegou a ter problemas pessoais por causa
do seu envolvimento com drogas e vivia rodeado de mulheres da alta sociedade,
nunca escondeu sua homossexualidade. Pelo contrario, defendeu sua orientacao
sexual na televisédo e participou de diversas manifestacdes em prol dos direitos dos
gays.

Sobre seu sucesso como escritor Capote disse: “Eu tinha que alcancar
0 sucesso 0 mais rapido possivel, as pessoas como eu sabem sempre 0 que
guerem. A maioria das pessoas passa a metade de sua vida sem chegar a saber o
gue querem. Eu nunca pensei em trabalhar em um escritério nem nada parecido.

Poderia ter sido bem sucedido em qualquer coisa, mas sempre soube e quis ser
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escritor e me tornar rico e famoso” (CLARKE, 1993, p.348).

1.1 A SANGUE FRIO: um crime planejado

O livro, A sangue frio, foi publicado em 1965 e conta a histéria da morte
de toda a familia Clutter, um brutal assassinato que ocorreu no ano de 1959 em
Holcomb, no Kansas. Além de passar seis anos investigando e conversando com
moradores da pequena cidade de Holcomb, Capote se aproximou dos dois
criminosos e conquistou a confianga deles. Tragou um perfil humano e eloquente
dos dois e baseado nos depoimentos e nas investigacdes reconstitui o crime e a
trajetéria dos autores da chacina.

A sangue frio é o relato de um crime real escrito em terceira pessoa e
com uso de dialogos. O narrador da voz as personagens para descrever as cenas. A
narrativa divide-se em quatro partes nomeadas Os ultimos a vé-los vivos, Pessoas
desconhecidas, Respostas e Esquina, que se fixam nos principais atores e nos
acontecimentos em que eles se envolvem. Esses titulos reportam toda a trajetoria do
crime e os capitulos vao apresentando os fatos aos poucos, provocando o efeito-
suspense.

Em 1959, dois jovens do interior (Dick Hickock e Perry Smith) planejam
cometer um roubo na casa da tradicional familia Clutter, que vivia no pacato distrito
de Holcomb, no Kansas, e matar todas as possiveis testemunhas do local.

No livro, o narrador descreve o perfil dos assassinos. Perry, por
exemplo, teve uma infancia marcada pela mée alcodlatra e pela auséncia do pai. Por
causa de um acidente, ficou com problema numa das pernas, sentia muitas dores o
que o tornara “viciado” em aspirinas. Dick Hickock, o comparsa de Perry no
assassinato, era um tipo simpatico, bem humorado, cativante, ambicioso e é pintado
como um moleque irresponsavel. Os dois sempre se envolveram em roubos, furtos e
foram companheiros de cela.

Foi Dick quem teve a ideia do crime dos Clutter. Em uma de suas
prisdes conheceu Floyd Wells, antigo empregado do senhor Clutter. Floyd contou
sobre a familia e suas posses. Depois dessa conversa, Dick sempre fazia perguntas
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sobre os Clutter. Queria saber, como era a casa, quantas pessoas ali moravam,
onde estava o cofre, e saiu da prisdo decidido: ele e Perry iriam roubar o cofre,
matar todas as testemunhas e viajar para o México . E foi o que fizeram.

A familia Clutter era tradicional na cidade. O senhor Clutter era o
cidaddo mais popular da comunidade, chefe da Primeira Igreja Metodista e
presidente da Conferéncia de Organizacdes Rurais do Kansas, seu nome era
olhado com respeito pelos agricultores, e sua esposa Bonnie Fox tinha a “saude
fragil” e era vista como uma pessoa “esquisita’. Os dois tiveram quatro filhos.
Apenas dois adolescentes moravam com eles, Kenyon, sonhador, avoado e cacador
de faisbGes e coiotes, e Nancy, garota de sucesso entre 0os estudantes, simpatica e
querida na cidade. Como de costume, todos os domingos, a familia ia a igreja, mas
em um domingo de novembro eles ndo foram e os moradores da pacata Holcomb
descobriram o crime que chocou a todos e mudou a rotina da cidade.

Os criminosos amarraram e executaram friamente as vitimas e
fugiram. Nao havia cofre nenhum na casa. Eles fugiram com alguns objetos, pouco
dinheiro e com a ilusdo de viajar ao México e encontrar ouro e, € claro, ter vida boa.

O verdadeiro objetivo de Dick ndo era procurar tesouro nas aguas do
México como acreditava Perry. Ele planejava “uma vida comum”, um negocio seu,
casa, um cavalo para montar, um carro novo e “muitas louras”. Era importante que
Perry ndo suspeitasse disso — pelo menos até que ele o ajudasse nas suas
ambicoes.

Durante o percurso roubaram, deram cheques sem fundo e passaram
por aventuras perigosas. O crime teve repercussdo em toda a imprensa da regiao,
investigadores se instalaram em Holcomb para descobrir quem era ou eram 0s
assassinos. E no capitulo “Pessoas desconhecidas” que comeca a investiga¢éo do
crime que perturbava os policiais. Na casa dos Clutter, havia apenas marcas de
pegada de sapatos com desenhos em forma de diamantes, era a Unica pista.

Houve até divulgacdo de recompensa para quem ajudasse a
desvendar o assassinato. Depois de ouvir a noticia no radio, Floyd Wells, o
companheiro de cela de Dick Hickock lembrou do interesse de Dick em obter
informacdes dos Clutters e resolveu denuncia-lo. Os investigadores comegam a
busca pelos dois assassinos que acabam sendo presos, confessam o crime e sao

condenados a morte. Inclusive, o narrador descreve com detalhes a morte dos dois.
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2. “A SANGUE FRIO” COMO LITERATURA JORNALISTICA

“Romance de néo-ficcdo”, “Novo Jornalismo”, “Jornalismo literario”. S&o
muitas denominacdes na tentativa de categorizar o género livro-reportagem. Apesar
de A sangue frio ser definido por muitos criticos da Academia Brasileira de
Jornalismo Literario (ABJL) e pelo préprio autor como um “livro-reportagem” e como
um “romance de ndao-ficcdo”, propomo-nos a discutir, a partir da analise das
estratégias linguisticas utilizadas por Capote, que seu texto se configura como um
romance e ndo como texto jornalistico.

O autor valeu-se de um fato real e usou as técnicas de apuragdo do
jornalismo, como, por exemplo, a investigacéo e as entrevistas para escrever o livro.
Mas os mecanismos de linguagem utilizados por Capote, que ressignificam o
material coletado, atribuindo-lhes novos sentidos, nos possibilitam mostrar que a
obra é uma criacao literaria e ndo um livro-reportagem, podendo ser classificada
como literatura jornalistica e ndo como jornalismo literario. Essa nova classificacdo
foi proposta pelo professor Dr Juscelino Pernambuco.

No livro Capote, uma biografia, o autor Gerald Clarke (2006, p.336-
337) discute o fato de A sangue frio ser considerado, pelo proprio Truman Capote,

como um novo tipo de literatura e um romance de n&o-ficgao:

Durante muito tempo Truman sustentou que a ndo-ficcdo poderia ser tdo
artistica e atraente quanto a ficcdo. Segundo ele, a Unica razao de em geral
ser considerada uma espécie inferior da literatura era ser escrita quase
sempre por jornalistas que nao estavam equipados para explora-la.
Somente um escritor “com total controle das técnicas ficcionais” poderia
conferir a ela o status de arte. “O jornalismo se move no plano horizontal,
conta as histdrias; a ficcdo- a boa ficcdo - move-se verticalmente,
mergulha fundo nos personagens e nos fatos. Ao tratar um fato real com
essas técnicas, é preciso fazer essa sintese”, disse ele. [...] € que essa
sintese ainda nunca tinha sido feita e a nado-ficcdo nunca realizara seu
potencial. Truman insistia ser o primeiro a mostrar o que é possivel fazer
com esse material tdo depreciado. Para ele, A Sangue Frio era um novo
tipo de literatura, um romance de néo ficcao.

Segundo Clarke (2006, p.337), Capote queria dizer que escrevera o
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livro como um romance, mas em vez de extrair personagens e situacdes de sua
Imaginagéo, tirara-as da vida real, por isso o termo “romance de n&o-ficcdo”. O autor

explica:

Ele ndo alteraria mais suas personagens em favor da historia [...] Estava
cercado pelo arame farpado dos fatos. Mesmo dentro desses limites,
acreditava ter muito mais espaco para se mover do que qualquer escritor
poderia imaginar; tinha liberdade para justapor os fatos em favor do efeito
dramético, recriar longas conversas, e até espiar dentro da cabeca das
personagens para dizer o que elas pensavam. “Um autor em seu livro deve
ser como Deus em seu universo, onipresente e invisivel”, disse Flaubert. E
assim, no universo de A Sangue Frio , a presenca de Truman é sentida a
cada frase.

Truman ainda defendia seu texto com 0s seguintes argumentos,
segundo Clarke (2006, p.338):

“A Sangue Frio pode ser visto como um romance, mas € preciso nos
Ultimos  detalhes- imaculadamente factual’”, gabava-se Truman
publicamente. “Ninguém passa seis anos num livro”, disse ele, “cujo ponto
crucial é a precisao factual e depois comete pequenas distor¢des”.

Apesar de defender a obra prima como “romance de n&o-ficcdo”,
Capote foi criticado por escritores da época por ter inventado a cena final.
“Provavelmente eu teria feito sem aquela Ultima parte apaziguadora”, admitiu
Truman. “Fui muito criticado por isso” (CLARKE, 2006, p.339).

Para Clarke, A sangue frio é admiravel, mas ndo uma nova forma de

arte.

“Realmente, o termo que ele cunhou, romance de néo-ficcdo néo faz
sentido.(grifo nosso). Um romance, segundo a definicdo do dicionario, € uma
narrativa ficticia de extensao consideravel: se uma narrativa € nao-ficticia,
ndo é um romance. E nem foi ele o primeiro a vestir os fatos com as cores da
ficcdo. Hiroshima, de John Hersey € um exemplo. A Sangue Frio ndo era um
género novo, mas talvez o fosse para muitos leitores” (CLARKE, 2006,
p.339).

“A ingenuidade pode ser uma armadura necessaria a escritores que, como
Truman Capote, modelam sua ficcdo em pessoas e incidentes reais”,
(CLARKE, 2006, p.439).

A ABJL (Academia Brasileira de Jornalismo Literario) define o jornalismo
literario como uma modalidade préatica da reportagem de profundidade que utiliza
recursos de observacdo e redacdo originarios da literatura. O jornalismo literario,

segundo a ABJL, defende a préatica da grande reportagem proposta pelo livro-
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reportagem. (http://www.abjl.org.br, acesso em 04/06/09)

A escola de jornalismo literario surge na imprensa européia no século 19
consolidando-se na midia norte-americana nos anos 40. Nos EUA, a tendéncia tem
seu auge nos anos 60 com expoentes como Tom Wolfe, Gay Talese e Truman
Capote, jornalistas escritores que publicavam seus trabalhos em revistas. Em
Paginas Ampliadas: o livro-reportagem como expanséo do jornalismo e da literatura,
Edvaldo Pereira Lima (2004, p. 4) diz que livro-reportagem é a expressao do
jornalismo literario e desempenha seu papel especifico de prestar informacao
ampliada sobre fatos, situacdes e ideias de relevancia social. O autor defende que A
sangue frio € um livro-reportagem, um dos pioneiros do jornalismo literario: “[...] 0
novo jornalismo alcanca o olimpo narrativo no livro-reportagem, tendo como marco
inicial da maturidade alcancada A sangue frio de Truman Capote” (Lima 2004,
p.195).

A ABJL explica que os tracos basicos desse novo jornalismo sao:
imersdo do reporter na realidade, voz autoral, estilo, precisdo de dados e
informacgdes, uso de metaforas, digressdo e humanizacdo. Modalidade também
conhecida como jornalismo narrativo. Diante dessa descricdo, questionamos: A
sangue frio & um livro-reportagem como prescreve o jornalismo literario?
Pretendemos demonstrar que nado. Utilizando-se de estratégias linguisticas, o autor
cria para o leitor uma iluséo de realidade que remete a ndo-ficcdo, mas ao simular a
narrativa do crime reinterpreta as informacdes colhidas sobre ele. Tal procedimento
torna seu texto um romance e ndo uma reportagem. Neste trabalho, vamos discutir
quais sdo as estratégias de veridiccdo que configuram o texto como literatura

jornalistica e constroem para o enunciatario-leitor o simulacro de uma historia real.

2.1 JORNALISMO X LITERATURA

O jornalismo universaliza o conhecimento, vai busca-lo nas fontes e
depois o distribui traduzido em linguagem acessivel, para que as pessoas entendam
a mensagem, que de acordo com o0s preceitos jornalisticos, deve ser clara, direta e

objetiva. Os meios de comunicac¢do lutam contra o tempo para dar a noticia primeiro
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gue 0s concorrentes, o que torna as informacdes superficiais, com excecao da
grande-reportagem publicada, na maioria das vezes, em revistas semanais e em
alguns jornais como, por exemplo, a matéria especial.

Como rege o manual da maioria dos jornais impressos, a noticia segue
as formulas de construcdo que buscam a simplificacdo do relato em torno do lead
(primeiro paragrafo com as principais informacdes). No lead o jornalista deve
responder as seguintes questdes: o qué? , quem? , quando? , como? , onde? e por
qué? . Essa estruturacdo da mensagem atende melhor a categoria do jornalismo
informativo que tem o objetivo de informar e orientar de maneira clara, rapida,
precisa, exata e objetiva. Em virtude disso, essa pratica € muitas vezes criticada
como superficial e incompleta.

Erbolato (2001, p.66) explica que qualquer noticia deve responder a
essas seis perguntas classicas e diz que ha trés técnicas para a apresentacdo das
matérias, como:

. Piramide invertida: a sequéncia da noticia é esta: a) entrada ou
fatos culminantes; b) fatos importantes ligados a entrada; c) pormenores
interessantes; d) detalhes dispensaveis;

. Forma literaria ou piramide normal: monta-se este esquema: a)
detalhes na introducéo; b) fatos de crescente importancia (visando criar suspense);
c) fatos culminantes; d) desenlace;

. Sistema misto: a) fatos culminantes, b) narracdo em ordem
cronoldgica.

A estrutura do texto do livro-reportagem, por exemplo, ndo se prende
as regras do jornalismo impresso, além de possibilitar ao jornalista um tempo maior
para a apuracdo da pauta, o livro-reportagem aproveita um fato de repercussao atual
para explora-lo com maior alcance sem as limitacbes e a formula mais réapida
proposta pelo jornalismo convencional. O texto ndo tem uma estrutura formal,
normalmente o fato € narrado em capitulos, com cenas bem detalhadas e contadas
de forma mais criativa. Mesmo com outra estrutura, o proposito do livro é narrar os
fatos com veracidade.

Apesar de creditar A sangue frio como livro-reportagem e defender os
preceitos jornalisticos do jornalismo literario, Lima reconhece que o livro-reportagem

tem suas condicionantes. Segundo ele, passa longe do texto qualquer insinuacéo de
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gue essa modalidade seria neutra e objetiva. Para o autor, a objetividade jornalistica,
qguestao polémica, parece nos dias de hoje ganhar a condigdo de mito ou de utopia,
mas afirma: “[...] o livro-reportagem é o instrumento que apresenta, de momento, ao
menos em tese, o melhor potencial para diminuir os viéses de leitura com que o
jornalismo tem encarado habitualmente o real” (Lima, 2004, p. 81).

As técnicas de captacdo ndo se diferenciam muito das do jornalismo
cotidiano, mas a producdo da pauta do livro-reportagem ganha especial relevancia
porque € de um planejamento de abordagem bem realizado que nascem as
diretrizes para a coleta, pesquisa de material registrado como livros, matérias de
imprensa, gravacdes em fitas, documentos, de entrevistas e pesquisas.

No caso de A sangue frio, Capote utilizou-se, além do fato real, dessas
técnicas para produzir o livro, por isso, é considerado por muitos criticos como livro-
reportagem. Lima (2004, p. 178) afirma que o jornalismo absorve elementos (figuras,
formas de expressao...) da literatura e esta também utiliza as técnicas de apuragéo

da reportagem para reportar o real e produzir o livro-reportagem:

“Num primeiro movimento, o jornalismo bebe na fonte da literatura. Num
segundo, é esta que descobre, no jornalismo, a fonte para reciclar sua
pratica, enriguecendo-a com uma Vvariante bifurcada em duas
possibilidades: a de representacdo do real efetivo, uma espécie de
reportagem - com sabor literario - dos episédios sociais, e a incorporacao
do estilo de expressdo escrita que vai aos poucos diferenciando o
jornalismo, com suas marcas distintas de preciséo, clareza, simplicidade”.
(LIMA, 2004, p. 179)

LITERATURA : sentidos e valores

Diferentemente do jornalismo, a literatura ndo se contenta em colocar
em discurso ac¢des e condutas. Segundo Denis Bertrand, a narrativa mostra como se
transformam os “estados das coisas” “[...] a literatura é de todas as formas um
discurso social, a que em nossas culturas fixa, isola e valoriza identidades, tipos e
percursos passionais” (BERTRAND, 2003, p.28-29).

O semioticista afirma que uma das propriedades reconhecidas no texto

dito “literario” € que, diferentemente do conto oral, do artigo de imprensa ou outras
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formas de discurso, ele incorpora seu contexto e contém em si mesmo o seu “codigo

semantico”. ele integra assim, atualizado por seu leitor e independente das

intencdes do seu autor, as condi¢des suficientes para sua legibilidade (BERTRAND,

2003, p.23).

Ainda segundo Bertrand (2003, p 25), a literatura exerce, por natureza,

uma funcao critica sobre a lingua, desaprumando-a em relacéo a si mesma em cada

obra. No ambito da cultura, ele explica:

[...] a literatura é esse imenso reservatério da meméria coletiva, canteiro em
gue ela se elabora com os materiais de que dispde, arquivo em que ela se
fixa e se institui como referéncia cultural. Ela é assim reconhecida como
meio de transmissdo dos conteddos miticos e axiolégicos, das maneiras de
ser e maneiras de fazer de uma comunidade, em parte fundadora de sua
identidade; nela se depositam e se transformam tanto os modelos de acao
(a narrativa) e da representacao (realismo, por exemplo) quanto os modelos
das liturgias passionais (como os de amor cortés). Ela prop6e - ou imp0e,
contra sua prépria vontade- formas de organizacéo discursiva dos sentidos
e dos valores.

Quando se observa a literatura na dimensao figurativa do discurso, ela

se constitui, de acordo com Bertrand (2003, p.29) como:

A literatura é, entre outros, um discurso figurativo: ele representa,
estabelece, na leitura, uma relacdo imediata, uma semelhanca, uma
correspondéncia entre as figuras semanticas que desfilam sob os olhos do
leitor e as do mundo, que ele experimenta sem cessar em sua experiéncia
sensivel.

No artigo , “Livro-reportagem: um género de polémica”, o professor do

Departamento de Comunicacdo Social/lUFRR, Siméo Faria Almeida, que faz parte

do Grupo de Pesquisa Estudos Culturais Comparados em Jornalismo Literario

Brasileiro, cita em um quadro as caracteristicas jornalistico-literarias do livro-

reportagem. Simao (s/d, p.7) explica que elas sdo variaveis de producdo a

producao:

Caracteristicas

Jornalisticas Literarias

Norma

noticioso [da novidade a literariedade [de figuras de

consonancia repercussoes |linguagem a alegorias, do
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de fatos e
situagcbes de um mesmo
fato]

realismo

alegoérico]

Técnicas/operacdes

pauta, documentacéo,
angulacéo, edicéao,

polémica

cena a cena, foco
narrativo, didlogo
completo,
descricao de
caracteristicas

€ comportamentos

Personagem Perspectiva de fato, | Discurso direto em didlogo
personagem, tema (pauta), | ou citado, discurso indireto,
discurso direto citado e |indireto livre
indireto

Arbitrariedade nao hierarquizado estilo [mitico, alegdrico,

irdnico etc]

Considerando este quadro, pretendemos mostrar que a narragao

(producao) de A sangue frio tem alguns dos procedimentos do jornalismo e todos da

literatura citados acima. O narrador utiliza-se, por exemplo, de um fato noticioso

(pauta), mostra a perspectiva do fato pelos personagens para criar um simulacro de

realidade, técnicas presentes no jornalismo. Mas para a producdo do texto se fixa

nas caracteristicas literarias: narra cena a cena com dialogos, discurso indireto livre,

descreve as caracteristicas e comportamentos e ainda tem estilo irbnico. E por se

concentrar mais nas caracteristicas literarias, pretendemos mostrar que a narrativa

de A sangue frio pode ser classificado como romance ou literatura jornalistica.




24

3. A SEMIOTICA GREIMASIANA

Como nosso trabalho tem como objetivo verificar as estratégias de
veridiccdo utilizadas pelo autor, para construir o simulacro de uma historia real, é
importante delimitar alguns conceitos semioticos fundamentais para nossa analise.

A semidtica francesa, fundada por A. J. Greimas, oferece um
instrumental, que permite aprofundar o estudo do texto. O objeto da semiédtica é o
sentido. Bertrand (2000, p. 11) explica: “[...] a semiodtica se interessa pelo ‘parecer do
sentido’, que se apreende por meio das formas de linguagem e, mais
concretamente, dos discursos que 0 manifestam, tornando-o comunicavel e
partilhavel, ainda que parcialmente”.

A semiotica esta alicercada no chamado percurso gerativo de sentido,
que segundo Bertrand (2000, p. 49) é um procedimento que propde a apreensao do
sentido do texto em camadas, indo das formas concretas e particulares,
manifestadas na superficie do texto, as formas mais abstratas e gerais. O percurso
se inicia no nivel fundamental, no qual se revela a significacdo como oposicéo
semantica minima, base de sustentacdo das demais etapas do percurso gerativo,
passa pelo nivel narrativo onde o discurso se narrativiza por meio de
‘transformacgbes’ operadas pelos actantes e termina no nivel discursivo, onde h&a o
processo de discursivizacdo que produz as figuras de espaco (espacializacdo),
atores (actorializacdo) e de tempo (temporalizacdo). Essas categorias fundam-se
nas operacoes de embreagem e debreagem, que podem ser actanciais, temporais e
espaciais. Nosso trabalho vai se fixar, principalmente, no nivel discursivo para
observar na estrutura do discurso como foram instalados os mecanismos da
debreagem actancial, temporal e espacial, da debreagem enunciva e da debreagem
enunciativa e como essas estratégias constroem para 0 enunciatario-leitor o

simulacro de uma histéria real.

3.1 VERIDICCAO: o “parecer verdadeiro”
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A veridicgdo pode ser entendida como a capacidade dos discursos de
expressarem seu conteudo de modo a fazé-lo parecer verdadeiro. Segundo Bertrand
(2003, p. 433), a semidtica desenvolve uma analise de veridic¢ao, isto é, dos jogos
da linguagem com a verdade que o discurso instala em seu interior. O autor diz que
o crer-verdadeiro do enunciador deve ser compartihado com o mesmo crer-
verdadeiro do enunciatario: “A questdo da verdade insere-se nas estratégias do
‘fazer parecer verdadeiro’, em que podem coincidir o fazer persuasivo de um com o
fazer interpretativo do outro, fazer-crer e crer-verdadeiro” (BERTRAND, 2003, p.
433).

Ainda de acordo com o semioticista (2003, p.99), o problema néo &,
pois “o verdadeiro” em si mesmo, em sua hipotética realidade, mas o balanco incerto
entre o “fazer crer’ de um lado e o “crer verdadeiro do outro”. Aqui se situa o

problema do contrato de veridiccdo. Bertrand explica:

O discurso é esse espaco fragil em que se inserem e se Iléem a verdade e a
falsidade, a mentira e o segredo [...] equilibrio mais estavel ou menos,
proveniente de um acordo implicito entre dois actantes da estrutura da
comunicacao.

O Dicionério de Semiética (1979, 485) explica que a teoria classica da
comunicacao sempre se interessou pela transmissao "correta” das mensagens, pela
conformidade da mensagem recebida em relacdo a mensagem emitida, resumindo-
se o problema da verdade dessas mensagens ao de sua adequacédo em relacéo
aquilo que elas sao, ou seja, ao seu referente. Ao postular a autonomia, o carater
imanente de qualquer linguagem e, pela mesma razao, a impossibilidade de recorrer
a um referente externo, a teoria saussuriana forcou a semiotica a inscrever entre
suas preocupagdes, ndo o problema da verdade, mas o do dizer verdadeiro, da
veridiccao.

Ainda segundo o dicionario, a integracdo da problematica da verdade
no interior do discurso enunciado pode ser interpretada, em primeiro lugar, como a
inscricdo (e a leitura) das marcas da veridiccdo, gracas as quais o discurso-
enunciado se ostenta como verdadeiro ou falso, mentiroso ou secreto. Mesmo

assegurando nesse plano uma certa coeréncia discursiva, esse dispositivo
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veridictorio ndo garante de modo algum a transmissdo da verdade, que depende
exclusivamente de mecanismos epistémicos montados nas duas extremidades da
cadeia de comunicacgéo, nas instancias do enunciador e do enunciatario, ou melhor,
depende da coordenacgao conveniente desses mecanismos.

Ha entre enunciador e enunciatario um contrato de veridiccdo assim

definido por Greimas e Courtés:

O crer-verdadeiro do enunciador ndo basta, supomos, a transmissao da
verdade: o enunciador pode dizer quanto quiser, a respeito do objeto de
saber que esta comunicando, que "sabe", que estd "seguro", que é
"evidente"; nem por isso pode ele assegurar-se de ser acreditado pelo
enunciatario: um crer-verdadeiro deve ser instalado nas duas extremidades
do canal da comunicacao, e é esse equilibrio, mais ou menos estavel, esse
entendimento tacito entre dois cumplices mais ou menos conscientes que
nés denominamos contrato de veridiccao (ou contrato enuncivo). (Greimas e
Courtes, 1979, p. 486)

Bertrand (2003, p. 162) explica que o romance “realista” s6 o € em
virtude de uma certa poética da escrita culturalmente marcada, nele a realidade nédo
€ de modo algum legivel como uma verdade intrinseca, mas como um efeito
especifico do discurso e sua organizacdo. Ainda, de acordo com ele, as unidades
classicas de discurso como descri¢cdo, narracdo, didlogo, mondlogo interior, etc, sao
estratégias discursivas que, em razao de sua organizacao, participam da criacdo das

impressoes referenciais e criam o efeito de realidade.

3.2 AS ESTRATEGIAS DE VERIDICCAO

S&o varias as estratégias de veridiccdo (debreagem, figuratividade, isotopia,
tematizacdo, referencializagdo, formas de vida e as paixdes). Abaixo vamos

explicitar um pouco de cada uma delas:

3.2.1 A DEBREAGEM

Bertrand (2003, p.90) explica que, pela debreagem, o sujeito
enunciante projeta no enunciado um nao-eu (debreagem actancial), um nao-aqui
(debreagem espacial) e um néo-agora (debreagem temporal), separados do /eu-
agui-agora/, que fundamentam sua ineréncia a si mesmo. Nas palavras de Denis

Bertrand (2003, p. 90, ): “A debreagem € a condi¢do primaria para que se manifeste



27

o discurso sensato e partilhavel: ela permite estabelecer, e assim objetivar, o
universo do “ele” (para a pessoa), o universo do “la” (para o espaco) e o universo do
“entdo” (para o tempo).”

Todavia, de acordo com Bertrand (2003, p. 90), a partir do horizonte da
debreagem, o sujeito enunciador pode retornar a enunciagdo e realizar a segunda
operacéo, a embreagem, que instala o discurso em primeira pessoa. Ela consiste
entdo, para o sujeito da fala, em enunciar as categorias déiticas que o designam, o
“eu”, o “aqui” e “agora”. Segundo ele, a debreagem permite estabelecer, se assim
objetivar o universo do “ele” (para pessoa), o universo do “la” (para o espaco) e do
“entdo” (para o tempo). Bertrand (2003, p.94) explica:

[ ...] o enunciador instala, por exemplo, uma personagem, que ele coloca
num universo ao mesmo tempo espacial, temporal, actorial (debreagem),
ele a faz falar (embreagem interna), introduz em seu discurso outras

personagens (debreagem de segundo grau), que por sua vez podem tomar
a palavra (embreagem de segundo grau, etc.)

A actorializacdo instaura a pessoa e regula a questdo do ator e sua
relacdo com o discurso. O ator € efeito de construcao do proprio discurso e apoia-se
no actante, que é uma abstracdo narrativa do ator individualizado e figurativizado e
gue possui carater formal anterior a qualquer investimento semantico. O termo ator
foi substituindo o termo personagem, visando a possibilidade de uma maior preciséao
e generalizacdo e, a0 mesmo tempo, permitindo seu uso fora da linguagem
estritamente literaria (Greimas, 1989, p. 34).

Quanto a aspectualizacdo do ator, podemos retomar 0 que escreve
Fiorin (1989, p. 350), segundo o qual ela mostra a “qualidade” da performance do
ator, assim como é determinada por um observador, cujo ponto de vista ndo pode
ser considerado individual, mas sim social. Através da analise dos comportamentos
sociais, Fiorin ilustra como a maneira em que séo realizadas as acdes (seu aspecto)
influi no “julgamento” social do observador a respeito de um ator e como essa Vvisao
de mundo impregna a lingua natural. Assim sao considerados disféricos o excesso e
a insuficiéncia, enquanto € eufdrica a “justa medida” ou neutralidade.

Ja a temporalizacédo, segundo Fiorin (1989, p. 350), instaura o tempo
no enunciado e toma como momento de referéncia 0 momento da enunciacao, a

partir do qual se estabelecem as oposi¢cbes temporais da lingua. Existem entdo dois



28

sistemas temporais: um relacionado diretamente ao momento da enunciagéo
(sistema enunciativo) e outro em fungdo de momentos de referéncia instalados no
enunciado (sistema enuncivo). De acordo com o Dicionario de Semiética (1979,
p.455) “[...] a temporalizacdo consiste, como seu nome indica, em produzir o efeito
de sentido "temporalidade” e em transformar, assim, uma organizagao narrativa em
‘historia’ ”.

A espacializacdo instaura no enunciado um espaco, sempre
determinado em funcédo do hic, do aqui, que € implicito em qualquer enunciado, mas
que pode também ser explicitado. E em funcdo desse hic, que se determina o
algures (em algum lugar) ou o alhures (em outro lugar).

Barros (1988, p.76) explica que o efeito de realidade € produzido, em
grande medida, pelas debreagens internas que criam ilusdo de situacéo de “real” do
didlogo. Segundo Barros, as reportagens também empregam os procedimentos de
debreagem interna para criar efeitos de verdade e passar a responsabilidade do que
é dito ao outro que € citado no texto. A atribuicAo de voz ao outro imprime
“realidade” ao fato narrado. Dessa forma, o jornalista se distancia do discurso e cria

a ilusdo de verdade.

3.2.2 FIGURATIVIDADE, ISOTOPIA E TEMATIZACAO: o efeito de profundidade

Para a construcdo do simulacro de verdade, o enunciador utiliza varias
estratégias, que sdo denominadas “estratégias de veridiccdo”. Entre elas, estd a
figurativizacdo. Bertrand (2003, p. 21) coloca a figuratividade como caracteristica
central da literatura. Segundo ele, “a figuratividade faz surgir aos olhos do leitor a
‘aparéncia’ do mundo sensivel”.

De acordo com o Dicionario de Semiotica (GREIMAS & COURTES,
1979, p. 186), a figurativizacdo € caracterizada pela especificacdo e a
particularizacdo do discurso abstrato, nesse a introducdo de trés procedimentos
constitutivos da discursivizagcéo, (actorializagdo, espacializacdo e temporalizagao)
gue se podem inventariar como indo dos genéricos (o "rei", a "floresta", o "inverno")
aos especificos (nomes proprios, indices espacio-temporais, datacdes, etc.), confere

ao texto, segundo se supde, o grau desejavel de reproducéo do real. Ainda segundo
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o Dicionario de Semidtica (GREIMAS & COURTES, 1979, p.185) em semantica
discursiva, pode-se precisar ainda mais a definicdo de figura, reservando-se esse
termo somente as figuras do conteudo que correspondem as figuras do plano de
expressao da semidtica natural (ou do mundo "natural”).

De acordo com Bertrand (2003, p. 420), a figuratividade é todo
contetdo de um sistema de representagcdo (visual, verbal ou outro) que tem um

correspondente no plano de expressdo do mundo natural, isto €, da percepcéo:

A figuratividade ndo € uma mera ornamentacao das coisas, essa tela do
parecer cuja virtude consiste em entreabrir, em deixar entrever, em razao de
sua imperfeicdo ou por culpa dela, como que uma possibilidade de além
sentido. Os humores do sujeito reencontram, entdo, a imanéncia do
sensivel. (Bertrand, 2003, p. 158)

Bertrand (2003, p. 154) ainda diz que o conceito semiotico de
figuratividade foi estendido a todas as linguagens, tanto verbais quanto nao verbais.
Segundo ele, o conceito de figuratividade estad enraizado mais profundamente na
teoria do sentido, e permite, por isso mesmo, considerar de maneira mais ampla os
fendmenos semanticos e as realizagbes culturais que se ligam ao processo de

figuratizacdo. O semioticista explica:

Uma imagem do mundo se delineia, instalando tempo, espaco, objetos,
valores. [...] Com efeito, a figuratividade rege em boa medida muitas outras
formas e géneros discursivos: a narrativa mitica, o conto popular, o
provérbio, o texto religioso, o discurso jornalistico ou publicitario, os
episédios da troca cotidiana, etc. Ela permite opé-los, num grande bloco,
aos chamados discursos abstratos: discurso tedrico, cientifico, filosofico”
(BERTRAND, 2003, p. 155).

Segundo Fiorin (2005, p. 90), “os textos figurativos constroem um
simulacro da realidade, representando, dessa forma, o mundo; procuram explicar a
realidade, classificam e ordenam a realidade significante, estabelecendo relagbes e
dependéncias”.

Para apreendermos a figuratividade do texto, por exemplo, precisamos
analisar a isotopia presente no discurso. Bertrand (2003, p.420) define isotopia como
a recorréncia de um elemento semantico no desenvolvimento sintagmatico de um

enunciado, que produz um efeito de continuidade e permanéncia de um efeito de
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sentido ao longo da cadeia do discurso. A isotopia pode referir-se ao
estabelecimento de um universo figurativo (isotopias de atores, tempo e espaco),
mas também a tematizacdo desse universo (isotopias abstratas, tematicas,

axioldgicas).

[...] as isotopias figurativas- que concernem antes de mais
nada aos atores, espacgo e ao tempo, no desenvolvimento de
uma narrativa, por exemplo-serdo distinguidas das isotopias
tematicas, mais abstratas, e estabelecida pela leitura a partir
da superficie figurativa (BERTRAND, 2003, p.188).

O semioticista explica que o tema é uma das no¢des mais comumente
utilizadas na andlise literaria. Para ser compreendido, o figurativo precisa ser
assumido por um tema que da sentido e valor as figuras. A tematizacdo, segundo
Bertand (2003, p.68), € uma operacdo que consiste em reconhecer uma isotopia
mais abstrata, subjacente aos conteudos figurativos cuja significacdo global ela
condensa e orienta. Sobre a tematizacgdo, ele ainda explica:

A tematizacao consiste em dotar uma sequéncia figurativa de
significacdes mais abstratas que tém por funcdo alicercar os
seus elementos e uni-los, indicar sua orientacao e finalidade,
ou inseri-los num campo de valores cognitivos ou passionais.
[...] A descricdo de uma isotopia figurativa visa na maioria das
vezes ao estabelecimento de uma isotopia tematica que a
fundamenta, se esta ndo estiver textualizada |[...]
(BERTRAND, 2003, p. 213)

3.2.3 REFERENCIALIZACAO: ilus&o de realidade

Segundo o Dicionario de semittica (GREIMAS & COURTES, 1979, p.
377), tradicionalmente, entende-se por referente os objetos do mundo "real”, que as
palavras das linguas naturais designam. O termo objeto mostrou-se notoriamente
insuficiente, por isso referente foi chamado a cobrir também as qualidades, as
acOes, 0s acontecimentos reais; além disso, como o mundo "real" parece ainda por
demais estreito, o referente deve englobar também o mundo “imaginario”. A

correspondéncia termo a termo entre o universo linguistico e o universo referencial,
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gue “é assim metafisicamente pressuposta”, ndo é menos incompleta: por um lado,
certas categorias gramaticais e, principalmente, as relagbes logicas ndo possuem
referente aceitavel; por outro lado, os déiticos (pronomes pessoais, por exemplo)
nao possuem referente fixo, e remetem de cada vez a objetos diferentes.

O dicionério ainda explica que a impossibilidade de definir o discurso
"real" (cujos signos corresponderiam aos objetos do mundo) exclui a definicdo do
discurso de ficcdo ja que esses dois tipos de discurso ndo podem ser caracterizados
a nao ser pela veridiccdo - que € uma propriedade intrinseca do dizer e do dito. Por
outro lado, todo discurso (ndo apenas o literario, mas também o discurso juridico ou
cientifico, por exemplo) constréi seu préprio referente interno e se oferece assim um
nivel discursivo referencial que serve de suporte para outros niveis discursivos que
desenvolve.

O problema que se coloca quando se quer abordar o discurso do ponto
de vista gerativo, ndo €, portanto, o do referente dado a priori, mas o da
referencializacdo do enunciado que implica o exame dos procedimentos pelos quais
a ilusao referencial (o efeito de sentido "realidade" ou "verdade"), proposta por R.
Barthes, se acha constituida. Entre esses procedimentos, estdo: a ancoragem
espacio-temporal (o emprego de topébnimos e/ou cronbnimos) que criam a ilusdo da
"realidade") e a debreagem interna: a passagem do dialogo para a narrativa — ou

inversamente.

3.2.4 FORMAS DE VIDA: modos de ser e identidade dos atores

O Dicionario eletrénico Houaiss da lingua portuguesa (2001), define o
termo “habito” como a “maneira usual de ser, fazer, sentir, individual ou
coletivamente; costume, regra, modo”; “maneira permanente ou frequente, regular
ou esperada de agir, sentir, comportar-se”; ou, ainda, “acdo ou uso repetido que leva
a um conhecimento ou pratica”. Isso quer dizer que se trata de um comportamento
particular, um costume. Ainda mais, sociologicamente falando, o termo habito
significa a maneira padronizada de pensar, sentir ou agir, adquirida e tornada em
grande parte inconsciente e automatica.

Em semidtica, uma forma de vida existe, segundo J. Fontanille e C.

Zilberberg (2001, p. 213), "desde que a praxis enunciativa se manifeste como
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intencional, esquematizavel e estética, isto é, preocupada com um plano da
expressao que lhe seja préprio”. A forma de vida é prépria de cada grupo ou pessoa.
Cada um tem seus habitos, costumes e comportamentos que regem 0 seu jeito de
viver.

Ainda, segundo os autores, € possivel estabelecer a significacdo de
uma expressao por meio de seu “uso”, sendo que esse uso pertence a um “jogo de
linguagem”, que , por sua vez, pertence a uma “forma de vida”. Assim sendo, J.
Fontanille e C. Zilberberg (2001, p. 203) reproduziram o pensamento de Wittgenstein
para designar o termo “jogo de linguagem”: “O termo ‘jogo de linguagem’ deve aqui
salientar que o falar da linguagem é uma parte de uma atividade ou de uma forma
de vida”.

Cada grupo ou comunidade tem as suas marcas sociais e culturais que
os diferencia um dos outros, criando uma identidade propria. Segundo, E.
Landowski, (2002, p. 31), um sujeito individual ou coletivo usa das mais variadas
estratégias para configurar e gerar sua propria “identidade”, em face da figura
complementar a qual ele atribui como representacéo do “Outro”. “[...] em direito, todo
individuo é sujeito inteiro, igual ao outro, seu semelhante, qualquer que seja ele. A
coisa é muito diferente no segundo plano, o das praticas sociais quando se encaram

as relagdes entre sujeitos em situagao™

[...] cada um se apresenta na realidade, tanto para outrem como para Si
mesmo, como pertencente a “sua” categoria socio-profissional, a “seu” meio
étnico ou cultural, a “seu” grupo linguistico ou confessional — e, é claro, além
do mais, a sua faixa etaria, a sua geracdo, a seu sexo, e assim por diante
[...].(LANDOWSKI, 2002, p. 32)

Todos os modos de ser ou formas de vida sdo adquiridos no meio em que

vivemos, Landowski, (2002, p. 33) explica:

[...] minha lingua, meu sotaque, minha nacionalidade, minha educacéo,
minhas “ideias”, eventualmente minha religido — ou pior — meu ateismo — e,
em geral, todos os meus modos de ser, adquiridos em contato com o meio
em que vivo, fazem por si sés de mim o que eu pareco, isto €, pelo menos
para os outros, o que eu sou [...].

3.2.5 PAIXOES: “estado de alma”
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Aristoteles em Retdrica das paixdes (2000, p.XXXIX) diz que a paixao é
antes de tudo um estado de alma modvel, reversivel, sempre suscetivel de ser
contrariado, invertido; uma representacao sensivel do outro, uma reacdo a imagem
que ele cria de nds, uma espécie de consciéncia inata, que reflete nossa identidade

tal como esta se exprime na relagéo incessante com outrem:

[...] a paixao é resposta, julgamento, reflexdo sobre 0 que somos porque o
Outro é, pelo exame do o Outro é para nos. Lugar em que se aventuram a
identidade e a diferenca, a paixdo se presta a negociar uma pela outra, ela
€ momento retdrico por exceléncia [...].

O filésofo ainda explica (2000, p. XXXV) que as paixdes sao o lugar da
alternéncia, da inversao, sendo o grande risco de que O sujeito ai se perca de
alguma maneira. Segundo Aristoteles, na Retérica, por exemplo, as paixdes sao: a
cOlera, calma, temor, seguranca (confianca, audacia), inveja, imprudéncia, amor,
odio, vergonha, emulagdo, compaixdo, favor (obsequiosidade), indignacdo e
desprezo. “Além disso da-se o nome de paixdes a tudo o que, acompanhado de dor
e de prazer, provoca tal mudanca no espirito que, nesse estado, observa-se uma
notavel diferenca nos julgamentos proferidos” (ARISTOTELES, 2000, p. XLII).

Ja Bertrand (2003, p. 425) explica que, conforme a semiética:

[...] a paix&o é compreendida como uma modulacéo dos estados do sujeito,
provocados pelas modalidades investidas no objeto (desejavel, detestavel,
temivel, etc) que definem, comovendo o “ser” do sujeito”.

Segundo o semioticista, 0 estudo dos sentimentos e das paixdes €
examinado fora de toda a abordagem psicologica, no quadro geral da teoria do
discurso. Trata-se de analisar os efeitos de sentido e as configuracdes passionais
desde a lexicalizagdo das paixdes e suas taxionomias culturais até a apreensédo dos
percursos passionais do sujeito e a enunciacao passional.

As paixdes sdo efeitos de sentido das compatibilidades e
incompatibilidades das qualificagdes modais que modificam o sujeito de estado.

A histéria modal do sujeito de estado (transformacdes modais que ele
vai sofrendo) permite estudar textos narrativos fundados sobre um processo de
construcdo ou de transformacdo do ser do sujeito e ndo apenas do seu fazer. Os

efeitos de sentido passionais derivam de organizacdes provisérias de modalidades,
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vergonha define-se pela combinagéo do querer ser, ndo poder nao ser e saber nao
ser. Essas qualificacdes organizam-se sob a forma de arranjos sintagmaticos. Além
disso, elas ganham uma aspectualizacdo (por exemplo, o remorso diz respeito a
acdo acabada, enquanto o medo concerne ao ndo comecado; a ira € pontual,
enquanto o rancor é durativo); uma temporalizacdo (h& paixdes voltadas para o
passado, como a culpa, ou para o futuro, como o temor) e uma modulacéo tensiva
(ha estados patémicos intensos, como o furor, e extensos, como o enfado: aqueles
parecem ter objeto bem definido, como acontece com a tristeza, a felicidade, a
indignacéo; estes tém um campo de referéncia que parece incluir tudo, como no
sentimento de culpa, na melancolia, na apatia).

Segundo Greimas (1983, p. 225), o efeito de sentido da paixao

depende de sua complexidade e de seus percursos. Ele explica:

As paixdes podem ser simples ou complexas. Aquelas séo efeito de sentido
de uma Unica relagdo modal do sujeito com o objeto. A cobiga é descrita
como um querer ser. Esse estado passional ndo requer nenhum percurso
modal anterior. J& as complexas sdo resultam do encadeamento de varios
percursos passionais. (GREIMAS, 1983, p.225-226).

Neste trabalho, vamos analisar, principalmente, as manifestacdes das
paixdes da inveja, do medo, da falta e da caréncia presentes nos atores assassinos,
atribuindo-lhes um maior grau de complexidade em relagdo ao atores que fazem
parte do cla da familia Clutter. Por isso, vamos aqui delimitar seus conceitos, de

acordo com Aristoteles e outros autores que estudaram essas paixdes.

A inveja e 0 medo

Para Aristoteles (2000, p.XLVI), a inveja quer tirar do outro o que ele
tem. Ele cita Esquilo (2000, p.69): “[...] invejam-se os que estdo préximos pelo
tempo, lugar, idade, fama e [nascimento]”. O filésofo define as pessoas que poderao

ser passiveis de tal sentimento:

Tais pessoas, com efeito, sentirdo inveja das que s&o iguais a elas ou
parecem sé-lo. Chamo iguais aos semelhantes em nascimento,
parentesco, idade, habitos, reputacdo e bens. Sdo igualmente invejosos
aqueles a quem pouco falta para possuirem tudo (por isso os que fazem
grandes coisas e os felizes séo invejosos), pois créem que todos tentam
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arrebatar o que Ihes pertence. E os que obtém distingBes especiais por
alguma razdo, principalmente por sua sabedoria ou por sua felicidade.
Também os ambiciosos sdo mais invejosos que os homens sem ambicéo.
E aqueles que se julgam séabios, porque sdo ambiciosos do saber. E, em
geral, os que ambicionam a gléria em vista de uma coisa, s&o invejosos
relativamente a essa coisa. Igualmente os de espirito mesquinho, pois,
tudo Ihes parece grande (ARISTOTELES, 2000, p.67).

Com relacdo aos objetos de inveja, segundo Aristételes (2000, p. 67)
quase todos dao origem a esse sentimento, “principalmente aqueles que nos
préprios ou desejamos, ou cremos que devem pertencer-nos, ou aqueles que cuja
aquisicdo aumentamos um pouco nossa superioridade ou diminuimos um pouco
nossa inferioridade”:

[...] lgualmente invejamos os que possuem ou adquiriram aquilo que nos
cabia ou tinhamos possuido um dia; por isso os velhos invejam os jovens...
e aos que rapidamente alcangam um objetivo invejam os que ainda ndo

alcancaram, ou de modo nenhum chegaram a ele (ARISTOTELES, 2000,
p.69).

No artigo “Configuracfes da inveja no texto publicitario” (2006, p.6 ),
Edna Maria F. S Nascimento faz uma analise de textos publicitarios com a finalidade
de propor um dispositivo candnico que identifiqgue a paixao da inveja, diferenciando-a
de qualquer outra paixdo humana. Entre as varias definicbes sobre a paixdo da
inveja, a autora cita as de Fontanille e Greimas do livro, Semidtica das paixdes
(1993, p. 176) e afirma que esses semioticistas: “[...] observam que se encontram,
nas definicbes do dicionéario, duas formas de inveja: de um lado € “sentimento de
tristeza, de irritacdo ou de 0dio que nos anima contra quem possui um bem que nao
temos”, e, de outro, ela pode também ser entendida como o “desejo de gozar de
uma vantagem, de um prazer igual ao de outrem”.

Nascimento ainda cita no artigo (2006, p. 7) a relacdo de rivalidade
entre dois sujeitos (S1 e S2) que os autores Fontanille e Greimas propdem para a
configuracéo da inveja:

“Na inveja do tipo S1/S2, o actante objeto O mediatiza a inveja de S1 com
relacdo a S2; na inveja S1/0, o actante S2 mediatiza o desejo de S1.
Propdem os mesmos autores que o papel de mediador poderia ser
interpretado a partir do objetivo do sujeito S1: através de O, S1 visa S2 e,
através de S2, S1, visa O. Para eles, tais mediacfes s6 sdo pensaveis se 0
dispositivo actancial ainda néo estiver estabilizado e, segundo tais autores,
parece que, no objeto protensivo do sujeito apaixonado, o actante poderia
ainda hesitar entre o status de objeto e o status de sujeito, de tal forma
qgue, aquém do rival, delineia-se para S1 o lugar do objeto, e, aquém do
objeto, delineia-se o lugar do rival. A mediacéo supde, pois, como condi¢c&o
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gue o sujeito S1 seja suscetivel de representar-se uma cena actancial
“internalizada”, onde o conjunto dos papéis actanciais ainda pode comutar.
A mediacdo actancial manifestar-se-4 em discurso em duas direcdes
complementares: a mediacdo pelo objeto intensifica a rivalidade e a
mediacéo pelo rival intensifica o desejo de objeto”.

Em Retérica das paixdes (2000, p.31), Aristételes trata da paixdo do
temor. Ele define o temor como certo desgosto ou preocupacdo resultantes da
suposi¢do de um mal iminente, ou danoso, ou penoso. “[...] o temivel parece estar
proximo, é nisso com efeito, que reside o perigo, a aproximagdo do temivel”
(ARISTOTELES, 2000, p.31). Em relacéo a quem se teme, ele cita algumas pessoas

COMoO 0 injusto, o vingativo e o0 perverso:
E, entre as vitimas de injustica e os inimigos ou adversarios, sdo temiveis
ndo os arrebatados e os francos, mas os calmos, os dissimulados e os
astutos, pois ndo se pode saber se estdo prestes a agredir, de sorte que
jamais fica evidente que estdo longe de fazé-lo. (ARISTOTELES, 2000,
p.33)
Ainda segundo Aristételes (2000, p.35) , a paixado contraria ao temor é
a confianca, porgue o que a inspira “é o distanciamento do temivel e a proximidade
dos meios de salvacao”.
No artigo, “O medo como paixao” (2006, p. 627-636), as autoras Edna
Maria F. S Nascimento e Maria Célia de Moraes Leonel analisam a paixao do medo
no conto “Estoria n.° 37, de Tutaméia, de Guimardes Rosa. As autoras citam varias
definicbes para a paixdo do medo, entre elas a proposta por Fontanille em
Sémiotique des passions. Segundo as autoras, esse semioticista “afirma que o
medo, o0 temor e o terror sdo paixdes enraizadas na nossa mais arcaica animalidade
e que estdo bem afastadas de paixdes mais nobres, que dao sentido a existéncia,
como a curiosidade, 0 amor, o0 ciime, a ambicao, a admiracado, entre outras”.
Outra caracteristica observada por Nascimento e Leonel é que, para
Fontanille, o sujeito atemorizado tem uma postura de rejeicdo ou de fuga em relagao
ao objeto, sendo dificil produzir ou restaurar o sentido da acédo. As autoras explicam
gue pode haver enfraquecimento da competéncia modal (perda do querer, do saber

e/ou do poder):

Essa perda da competéncia do sujeito atemorizado resulta do carater vago
da fonte, no decorrer do processo de identificagdo deletéreo. Ao contrario,
apreender e compreender a estrutura daquilo que ameaca, poder avaliar a
sua forga, a sua estratégia e as suas intengfes, € encontrar as condi¢des
comuns da confrontacdo e poder adaptar as proprias intencdes, a prépria
estratégia e desenvolver a resisténcia. (NASCIMENTO E LEONEL, 2006,
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p. 630).

A falta e a caréncia

O Dicionario eletrénico Houaiss da lingua portuguesa (2001) define o
termo falta como “a supressdo de um bem ou de uma faculdade ou estado
considerados normais”, a caréncia como “a necessidade de algo (como de
alimentos)” e, figurativamente, “necessidade afetiva” (como amizade).

O artigo, “Vidas secas: o romance e o filme”, de Edna Maria F. S
Nascimento e Maria Célia de Moraes Leonel, publicado no livro Nos caminhos do
texto, atos de leitura (2007), discute as paix0es da falta e da caréncia das
personagens do livro e do filme Vidas Secas. Segundo as autoras, o termo privagao,
gue engloba as duas paixdes, tem sentido genérico, é “auséncia de algo”, que pode
se desdobrar em falta e caréncia. “ A falta é a auséncia de algo que a sociedade
estabelece que todo ser humano deve ter e seu sentido deve ser confrontado com o
de caréncia, que é da ordem da necessidade, seja material ou afetiva”
(NASCIMENTO e LEONEL, 2007, p. 42).

As autoras também recorrem a etimologia explicitada no Dicionario
etimologico Nova Fronteira da lingua portuguesa, de A. Geraldo Cunha (1982), que
reforca a diferenca entre falta e caréncia. Segundo as autoras, Cunha define os
termos da seguinte forma: “Falta vem da forma hipotética fallita e tem a mesma
origem de falsus; comporta, portanto, uma auséncia que é falsa, ndo relativa ao
mundo natural, mas imposta pela sociedade. Caréncia, por sua vez, vem do latim
vulgar carentia, que se prende ao verbo carere, “sentir caréncia pela necessidade”,
uma privacdo do mundo natural, que se ndo for sanada leva a morte” NASCIMENTO
e LEONEL, 2007, p. 43). Segundo as autoras (2007, p.43), a partir das definicbes do
dicionario e da etimologia dos termos falta e caréncia “é possivel distinguir a falta
como uma privacao social, portanto exdgena, e a caréncia como uma privacao
natural, endégena ao ser humano”. A privacdo instala modaliza¢cées que estdo
presentes tanto na falta quanto na caréncia. Na falta, o conjunto de modalizacdes é,
segundo as autoras, querer ter / saber ndo poder ter / crer ndo poder ter/, e na
caréncia é: querer ter / saber poder ter/ sentir ndo poder ter. O /crer ndo poder ter/ é

da ordem social e o /sentir ndo poder/ ter € natural.
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4. AESTRUTURA NARRATIVA DE A SANGUE FRIO

Em A sangue frio, o narrador compfe a histéria por meio de
depoimentos, cartas, dialogos, pensamentos, observacdo de temperamentos e
lembrancas de amigos e parentes, utilizando-se dos recursos da debreagem e
embreagem (discursos direto, indireto e indireto livre). Conforme afirma Bertand
(2003, p.162), essas estratégias discursivas participam da criacdo das impressdes
referenciais e criam o efeito de realidade.

A narrativa divide-se em quatro partes assim nomeadas: “Os Ultimos a
vé-los vivos”, “Pessoas desconhecidas”, “Respostas” e “Esquina”.

Em cada capitulo, ha cenas em espacos diferentes que séo retomadas
aos poucos, por meio de flashs-backs - um pequeno espaco em branco as separa,
ndo h&d nenhuma descricdo que orienta o leitor sobre a mudanca de cena.

Nos trés primeiros, a estrutura do romance ¢é feita de intercalacdes de
cenas que aqui vamos denominar como: cena 1 e cena 2. Enquanto a primeira
descreve o crime, as vitimas, as investigacoes, a segunda focaliza o percurso dos
dois assassinos e, além do perfil deles, narra desde o dia do crime, as viagens e a
fuga. O narrador faz uma intercalagdo - cena 1, cena 2, cena 1, volta para cena 2
novamente. Nao ha nenhuma palavra indicando a mudanca, mas quando o leitor
reinicia a leitura ja percebe um outro contexto por causa da mudanca de ambiente e
dos nomes dos atores. O tempo € 0 mesmo e as cenas, mesmo que mudem de
ambiente e de atores, acontecem ao mesmo tempo. Essas mudangas de cena
pretendem causar suspense e prender o leitor.

No ultimo capitulo, “Esquina”, as cenas narram a vida de Perry e Dick
na prisdo pela perspectivas dos dois, das pessoas envolvidas no julgamento e a
longa espera pela sentenca final até a condenacdo. A maioria das cenas também é
separada por um espaco em branco e percebe-se a mudanca do tempo
(tempo/passado e tempo/presente) pelas datas inseridas logo nas primeiras frases,
mas 0 espaco e a perspectiva da narragcdo sdo os mesmos diferentemente dos trés

primeiros capitulos em que as cenas acontecem em ambientes diferentes, como
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explicamos acima. O narrador coloca as datas de julgamentos e de acontecimentos
importantes na cadeia, para situar o leitor. Algumas cenas sdo separadas por
pequenos textos que parecem ser trechos datados “retirados” de cartas escritas
pelos dois assassinos explicando o que faziam na prisdo em determinado dia e em
seguida o narrador da continuidade em outra cena.

Aos poucos o narrador fornece pistas e informac¢des importantes ao
leitor que passa a conhecer melhor o perfil dos assassinos, das vitimas e a
performance dos demais atores.

No capitulo I, “Os ultimos a vé-los vivos”, o narrador descreve a
pequena cidade, Holcomb, e seus moradores. E nesse capitulo que ele apresenta os
integrantes da familia Clutter a partir de depoimentos das Ultimas pessoas que 0s
viram vivos.

No capitulo Il, “Pessoas desconhecidas”, narra-se a investigacdo do
crime, o esforco didrio dos detetives do Departamento de Investigacdes do Kansas,
principalmente de Alvin Adams Dewey que ficava dia e noite atras de pistas. Nesse
capitulo, as cenas também mostram a fuga dos dois assassinos, seus tormentos e
desafios. O perfil de cada um é contado aos poucos.

O capitulo 1ll, “Respostas”, narra as descobertas da identidade dos
assassinos até entdo desconhecidos. Por meio de uma dendncia de um antigo
companheiro de cela de Dick, um dos criminosos, 0s investigadores conseguem
chegar aos dois e prendé-los.

No dltimo capitulo, “Esquina”, sdo descritos os ultimos dias de vida dos
criminosos que foram condenados a morte. No estado do Kansas, a pena maxima €
a forca ou a morte na “esquina”, nome que fora dado pelos presos da Penitenciaria
do Estado ao barracédo que contém todo o equipamento necessario para enforcar um

homem.

4.1 MODOS DE PRESENCA DO ENUNCIADOR

Bertrand (2003, p. 113) diz que: “[...] ndo h& enunciado, qualquer que
seja sua dimensao, que nao esteja submetido a orientacdo de um ponto de vista. A
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mais objetivante neutralidade a implica inevitavelmente, ainda que por omissao”.
Ainda de acordo com Bertrand (2003, p. 113), o ponto de vista que o
enunciador efetua para orientar e estruturar seu enunciado € transversal as
diferentes formas do discurso, mas recebe uma significacdo especifica conforme se
trate de um discurso narrativo, descritivo ou argumentativo. O mesmo autor (2003,

p.113) ainda explica:

[...] em cada caso, o ponto de vista engloba, ao mesmo tempo, o modo de
presenca do enunciador em seu discurso, a maneira como ele dispde,
organiza e orienta seus conteudos.

O semioticista explica também (2003, p.149) que dentro do campo do
ponto de vista encontramos a “focalizacdo” (um procedimento de debreagem
cognitiva que determina a posicdo e o modo de presengca do narrador ou do
observador), a “perspectiva’ (consiste na escolha que faz o enunciador em funcao
das coercdes da linearidade, ao selecionar o0 percurso narrativo deste ou daquele
ator em detrimento deste ou daquele, igualmente presente na narrativa) e 0
“observador” (que esta encarregado de receber a informacéo e de transmiti-la, ele
pode estar implicito, reconhecivel apenas pela andlise ou pode manifestar-se pela
indicacdo de um posto de observacdo, pode ser instalado no texto por uma marca
pessoal e por um predicado perceptivo, podendo sua atividade ser assumida por um
ator instalado na narrativa).

Esses trés conceitos se aplicam ao romance, A sangue frio, mas
podemos considerar que nele predomina um discurso narrativo dentro da concepcao
de “focalizacédo zero” proposta por G. Genette e descrita por Bertrand (2003, p.113):
“é 0 caso do narrador onisciente que controla o conjunto da cena narrativa, sabe

mais que os atores e entra em sua interioridade”, como na cena transcrita abaixo:

“Ja era tarde e o motorista, um caixeiro-viajante de meia idade, que daqui
por diante ficara conhecido como Sr. Bell, estava cansado. Queria parar e
tirar uma soneca. Estava, no entanto, a apenas cento e sessenta
quildmetros do seu destino — Omaha, em Nebraska — quartel-general de um
enorme frigorifico para o qual trabalhava. Um regulamento da companhia
proibia seus funcionarios de darem “carona”, mas o Sr. Bell, em geral o
desobedecia, principalmente se estava aborrecido ou sonolento, portanto,
guando viu os dois rapazes parados ao lado da estrada, freou
imediatamente o carro.

Pareciam a ele, “meninos direitos”. O mais alto dos dois, um tipo magro,
cabelo a escovinha, de um louro sujo, tinha um riso simpatico e um jeito
educado, e seu parceiro, 0 mais baixo, com uma gaita na méo direita e, na
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esquerda, uma mala de palha estourando de cheia, parecia “bonzinho”,
timido, mas cordial. De qualquer maneira, o Sr.Bell — inconsciente das
intenc6es de seus convidados (estrangula-lo com seu préprio cinto e
abandonéa-lo sem carro, sem dinheiro e sem vida, numa vala cavada as
pressas)- estava satisfeito com a companhia; teria alguém para conversar,
alguém que o mantivesse desperto até chegar a Omaha.

Apresentou-se, perguntou seus nomes. O rapaz afavel, que compartilhava
com ele o assento dianteiro, disse chamar-se Dick. (...) O Sr. Bell explicou
gue passara a lua-de-mel em Cuernavaca. — Sempre pensamos em voltar.
Mas é dificil quando se tem cinco filhos.

Perry pensou: “Cinco filhos- azar o dele”. E ouvindo o papo pretensioso de
Dick, descrevendo suas “conquistas amorosas” mexicanas, pensou como

era “esquisito”, “egocéntrico”. Imagine so6 se dar ao trabalho de impressionar
um homem que ele mesmo ia assassinar, um homem que ia morrer dentro
de dez minutos- se o plano de Dick corresse bem [...]. (CAPOTE, 1980, p.
205)

Na cena acima, ha a “focalizacdo zero”, o narrador € onisciente,
controla o conjunto da cena narrativa, sabe mais que 0S personagens e entra em
sua interioridade. O narrador sabe o que o Sr. Bell pensa dos dois rapazes e,
entrando em sua interioridade, cita sua fala, marcada no texto pelo uso das aspas:
“meninos direitos”, “bonzinho”. O narrador tem conhecimento também da intencéo
dos dois jovens para com Sr Bell: “[...] estrangula-lo com seu proprio cinto e
abandonéa-lo sem carro, sem dinheiro e sem vida, numa vala cavada as pressas”
(CAPOTE, 1980, p. 205). O proprio Sr Bell ndo sabe. O narrador, que controla o
conjunto da cena narrativa, ainda entra na interioridade de Perry: “Cinco filhos - azar
o dele” (CAPOTE, 1980, p. 205). E ouvindo o papo pretensioso de Dick,
descrevendo suas “conquistas amorosas” mexicanas, pensou como era “esquisito”,
“egocéntrico”.

Nota-se que o enunciador controla a cena narrativa, mas ao mesmo
tempo instaura uma perspectiva que faz parte da textualizacdo. Assim, nessa cena,
o narrador coloca o leitor na perspectiva da vitima (o motorista, Sr Bell), para causar
a impresséo de realidade e apreender a atencéo do leitor.

De acordo com Bertrand (2003, p.118), o ponto de vista € determinado
pelas estratégias de estruturacdo que selecionam e orientam 0S percursos e,
particularmente, as relacdes entre o todo e as partes. O ponto de vista, ainda
segundo Bertrand,(2003, p.118) é determinado pelo jogo das posi¢cdes enunciativas,
segundo as posi¢des de debreagem e embreagem:

As grandes categorias de género se distinguem em seu modo de
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enunciacdo, a embreagem ou a debreagem. O teatro, a exemplo do
dialogo, é regido pelo discurso embreado, assim como o monélogo lirico da
poesia, enquanto o romance e a maior parte dos géneros narrativos (conto,
relato, novela, etc) se classificam na maioria das obras como discurso
debreado. (BERTRAND, 2003, p.93)

O enunciador de A sangue frio, por exemplo, utiliza-se muito do
discurso debreado o que também caracteriza o livro como romance. Na narracdo
predominam os discursos indireto e direto e ha a presenca do discurso indireto livre.
Por meio do discurso direto, reproduzem-se literalmente as palavras do ator. Esse
tipo de citacdo serve como uma espécie de comprovacdo figurativa (concreta)
daquilo que acabou de ser exposto (ou que ainda vai ser) pelo narrador. E como se
0 ator surgisse, por meio de suas palavras, aos olhos do leitor, comprovando os
dados relatados imparcialmente pelo narrador. O recurso grafico utilizado para
atribuir a autoria da fala a outrem, que ndo o produtor do texto, sdo as aspas (“0
absoluto dessa fixacdo”) ou o travessdo como se nota na cena a seguir do capitulo Il
“Pessoas Desconhecidas” que mostra a fixagédo do investigador Dewey em encontrar

0S assassinos:

Era sabado, o Natal estava proximo e o trafego se arrastava ao longo da
rua principal. Dewey, preso no trafego, olhou para as guirlandas
penduradas por cima da rua: verde engalanado, guarnecido com sinos de
papel vermelho — lembrou-se que ainda ndo havia comprado um dnico
presente para sua mulher e seus filhos. Sua mente rejeita automaticamente
os problemas néo relacionados com o Caso Clutter. Marie e muitos dos
Seus amigos comecavam a se preocupar com “o absoluto dessa fixacao”.
Um amigo mais chegado, o jovem advogado Clifford R. Hope Jr., falara
francamente:

- Sabe o que esta acontecendo com vocé, Dewey? Ja percebeu que ndo
fala de outra coisa?

- Bem- respondeu Dewey. — Eu s6 penso nisso.

(CAPOTE, 1980, p. 178).

A cena acima comecga com o discurso indireto, a fala do ator é filtrada
pela do narrador. Nao ha a transcricao literal do que o ator falou, e sim a transcri¢cao
subordinada a fala de quem escreve o texto (narrador). Logo em seguida o narrador
utiliza o discurso direto reproduzindo as palavras dos atores. Nessa cena, por
exemplo, o recurso grafico utilizado para atribuir a fala aos atores foi o travessao. O

didlogo comprova o que o narrador citou no discurso indireto.
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Capote utiliza-se muito desse tipo de citagédo, para criar a impressao
de realidade. E uma das estratégias de veridicgao.

Ja o discurso indireto livre exige muita atencao do leitor, porque a fala
do personagem nao € destacada pelas aspas, nem introduzida por travessao. A fala
surge de repente, no meio da narragao, como se fossem palavras do narrador. Mas,
na verdade, sdo as palavras do ator, que surgem como atrevidas, sem avisar a
ninguém como mostramos na cena transcrita abaixo. Nessa cena, vemos Perry

irritado com Dick e com o senhor Bell, para quem eles deram carona:

Enquanto isso, Dick e o condenado [Sr. Bell] trocavam piadas indecentes. O
riso deles irritava Perry. Detestava, principalmente as manifestacdes do Sr
Bell. Gostosas gargalhadas que se pareciam com o riso de Tex John Smith,
pai de Perry. A lembranca do riso do pai aumentou sua tensdo a cabeca e o
joelho doiam. Mastigou trés aspirinas, engoliu-as em seco. Nossa Senhora!
Pensou que fosse vomitar ou desmaiar. (CAPOTE, 1980, p. 206).

Nessa cena a fala do ator ndo é destacada por aspas. A fala “Nossa
Senhora” (de Perry) surge no meio da narracdo sem nenhuma introducdo do
narrador.

Em A sangue frio, o narrador simula uma narrativa quente com clima
de bastidores que causa no enunciatario-leitor a “impressao de realidade” do crime
ocorrido. Para tanto, por meio de estratégias discursivas e de veridiccao,
contextualiza detalhadamente referéncias, utiliza didlogos, dando voz aos atores,
descreve suas formas de vida, ressalta suas paixdes, narra de uma forma
onisciente, penetrando na intimidade dos pensamentos dos atores. O narrador
busca reconstruir o crime, conforme consta no prefacio do livro, com precisao,
declarando inclusive que se nutriu de vasta massa documental, entrevistas etc, mas,
ao relaté-lo instaura seu ponto de vista, filtrando as informagfes colhidas constroi
uma referencializacdo interna, uma nova versdo dos fatos, que instaura uma nova
veridiccdo: a da obra literaria.

E a partir do universo figurativo (isotopias dos atores, do tempo e do
espaco), da tematizacdo e de outras das estratégias discursivas que chegamos a
analise do texto literario.

No capitulo “Figuratividade”, em uma andlise de um texto de Emile

Zola, o incipit de Germinal, Bertrand (2003, p. 194 a 204) explica como Zola passa



dos apontamentos documentais (rede de isotopias) para o texto literario, desde suas
primeiras formulacfes até ao texto definitivo. Segundo Bertrand (2003, p. 194), no
caso de Germinal, a correlacdo é “quase sempre simétrica” e Zola abusava daquilo
gue chamou numa carta de “simetrias voluntarias demais”. Ainda de acordo com o
semioticista, a estrutura formal transforma o material figurativo em iconicidade,
pondo-se a servigo das “impressodes referenciais” produzidas pelo texto.

Em Germinal sdo analisadas as marcas das isotopias do tempo, do
espaco, do ator, dos temas para se chegar ao texto final. Essa analise, segundo
Bertrand (2003, p.206), permite depreender as estratégias de escrita que organizam
a rede das isotopias, e que, além disso, garantem em associa¢cdo com as estruturas
narrativas, o fechamento do texto, fundando a “impressao referencial” caracteristica

da chamada escrita realista.

4.1.2 AIRONIA DO ENUNCIADOR-NARRADOR

Segundo Bertrand (2003, p.96), a enunciagéo é orientada, voltada para
um objetivo e uma “visao de mundo”, ela pode ser considerada como um enunciado
cuja funcéo é a “intencionalidade”.

A presenca do enunciador de A sangue frio € marcada também pela
ironia. Segundo O Dicionario de Semibética (1979, 125), a ironia € um ato da
linguagem de dissimulacao transparente, um procedimento de enunciacdo complexo
em que 0 emissor tenta transmitir uma mensagem para um destinador implicito cujo
significado é diferente (contrario), ou seja, a ironia € a afirmacéo de algo diferente do
gue se deseja comunicar, geralmente o contrario, na qual o emissor deixa
transparecer a contrariedade por meio do contexto do discurso, ou através da
alguma diferenciacdo editorial, ou entoativa ou gestual. O que diferencia a ironia do
enunciado falso simples é a sinalizacdo da contrariedade, geralmente sutil, atraves
do contexto, edicdo, entoagdo ou gesto ou de outro sinal. A funcdo da ironia
geralmente é critica e impressionista. Fiorin (1989, p.55) diz que quando se afirma
no enunciado e se nega na enunciacdo, estabelece-se a figura que a retoérica

denominou antifrase ou ironia.
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E nas descricdes dos espacos e dos atores que o narrador explora a
ironia. JA nas primeiras paginas ele descreve a cidade de Holcomb, onde ocorreu o

crime como se nota na cena abaixo:

Holcomb, também, pode ser vista a grande distancia. Ndo que haja muito
para ver, simplesmente um ajuntamento incerto de edificios, dividido ao
meio pelos trilhos da linha principal da Estrada de Ferro Santa Fé, um
lugarejo construido ao acaso [...] (CAPOTE, 1980, p.05).

Nessa cena, o narrador é irbnico quando afirma que “Holcomb,
também, pode ser vista a grande distancia”. Na verdade ele quer dizer o contrario
disso (que a cidade é pequena) e deixa transparecer a contrariedade por meio do
contexto do discurso — quando diz : “ndo que haja muito para ver, simplesmente um
ajuntamento incerto de edificios [...]”

Outro exemplo da ironia do narrador:

O nome do rapaz era Floyd Wells- baixo e quase sem queixo. Tentara
varias carreiras: soldado, vaqueiro, mecanico, ladrdo, sendo que esta
Ultima valera-lhe uma pena de trés a cinco anos na Penitenciaria do Estado
do Kansas. (CAPOTE, 1980, p. 189).

Na cena acima, nota-se a ironia quando o narrador diz que o rapaz
tentou varias carreiras e entre elas ele cita a de “ladrdo” ironizando o ator Floyd

Weels que acabou sendo preso ja que ladrao ndo € profisséo.
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5. ASANGUE FRIO: DESCOBRINDO AS ESTRATEGIAS DE
VERIDICCAO

As reflexdes que fizemos nos capitulos anteriores vao nos guiar na
analise de A sangue frio. Neste capitulo, vamos discutir quais séo as estratégias de
veridiccdo presentes no livro que configuram o texto como literatura jornalistica e
constroem para o enunciatario-leitor o simulacro de uma historia de néo-ficcao.

As cenas abaixo, do capitulo | “Os ultimos a vé-los vivos” que aqui
vamos identifica-las como cena 1 e cena 2 respectivamente, sdo exemplos de como
o narrador utiliza mecanismos linguisticos, para produzir efeito de realidade
(estratégias de veridiccdo), tanto para construir o ator-vitima como o0s atores-
assassinos. A partir dessas cenas, vamos observar como foi instalado o mecanismo
da debreagem actancial, temporal e espacial principalmente, a debreagem enunciva
e a debreagem enunciativa.

A cena 1 que vamos analisar, transcrita a seguir, € a cena em que a
amiga de Nancy chega até a casa dos Clutter para ir, como sempre, com a familia

Clutter a igreja:

Holcomb esta vinte quildmetros a leste da zona Montanhosa da fronteira —
circunstancia que gera algumas reclamacdes, pois significa que as sete da
manha, e no inverno as oito ou mais, o céu ainda esta escuro e as estrelas
— se as ha — ainda brilham tal como brilhavam quando os dois filhos de Vick
Irsik chegaram para as tarefas da manha de domingo. Mas la pelas nove,
guando os meninos terminaram o trabalho (nada percebendo de anormal
nesse periodo), o sol ja se levantara, trazendo mais um dia perfeito naquela
temporada de faisdes. Quando deixavam a propriedade e corriam pelo
caminho, acenaram para um carro que chegava e uma menina acenou de
volta. Era uma colega de classe de Nancy Clutter, também chamada Nancy-
Nancy Ewalt. Filha Unica do homem que dirigia o carro, o Sr. Clarence
Ewalt, um plantador de beterrabas , de meia-idade. O sr Ewalt ndo era
muito de freqlientar igreja, nem sua mulher, mas todo domingo deixava a
filha na River Valley Farm para que ela fosse com a familia Clutter ao culto
metodista em Gardem City. Este arranjo poupava-o de “duas viagens de ida
e volta até a cidade”. Era de costume seu esperar até que a filha entrasse
sé e salva em casa. Nancy, menina preocupada com roupas, dona de um
corpo de atriz de cinema, com 6culos no rosto, um jeito de andar timido, na
ponta dos pés, atravessou o gramado e tocou a campainha da porta da
frente. A casa possuia quatro entradas; quando apés varias batidas,
ninguém respondeu nessa porta, tentou a outra — a que dava para o
escritério do Sr. Clutter. Aqui a porta estava parcialmente aberta. Abriu-a
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mais um pouco, 0 bastante para certificar-se de que o escritorio estava
repleto apenas de sombra, mas achou que os Clutter ndo gostariam se ela
“fosse logo entrando”. Bateu, tocou a campanhia e, finalmente, foi até os
fundos da casa. La ficava a garagem e ela notou os dois carros nela: os
dois sedas Chevrolet. Isso significava que eles tinham de estar em casa. No
entanto, tentando sem éxito uma terceira porta — a que levava a um quarto
de despejo — e uma quarta — a porta da cozinha - , juntou-se ao pai, que
disse:

- Talvez estejam dormindo.

- Mas isso é impossivel. O Sr. Clutter perder a igreja? Sé para dormir?

- Vamos indo, entdo. Até o Professorado. Susan deve saber o que
aconteceu.

O Professorado, situado bem em frente a escola moderna, é um edificio
antiguado, banal e pungente, com suas vinte salas separadas em
apartamentos de graca e de favor para os membros da faculdade que nao
conseguiram encontrar ou ndo podem pagar outros aposentos. Mesmo
assim, Susan Kidwell e a mae conseguiram dourar a pilula o suficiente para
dar uma atmosfera acolhedora ao apartamento — trés aposentos no andar
térreo. A pequena sala de estar continha, incrivelmente (independente dos
lugares onde sentar), um oOrgdo, um piano, um jardim de vasos se
derramando em flores, e, em geral, um cachorrinho agil e um enorme gato
dorminhoco. (CAPOTE, 1980, p. 71-72)

Nessa cena, € possivel reconhecer os procedimentos de debreagem
espacial, temporal e actancial (debreagem enunciva e enunciativa). J4 no inicio da
acao narrativa, a referéncia se faz ao la (“Holcomb esta vinte quildmetros a zona
leste [...]”) e ao entdo (“na manhd@ de domingo..., 1& pelas nove”), debreagens
espacial e temporal respectivamente. Entra em cena o ator Nancy Ewalt. Pelo
mecanismo da debreagem actancial, o narrador fica sempre implicito e pressuposto.
Ele nunca é manifestado no interior do discurso. Primeiramente, opera com a
debreagem enunciva (o0 enunciado objetivado), com discurso em terceira pessoa

para caracterizar o ambiente e os atores:

[...] Nancy Ewalt. Filha Unica do homem que dirigia o carro, o Sr. Clarence
Ewalt, um plantador de beterrabas , de meia-idade. O sr Ewalt ndo era
muito de frequentar igreja, nem sua mulher." (CAPOTE, 1980, p. 74)

Ainda fazendo uso da debreagem enunciva, o narrador utiliza o recurso
das aspas para se distanciar do discurso.

“Este arranjo poupava-o de “duas viagens de ida e volta até a cidade”.
CAPOTE, 1980, p. 74)

Opera-se na cena 1 também a debreagem enunciativa (€ o caso das
narrativas em “eu”, discurso em primeira pessoa), instalando no discurso os atores e

as sequéncias de dialogo, nesse caso, tem-se a debreagem interna: ” “- Talvez
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estejam dormindo. - Mas isso € impossivel. O Sr. Clutter perder a igreja? SO para
dormir? - Vamos indo, entdo. Até o Professorado. Susan deve saber o que
aconteceu” (CAPOTE, 1980, p. 74). Nesse exemplo, o narrador instala o discurso de
um ator (debreagem enunciativa), que, por sua vez, estabelece um interlocutor e
abre um dialogo (debreagem interna). Esse mecanismo se repete no
desenvolvimento e no final da cena.

Nessa cena, 0 narrador estrutura o texto utilizando o mecanismo da
debreagem na seguinte sequéncia: debreagem espacial, temporal, actancial
enuncivas, seguida da enunciativa e debreagem interna.

Utilizando esses mecanismos de debreagem, marcados no texto pelo
uso de aspas, do discurso direto, o narrador se distancia da narrativa e busca causar
efeito de verdade, ou pelo menos, parecer verdade.

Bertrand (2003, p. 96) explica que um dos tracos da escrita dita
“realista” consiste em mostrar, articular e hierarquizar a sucesséo de operagdes que,
ao mesmo tempo, isolam e associam as unidades do discurso. Assim, uma
descricdo precedera um didlogo. A relacdo entre essas unidades ndo € mera

sucesséo. Bertand explica:

De fato, o didlogo se apodia sobre uma dessas unidades, a narragdo que,
fornecendo-lhe seus recursos semanticos, constitui seu referente interno.
Esse dispositivo garante a coesdo do conjunto e engendra essa forma de
credibilidade particular para o leitor que se chama “ilusédo referencial”. (grifo
meu). (BERTRAND, 2003, p. 96).

A cena 2 que vamos analisar, transcrita a seguir, € a cena em que 0s
dois atores-assassinos, Perry e Dick, fazem a compra do material que seréa utilizado

no crime;:

No meio da tarde, o Chevrolet alcancou Emporia, no Kansas — vilarejo
guase do tamanho de uma cidade, um lugar seguro para algumas compras,
assim o decidiram os ocupantes do carro. Estacionaram numa rua lateral,
andaram até que descobriram um armazém convenientemente cheio.
Primeiro, compraram um par de luvas de borracha para Perry, que, ao
contrario de Dick, deixara de trazer as préprias luvas.

Passaram a um balcdo de meias femininas. Apds ligeira troca de palavras,
Perry disse:

- Sou a favor.

Dick era contra:

- E meus olhos? S&o claros demais pra se esconder.

- Moca — disse Perry, chamando a atencdo da vendedora- tem meias
pretas? — Quando ela disse que nao, propds tentarem outra loja. — Preto é
absolutamente seguro.
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Mas Dick estava decidido: meias, de qualquer cor, eram desnecessarias.
Um trambolho, uma despesa indtil (“Ja investi bastante dinheiro nesta
operacdo”), e, afinal de contas, qualquer pessoa que encontrassem nao
viveria para prestar testemunho.

- Sem testemunhas! — lembrou, ao que parecia a Perry, pela milionésima
vez. Irritava-0 a maneira com que Dick pronunciava as duas palavras, como
se resolvessem todos os problemas. Era burrice ndo admitir que poderia
haver testemunhas que eles ndo vissem.

- O inesperado acontece, as coisas mudam - disse. Mas Dick, sorrindo
orgulhoso, infantil, ndo concordava:

- Deixe de cagaco. Nada vai dar errado.

N&o. Porque o plano era de Dick e, do primeiro passo ao siléncio final,
tracado sem falhas.

A seguir, procuraram uma corda. Perry estudou a mercadoria em estoque,
experimentado-a. Tinha servido na Marinha Mercante, entendia de cordas e
conhecia varios nds. Escolheu um fio de nailon branco, residente como
arame, pouco mais grosso. Discutiram quantos metros precisariam. A
questao irritava Dick, pois era parte de um problema ainda maior e ele nao
podia, apesar da suposta perfeicdo de seu plano completo, estar seguro da
resposta.

- Como € que eu vou saber?- acabou dizendo.

- Pois é melhor saber.

Dick tentou:

- Tem ele. Ela. O garoto e a garota. Talvez os outros dois. Mas é sabado.
Talvez tenham hospedes. Oito, digamos, talvez até doze. A Unica coisa de
certo é que todos tém de “empacotar”.

- Parece gente demais. Pra se ter tanta certeza...

- N&o é como eu te prometi, queridinho, miolo por tudo qualquer é parede?
Perry deu de ombros:

- Entédo é melhor comprar o rolo inteiro.

Cem metros de fio: o bastante para doze pessoas.

(CAPOTE, 1980, p. 45-47)

Nesta cena, € possivel reconhecer os procedimentos de debreagem
espacial, temporal e actancial (debreagem enunciva e enunciativa). Pela debreagem
temporal, a referéncia se faz ao “entdo” (“no meio da tarde...”), pela debreagem
espacial, a referéncia se faz ao “la” (* Emporia no Kansas..., numa rua lateral.).
Esses procedimentos e a presenca do discurso em terceira pessoa mostram o
distanciamento do narrador que instala uma debreagem enunciva, principalmente no
primeiro paragrafo. O narrador projeta no enunciado um ndo-agora, um nao-aqui, um
nao-eu. Depois de contextualizar o leitor, ele narra a cena com detalhes, utiliza a
debreagem enunciativa interna, instala no discurso as sequéncias de dialogo, que
predominam na cena acima, mecanismo denominado debreagem interna. Quem
conta os fatos sdo o0s proprios assassinos, o narrador da voz a eles. Como
estratégia de persuasdo, o narrador utiliza nos dialogos, palavras que sdo da
linguagem dos assassinos como: “cagaco” e “empacotar”.

No proprio discurso indireto, o narrador usa o recurso das aspas para
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se distanciar do discurso e ndo ter a responsabilidade do que é dito. (“Mas Dick
estava decidido: meias, de qualquer cor, eram desnecessarias. Um trambolho, uma
despesa inutil (‘Ja investi bastante dinheiro nesta operacédo’), e, afinal de contas,
qualquer pessoa que encontrassem nao viveria para prestar testemunho”).

Quando se opera a debreagem enunciva em forma de discurso
indireto, percebe-se a “focalizacdo zero”, a presenca de um narrador onisciente que

controla o conjunto da cena narrativa.

5.1 TEMPORALIZACAO

Em A sangue frio, o narrador utiliza os dois sistemas temporais

(enunciativo e enuncivo) como nas cenas transcritas a seguir:

Ao deixar Omaha, apés uma noite num dormitério do Exército de Salvagéo,
um chofer de caminhao dera-lhes carona através da fronteira de Nebraska
com Lowa. Estavam, no entanto, a pé nas Ultimas horas. A chuva chegou
guando estavam a vinte e cinco quildbmetros ao norte de um povoado
chamado Tenville Junction. Estava escuro no celeiro. [...]

Ontem a noite haviam jantado varios pratos de sopa do Exército de
salvacédo e, hoje, o Unico alimento tinha sido algumas barras de chocolate e
gosma de mascar que Dick roubara que um balcdo de uma drogaria.

- Tem mais chocolate?- perguntou Perry.

N&o, mas ainda havia goma de mascar. Dividiram, comecaram a mastigar,
cada um deles com dois bastdes e meio de hortela.

Perry mastigou a goma, estremeceu e embirrou.

- Que é meu anjo?, disse Dick. — O outro negécio? Por que nao esquece ?
N&o véao ligar uma coisa a outra. Nunca.

- Talvez vocé esteja enganado. E, se estiver, sabe o0 que significa “a
esquina’?

Nenhum deles se referia até entdo a pena maxima no Estado do Kansas: a
forca, ou morte na “esquina’™ nome que fora dado pelos presos da
Penitenciaria do Kansas ao barracdo que contém todo o equipamento
necessario para enforcar um homem.

- Que humorista! Estou morrendo de rir- disse Dick, riscando um fésforo
para acender o cigarro.(CAPOTE, 1980, p. 224-225)

Na cena acima opera-se 0 sistema temporal enunciativo relacionado
diretamente ao momento da enunciacdo, como 0 autor mostra com as isotopias
temporais: “nas ultimas horas”, “a chuva chegou”, “ontem a noite”, “hoje”, “estava
escuro”. O narrador ainda instala no discurso as sequéncias de dialogo, simulando
referéncia ao momento em que os atores vivem, criando a ilusdo de uma reproducao

real da cena. Predomina o discurso em primeira pessoa para simular a referéncia ao
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presente. Ja no sistema temporal enuncivo predomina o discurso em terceira pessoa

como demonstramos nas cenas a seguir:

Na noite de 17 de novembro de 1959, terca-feira, Floyd Wells estava em
sua cela com fone de um radio de galena nos ouvidos. Ouvia as naoticias.
(CAPOTE, 1980, p. 189)

Sexta-feira, 13 de maio- primeira data marcada para a execucdo de Smith e
Hickock-, passou em brancas nuvens, tendo a Corte Suprema do Kansas
concedido uma protelacdo pendente do resultado dos apelos para novo
julgamento, pedido por seus advogados. Na época, o veredicto de Andrews
estava sendo revisto ha mesma Corte. (CAPOTE, 1980, p. 379)

Nas cenas acima, nota-se 0 sistema enuncivo - 0sS momentos de
referéncia sdo instalados no enunciado objetivado como em: “Na noite de 17 de
novembro de 1959, terca-feira”, “Sexta-feira, 13 de maio”- (isotopias que marcam a
temporalidade cultural, nesse caso, a semana). O autor utiliza o discurso em terceira
pessoa para simular a referéncia ao momento passado — ancoragem espacial
anterior e criar a impressao de realidade.

O narrador conta o crime de acordo com os depoimentos dos
envolvidos (amigos das vitimas, moradores e assassinos). As narracdes vao desde a
descoberta do crime e a repercussao na cidade a prisdo e morte dos assassinos. Os
fatos sdo contados, conforme as versdes dos amigos, moradores da cidade e dos
criminosos. Nos trés primeiros capitulos, as cenas em que ha as versdes (acoes)
dos assassinos sdo separadas das outras em que ha as versées dos moradores.
Um pequeno espaco em branco na pagina as separa. Apesar de serem separadas e
de estarem em espacos diferentes, o0 momento (0 tempo) € 0 mesmo como
mostramos a seguir em duas de varias cenas do capitulo Il: “Pessoas
desconhecidas”. As cenas, transcritas abaixo, que aqui vamos classifica-las como

cena 1 e cena 2, estdo na mesma pagina.

Cenal

Outro fato, mais simples e mais feio, era que daqui em diante uma
congregacdao tranquila de vizinhos e velhos amigos teria, subitamente, que
suportar a experiéncia da desconfianca mutua. Acreditavam, 0 que era
compreensivel, que os assassinos encontravam-se entre eles, e, até o
ultimo homem, endossavam a opinido de Arthur Clutter, irmao do falecido,
gue numa conversa com os jornalistas no sagudo de um hotel de Garden
City, no dia 17 de novembro, dissera:

- Aposto quanto quiserem que, quando tudo isso esclarecer, irdo descobrir
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gue foi uma pessoa a menos de vinte quildbmetros do lugar onde estamos
agora. (CAPOTE, 1980, p. 105)

Cena 2

A cerca de seiscentos e cinquenta quildbmetros a leste do lugar onde Artur
Clutter se achava, dois rapazes compartiihavam da mesma mesa no Eagle
Buffet — um restaurante em Kansas City. Um deles (rosto estreito, um gato
azul tatuado na maéo direita) acabava de devorar varios sanduiches de
salada de galinha e agora espiava o companheiro de refeigbes: um
hamburger intocado e um copo de root beer no qual trés aspirinas
comecavam a dissolver.

- Perry, meu anjo- disse Dick-, vocé ndo estad querendo esse sanduiche?
Deixe que fico com ele. (CAPOTE, 1980, p. 105)

A cena 1 narra a preocupacdo dos moradores com 0 crime e com a
identidade do assassino. Enquanto o irmdo do senhor Clutter falava com os
jornalistas sobre o criminoso no dia “17 de novembro”, os verdadeiros assassinos
estavam num restaurante saciando a fome (cena 2), bem distantes de Holcomb. “A
cerca de seiscentos e cinquenta quildmetros a leste do lugar onde Artur Clutter se
achava, dois rapazes compartilhavam da mesma mesa no Eagle Buffet”. Apesar de
as cenas estarem separadas (por um espaco em branco) e estarem em espacgos
diferentes, elas ocorrem ao mesmo tempo (simultaneamente). A simultaneidade da
cena provoca ainda uma leitura mais dindmica, movimentada, real. E como se 0
leitor estivesse assistindo a um filme.

Essa aproximacdo das cenas cria um efeito irbnico na narracdo. Cada
cena é narrada sob um ponto de vista diferente, um ponto de vista € determinado
pela posicdo enunciativa dos moradores da cidade e o outro pela posicdo dos
assassinos. E uma estratégia para o narrador simular seu distanciamento e controlar
0 conjunto da cena narrativa. Mesmo assim, a presenca do enunciador é marcada
pela sua ironia.

Nas cenas abaixo mostramos outro exemplo semelhante.

Cenal

“Matriménio CLutter-English no sdbado”. Esse titulo, na pagina social do
Telegram, de Garden City, do dia 23 de novembro, surpreendeu a muitos
dos seus leitores. Beverly, segunda das filhas sobreviventes do Sr Clutter,
casara-se com o Sr Vere Edward English- o jovem estudante de biologia de
guem estava noiva havia tanto tempo”. (CAPOTE, 1980, p. 127-128, grifo do
autor)

Cena 2

Era o segundo dia no México, até agora estava gostando: até mesmo da
comida. Atravessaram a fronteira em Laredo, no Texas, na manha de 23 de
novembro, e passaram a primeira noite num bordel de San Luis Potosi.
Estavam a trezentos e vinte quildbmetros do seu préximo destino, Cidade do
México. (CAPOTE, 1980, p. 128)
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Apesar de acontecerem em espacos diferentes as duas cenas acima
ocorrem ao mesmo tempo (presente/presente), no dia 23 de novembro. Esta
simultaneidade, que predomina no livro, provoca uma leitura movimentada, real. E
como se o leitor estivesse assistindo a um filme, como ja observamos.

Ja no ultimo capitulo as intercalagcbes das cenas séo feitas pelo
tempo/passado e tempo/presente ou ao contrario. Algumas sdo separadas por um
espaco em branco e outras por pequenos textos que parecem ser trechos datados
“retirados” de cartas escritas pelos dois assassinos, mas o espaco (cadeia) é o

mesmo como verificamos no excerto abaixo:

Quinta-feira, 10 de marco. O xerife deu uma busca geral. Inspecionou
todas as celas e encontrou um faca escondida debaixo do colch&o de Dick.
O que ele teria em mente? (Sorrisos).

N&o que Perry achasse motivo para rir, pois Dick, empunhando uma arma
perigosa, poderia ter desempenhado um papel decisivo nos seus proprios
planos. A medida que as semanas passavam, familiarizara-se com a vida
na praga do Tribunal. [...] A cela de Dick néo tinha janela, dava para um
corredor amplo e a fachada de outras celas.

(CAPOTE, 1980, p. 313)

Nos trechos acima, as isotopias figurativas “xerife”, “celas”, “faca”,
“corredor”, “colch&o” nos remetem ao ambiente cadeia e a mudanga na letra (em
italico) e a data no primeiro texto mostram para o leitor o simulacro de um trecho de
uma carta provavelmente escrita por Perry no tempo passado. A partir do trecho, o

narrador da continuidade a cena que apresenta o tempo presente.

5.2 OS ATORES ASSASSINOS EM: A SANGUE FRIO

5.2.1 Dick: o bom filho, mas assassino

Durante o percurso, 0s atores mudam seus papéis tematicos. Dick, por
exemplo, assume papéis tematicos diferentes de acordo com 0 espago em que esta.
Quando est4 no ambiente familiar € o filho bondoso e sentimental, ja quando esta
com Perry, € um ator assassino, frio, calculista e corajoso. Para os pais, 0s atos

ilicitos dele, eram cometidos por causa de um acidente que ele sofreu e bateu com a



cabeca. Ja Perry, apesar de suas mudancas de humor, assume o papel tematico de
rapaz conturbado, problemético em qualquer espaco.

Bertrand (2000, p. 326) diz que o sujeito ndo € estavel ou imutavel do
comeco ao fim. Segundo ele, o estatuto do ator modifica-se no decorrer do texto
sendo apreendido num percurso que se poderia formular da seguinte maneira: uma

reducdo de sua “superficie de ser”. Bertrand (2000, p. 327) ainda explica :

Sob o ponto de vista teérico, o actante sujeito € primeiramente produzido
pelas relagbes juntivas nas quais se insere e que lhe dao sentido, valor e
existéncia. Sao as relacbes com os objetos, por meio dos programas
narrativos. Mas o sujeito € também produto de sua histéria: seus programas
realizados sdo sua memoéria narrativa, formam a base de sua competéncia
posterior, convertendo-se assim, de uma forma ou de outra, em programas
de uso para outros projetos.

A cena, transcrita a seguir, mostra Dick com a familia, (espaco

familiar), depois de cometer o crime:

Alguns quilémetros ao norte, na agradavel cozinha de uma fazendola
modesta, Dick consumia um almog¢o de domingo. Os outros na mesa — pai,
mae, irmado mais moco- ndo notaram nada de diferente no seu jeito.
Chegara ao meio dia, beijara a mae, respondera rapidamente as perguntas
gue seu pai fizera a respeito da suposta viagem noturna a Fort scott e
sentara-se para comer, 0 mesmo de sempre. Terminada a refeicdo, os trés
homens da familia instalaram-se na sala para ver na TV um jogo de
basquete. Mal comecara quando o pai surpreendeu-se com Dick roncando.
Comentou com 0 rapaz mais mogo que nunca pensara ver o dia em que
Dick preferiria dormir a ver basquete. Nao podia compreender, é claro,
como Dick estava cansado; ndo sabia que o filho que dormia tinha entre
outras coisas, dirigido mil duzentos e oitenta quildbmetros nas Ultimas vinte e
guatro horas. (Capote, 1980, p. 90)

As figuras “cozinha”, “fazendola modesta”, “almoc¢o”, “domingo”,
“mesa”, “pai”, “mae, “irmao”, “sala” “TV”, “jogo” tecem a isotopia figurativa que
concretiza o espaco do lar (familiar) e remetem ao tema da familia, da unido.

No ambiente familiar, destacam-se em Dick as paixdes do amor e do
respeito. Essas paixfes sao concretizadas com suas atitudes quando chega em
casa. Ele “beijara a mée” e “respondera as perguntas do pai”. Dick assume o papel
tematico de bom filho, de um rapaz de familia que se preocupa com os pais.

A cena a seguir mostra Dick fora do ambiente familiar, mas preocupado

com os pais. A lembranca da familia também muda o seu comportamento:

Pararam num bar. Dick tomou trés Orange Blossoms. ApOs o terceiro,
sugeriu abruptamente:
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- E papai? Sinto muito por ele- ah, Jesus, um velho tdo bonzinho! E minha
mée- vocé a viu. E eles? Comigo 14 no México. Ou sei la onde. Mas sei la
onde. Conheco papai. Vai querer pagar. Como ja fez antes. E ndo vai
poder — t4 velho, ta doente, ndo tem nada.

- Compreendo- disse Perry pensativo. Sem ser bondoso era sentimental, e
a afeicdo de Dick pelos pais, a declarada preocupacédo com eles, tocava-o.
(CAPOTE, 1980, p.119)

Nota-se que Dick esta fora do espaco familiar. As figuras “bar”, “trés
orange blossoms” (bebida) concretizam a projecao espacial “bar” (fora do espaco
familiar), mas as figuras “papai”, “Jesus”, “velho”, “bonzinho”, “doente” presentes no
dialogo mostram a sua preocupacdo com os pais. Aqui também assume o papel de
filho preocupado.

Como no ambiente familiar Dick assume o papel de “bom filho”, a
familia o considera como tal como vemos na cena transcrita abaixo em que o pai

dele presta depoimento a policia:

— Meu filho ndo tem nada de errado, Sr NY e - disse o Sr Hickock . — Um
atleta destacado — sempre no primeiro time da escola. Basquete! Baisebol!
Futebol! Dick sempre foi o jogador principal. E bom aluno também, nota dez
em varias matérias. Histéria. Desenho Mecanico. Queria ir para a
universidade depois que acabou o ginasio. Ser engenheiro. Mas a gente
ndo podia. Nao havia dinheiro. Nunca tivemos dinheiro (...) acho que Dick
ficou sentido de nédo ir para a universidade. O primeiro trabalho dele foi com
a Estrada de Ferro Santa Fé... Continuo achar que ele fez essas coisas
(passar cheques sem fundo) por causa do desastre de carri, Bateu com a
cabeca. Depois disso nunca mais foi o mesmo. Jogando, passando cheques
sem fundo. (CAPOTE, 1980, p. 197).

As figuras “atleta”, “time”, “jogador”, “aluno”, “nota”, “matérias”
demonstram que Dick se dedicava ao esporte e também aos estudos. E as figuras
“trabalho”, “estrada de ferro” concretizam a projecao do ator, compondo 0 percurso
que vai da escola ao trabalho. Nesta cena, € ainda atribuido a ele o papel tematico
de estudioso e trabalhador.

Para justificar as atitudes “erradas”, o pai de Dick cita o acidente e
também demonstra culpa por ndo poder pagar seus estudos: “Acho que Dick ficou
sentido de ndo ir para a universidade”.

Na cena acima, o discurso narrativo esta submetido ao ponto de vista
do pai. O narrador esta presente, mas utiliza o ponto de vista do ator pai para
orientar e estruturar seu enunciado. E uma estratégia para ocultar sua posic&o
enunciativa e se distanciar do discurso.

Ja quando esta fora do ambiente familiar, principalmente na companhia
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de Perry, ele assume o papel tematico de um homem corajoso, dominador, frio e na

maioria das vezes irdnico, como na cena do trecho que transcrevemos abaixo em

que os dois conversam sobre o crime que cometeram:

-N&o admira que vocés esteja nervoso- disse Dick. — Deixa disso, meu anjo.
Deixa de cagaco. Deu certo. Saiu perfeito.

- Isso muito me surpreende, considerando tudo - disse Perry. A
tranquilidade de seu tom sublimava a malicia da resposta. Mas Dick
aceitou-a, chegou até sorrir , € seu sorriso era uma proposta habil. “Eis aqui,
dizia o sorriso, um tipo cheio de personalidade, simpatico, afavel, um sujeito
gue vocé pode confiar. Até mesmo com uma navalha na mao fazendo-lhe a
barba”. (CAPOTE, 1980, p. 108).

Na cena acima as figuras “sorriso”, “personalidade”, “simpatico”, “afavel”,

“navalha” concretizam a coragem e a frieza de Dick e demonstram que o ator néo

esta preocupado com o assassinato que cometeu.

5.2.2 Perry: o problemético

Ja o ator Perry sempre demonstrou ser revoltado em qualquer espaco.

Perto ou longe da familia, era um sujeito instavel, problematico, agressivo, que se

faz de vitima e revoltado com sua infancia sem pai.

Abaixo, transcrevemos um trecho da carta escrita pela irma de Perry

enviada a ele:

“Agora 0 mais importante: papai ndo € responsavel pelos erros ou mas
acOes. O que vocé fez, certo ou errado, foi vocé que fez. Pelo que sei, vocé
tem vivido sua vida sempre como quis, sem pensar nas circunstancias ou
nas pessoas que lhe querem bem e que possam ser feridas. Sua carta
sugere que os outros sdo culpados por todos os seus problemas, nunca
vocé mesmo.” (CAPOTE, 1980, p. 169).

Na cena, transcrita a seguir, ha o dialogo entre o investigador do

assassinato, Nye, e a irma de Perry, Sra Barbara Johnson:

- A senhora compreende. Trabalhamos na presuncdo de que seu irméo
deve procura-la. Escrever ou telefonar. Ou vir aqui.

- Espero que nao. Para falar a verdade, ele nem sabe que mudamos.
Pensa que ainda estou em Denver. Por favor, se o senhor o encontrar, ndo
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dé meu endereco. Tenho medo.

- A senhora diz isso porque acha que ele pode feri-la? Fisicamente?

Ela parou e pensou. Incapaz de decidir, disse que nédo sabia.

- Mas eu tenho medo dele. Sempre tive. Ele parece as vezes tdo carinhoso
e simpatico. Delicado. Chora facil. As vezes é a musica que o deixa assim:
guando menino chorava quando via um crepusculo bonito. Ou a lua. Ah, ele
engana a gente. Faz a gente ter pena dele. (CAPOTE, 1980, p. 217).

Os dois trechos acima mostram que a prépria irma reconhece que o
irm&o é revoltado e problematico. No livro, o narrador transcreve toda carta, inclusive
com assinatura, com o objetivo de sustentar as caracteristicas e personalidade de
Perry apresentadas na narrativa pelo narrador que atribui a palavra a irma. No
primeiro trecho, as isotopias figurativas “erros”, “mas acdes”, “circunstancias”,
“feridas”, “culpados”, “problemas” concretizam o sujeito Perry como problematico e
tecem o tema da revolta. Com as isotopias figurativas e a utilizacdo da carta, o
narrador se isenta, utilizando o recurso da debreagem, e causa ainda mais a
impressao de real.

Na conversa com o investigador, a personalidade de Perry também fica
submetida ao do ponto de vista da irma. E ela quem fala do jeito dele. O narrador
oculta sua posicdo enunciativa. As figuras “medo”, “carinhoso”, “simpatico”,
“delicado”, “choro”, “engana”, “pena” concretizam o sujeito Perry como instavel e
como aquele que se faz de “vitima”.

Por ndo terem variagbes de comportamento patémico e mudangas no
papel tematico como ha em Perry e Dick, vamos analisar a construcdo dos atores

vitimas no préximo capitulo “Formas de Vida”.
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6. AS FORMAS DE VIDA DOS ATORES

Segundo Landowski, (2002, p. 33), todos os modos de ser ou formas
de vida sao adquiridos no meio em que vivemos. Cada grupo ou comunidade tem as
suas marcas sociais e culturais que os diferencia um dos outros, criando uma
identidade propria.

Na construcdo da narrativa, o narrador descreve as formas de vida dos
assassinos e das vitimas que, além de compor o cotidiano de cada um, individualiza-
0s. Essa descricdo cria um vinculo e intimidade entre o enunciatario e os atores.
Nesse trabalho, vamos mostrar como o narrador apresenta as formas de vida que
também é uma estratégia, para envolver o leitor e construir um simulacro da

realidade.

6.1 OS ASSASSINOS

Ao contréario da familia Clutter, os dois assassinos Perry e Dick, tinham
uma vida mais atribulada, acidentada, desprogramada. Sem estabilidade financeira,
os dois eram irresponsaveis e sonhadores. Roubos, furtos e crime se tornavam um
meio de vida para eles, uma forma de conquistarem seus objetivos.

Apesar da vida atribulada, Dick tinha uma familia correta, humilde, com
principios e que lhe dava apoio. Ele tinha uma boa relacdo com os pais, mas fora de
casa se mostrava uma pessoa invejosa. Casou-se varias vezes e se separou. Nao
tinha nenhuma estabilidade financeira. Viajava, dava cheques sem fundo e nunca se
fixava num emprego. Ja Perry vem de uma familia desestruturada e cheia de
problemas que influenciaram seu modo de vida. Por causa de um acidente que
sofreu, suas pernas eram cheias de cicatrizes, doiam tanto que se tornou um
“viciado” em aspirina. Era solitario e revoltado. Levava uma vida acidentada sem
compromissos e sem emprego. Perry nao tinha nenhuma religido, mas era

supersticioso:

Perry sempre fora um “solitario”, sem “amigos de verdade”. Mas tinha medo
de deixar Dick. S6 de pensar nisso, ficava “meio doente”. (CAPOTE, 1980,
p. 149, grifos do autor).
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Perry tinha respeito por supersticbes como o numero treze, cabelos
vermelhos, flores brancas, padres atravessando a estrada, sonhar como
cobras. (CAPOTE, 1980, p. 52).

PERRY X DICK

Os dois assassinos tinham perfis diferentes. Perry, por exemplo, teve
uma infancia marcada pela mae alcoodlatra e o pai ausente. Ele viveu num orfanato,
da onde fugiu varias vezes para procurar o pai perdido. No livro, o narrador reproduz
cartas do pai, de uma irma e de um amigo de Perry enviadas a ele. As cartas, além
de ajudarem a descrever o comportamento do rapaz que era atormentado pelo
passado, configuram-se como uma estratégia que cria uma ilusdo de veracidade dos
fatos.

Abaixo, transcrevemos um trecho da carta do pai enviada para a Junta
de Livramento Condicional na tentativa de ajudar seu filho a conseguir livramento

condicional da Penitencidria do Estado do Kansas - “um documento que Perry lera

s

pelo menos cem vezes, nunca indiferente”, relata o narrador. O titulo é “Historia da
Vida do Meu Filho”. Na carta, o pai escreveu como foi a vida de Perry desde a

infancia:

“Tudo comegou quando minha mulher queria ir para a cidade viver uma
vida de loucura. E acabou se indo por causa disso. Eu deixei ela ir e disse
Adeus quando ela tomou o carro e me deixou (foi na época da depressao).
As criancas todas choraram alto. ...Ficou brava e disse que ia fazer as
criangas me odiar e, fez mesmo, menos Perry ... Ele era diferente. Ela vivia
bebendo pela rua, vivia com rapazola.

Levei Perry para minha casa para viver comigo... Perry ia a escola o mais
gue podia. Nao gostava muito. Ele aprende rapido e nunca arrumou
encrenca com 0s outros meninos. Sé quando um valentdo provocava.
Descobriram que ele estava disposto a lutar pelos seus direitos. Foi como
criei meus filhos. Depois de uma briga, Perry passou a ser o Rei dos
meninos no colégio. Isso aborreceu a diretora e ela veio me falar que Perry
estava brigando no colégio. ... Eu disse que Perry tinha o direito de se
defender.

....Perry ndo é nenhum anjo e ja se portou mal muitas vezes, feito todo
menino... N&o quero ocultar as coisas erradas que fez. Tem de pagar por
elas, a lei € quem manda e agora ele ja sabe disso.

“JUVENTUDE- Perry se alistou na Marinha Mercante na Segunda Guerra.
Fomos para o Alasca. Eu cacava para vender peles e Perry trabalhava na
Comisséao de Estradas do Alasca, dai saiu e foi para a estrada de ferro por
uns tempos. N&o encontrava um trabalho em que sentisse bem.
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. Teve varias namoradas, logo que descobria que uma delas estava
maltratando ele ou menosprezando-o, ele abandonava ela. Até onde sei
nunca se casou. Minhas brigas com a mée dele devem ter assustado um
pouco.

... Perry gosta de ser seu préprio patrdo e se derem uma oportunidade de
emprego que seja do teu agrado ... Nada de ser bruto com ele. E muito
sensivel, se magoa com qualquer coisa e eu também sou assim.

Da maneira que eu vejo: Perry aprendeu uma licdo que ndo vai esquecer
nunca. A liberdade é tudo para ele e nunca mais ele vai se ver detras das
grades.

Como eu sei bem que Perry é bom de coragdo se tratarem dele direito.
Tratar ele mal é o mesmo que arrumar briga com uma serra viva. ... Perry
sabe 0 que presta para ele. Sabe que a vida é curta e boa demais para
passar por tras das grades.” (CAPOTE, 1980, p.151-155).

No excerto acima definido no livro como carta, que foi aqui resumida, o
narrador conta histéria de vida de Perry na perspectiva do pai. Vamos transcrever

abaixo um trecho da carta da irméa de Perry que ele recebeu ainda na priséo.

“Sinceramente — e com todo amor por vocé Perry, pois vocé é meu Unico
irméo vivo e o tio de meus filhos, ndo posso dizer que sou da mesma
opinido de vocé quanto ao nosso pai e a sua priséo justa ou saudavel.

[...] o mais importante: papai ndo é responsavel pelos erros ou mas acgoes.
O que vocé fez, certo ou errado, foi vocé que fez. Pelo que sei, vocé tem
vivido a sua vida como sempre quis, sem pensar nas circunstancias ou nas
pessoas que lhe querem bem e que possam ser feridas. Se vocé sabe disso
ou nao, sua prisdo é embaracosa quanto pra mim quanto para o papai. Nao
pelo que vocé fez, mas porque ndo mostra sinais de arrependimento sincero
e parece que nao respeita leis, gente, nem nada. Sua carta sugere que 0s
outros sao culpados por todos os seus problemas, nunca vocé mesmo.
Sinto que vocé pode fazer tudo a que se decidir e fazer bem, mas o que é
gue vocé quer fazer?

... Papai viveu e vocé mostra ignoréncia quando o chama de inculto e
incapaz de compreender o “significado cientifico” dos problemas da vida.
Vocé é o Gnico a quem papai quer bem- em suma- vocé é a familia dele.

... Vocé é mais inteligente que os outros, mas seu raciocinio esta confuso.
Talvez seja uma consequéncia de sua prisdo. Seja como for — a
responsabilidade é exclusivamente sua e s6 vocé podera superar essa
parte de sua vida. Espero que vocé me escreva logo. Com amor e béncéos,
sua irmé e seu cunhado, Barbara, Frederick e familia”. (CAPOTE, 1980, p.
167-171).

Na carta, a irma revela bem a personalidade de Perry e faz criticas ao
comportamento do irméo que, segundo ela, se faz de vitima: “Sua carta sugere que
0s outros séo culpados por todos os seus problemas, nunca vocé mesmo”.

Abaixo, transcrevemos um trecho da carta do companheiro de cela e
amigo de Perry, Willie Jay. Desalentado, mas ndo desencantado, teimou em cortejar

a alma de Perry até o dia do livramento e partida deste e na véspera escreveu Perry
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uma carta de despedida assim finalizada:

“Vocé é um homem de paixdes exaltadas, um homem esfomeado que nao
sabe direito seu apetite, um homem profundamente frustrado tentando
projetar seu individualismo contra um fundo rigido de conformismo”.

[...] Vocé é forte, mas tem uma falha, e, a ndo ser que aprenda a controla-la,
a falha acabara mais forte que sua forca e o derrotara. A falha? Reacao
emocional explosiva, desproporcional ao motivo. Por qué? Porque esta ira
desarrazoada diante dos que estdo felizes e satisfeitos- este desprezo cada
vez maior pelas pessoas e 0 desejo de magoa-las? [...] Pode acumular com
sucesso, mas nao acumula sucessos, pois € seu proprio inimigo e néo lhe é
permitido desfrutar suas conquistas”. (CAPOTE, 1980, p. 54-55)

A carta do companheiro de cela explicita bem o modo de ser de Perry e
suas paixdes pela perspectiva do ator Willie Jay. A descricéo figurativa e o uso de
predicados atribuidos a ele criam impressodes referenciais do modo de ser frustrado
e individualista de Perry. O narrador utiliza a carta como um recurso de debreagem
para atribuir a voz ao outro, no caso acima, Willie Jay. Essa estratégia imprime
“realidade” e um fazer-crer nos fatos.

Dick Hickock, o comparsa de Perry no assassinato, era um tipo

ambicioso, inteligente, bem humorado e € pintado como “esperto” e “valente”:

Na verdade, era bem inteligente. Um teste de inteligéncia dera-lhe uma
média 130. A média dentro ou fora da prisdo, oscila entre 90 e 110.

[...] Talvez Dick fosse grosso ou mesmo, como dizia Willie-Jay, um “valentdo
ordinario”. Mesmo assim Dick era divertido, esperto, realista, ele “sabia das
coisas”, ndo havia nuvens em torno de sua cabec¢a ou palha em seus
cabelos. Além disso, ao contrario de Willie-Jay, ndo criticava as exoéticas
aspiracfes de Perry. Estava disposto a ouvir, entusiasmar-se, compartilhar
com ele de suas visBes de “tesouros garantidos” a sua espera, ocultos em
mares mexicanos ou selvas brasileiras (CAPOTE, 1980, p. 55).

No trecho acima, o narrador expde, pelo discurso indireto, a média do
teste de inteligéncia para concretizar a capacidade intelectual de Dick que conforme
diz o enunciado era “divertido”, “esperto”, “realista” e “sabia das coisas”.

Dick planejou o crime e via em Perry a concretizagéo disso:

Dick convencera-se de que Perry era aquela raridade: um “assassino nato”.
Absolutamente era, mas desprovido de consciéncia e capaz de desferir,
com ou sem motivos, a sangue frio, golpes mortais. Dick tinha uma teoria de
gue esse dom poderia, sob a sua supervisdo, ser explorado com lucros
(CAPOTE, 1980, p. 68).

O objetivo de Perry era procurar tesouro nas aguas do México e Dick
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fingia que acreditava, por exemplo, em todas as historias de tesouros escondidos e
compartilhava “dos sonhos de vagabundo de praia”, coisas que nada o atraiam. Na

verdade, ele tinha outros planos, como mostramos na cena abaixo:

Dick desejava “uma vida comum”, um negécio seu, casa, um cavalo para
montar, um carro novo e “muitas louras”. Era importante, no entanto, que
Perry, ndo suspeitasse disso- pelo menos até que Perry, com seu dom,
tivesse auxiliado nas ambicdes de Dick” (CAPOTE, 1980, p. 68).

No excerto acima, as figuras “negocio”, “casa”, “cavalo”, “carro”,
“louras” concretizam o modo de ser ambicioso. Nota-se ainda que a presenca do
narrador € marcada pela ironia em dizer que “Dick desejava uma vida comum”. Ele
até usa o recurso das aspas para atribuir o enunciado “uma vida comum” ao ator,
mas depois expde as ambicdes de Dick que ndo parecem tdo modestas e muito
menos comuns como, por exemplo, ter “muitas louras”. Percebe-se uma
dissimulacao transparente.
Em depoimento a policia, o pai de Dick tenta justificar seus atos
ilicitos:

“[...] acho que Dick ficou sentido de ndo poder ir para a universidade. O
primeiro trabalho dele foi com a Estrada de Ferro Santa Fé, em Kansas City.
Setenta e cinco dolares por semana. Achava que dava pra casar, entao se
casou com Carol. Tiveram trés filhos. Mas os dois viviam uma vida
dispendiosa, comprando coisas que nao podiam pagar, e Dick deu para
passar cheques. Continuo a achar que fez essas coisas por causa do
desastre de carro. Bateu com a cabeca” (CAPOTE, 1980, p. 197).

No trecho acima, o narrador mostra pela perspectiva do pai, 0s motivos
pelos quais Dick possa ter entrado para o mundo do crime. As justificativas pelos
atos do filho sdo concretizadas nos enunciados: “ficou sentido de ndo poder ir para a
universidade”, (qQue remete a revolta em ndo conseguir o0 que desejava ) e “ fez
essas coisas por causa do desastre de carro. Bateu com a cabeca’- (que remete a
um problema mental, a ndo normalidade, falta de consciéncia).

Ja quando narrador expde o depoimento do proprio Dick a policia,
nota-se, que, em relacdo a familia Dick ndo tinha nenhum problema que justificasse

alguma revolta, pelo contrario, mostra-se satisfeito e com uma familia estruturada:

- Nunca tivemos muito dinheiro, mas também ndo passamos miséria — disse
Hickock. — A gente sempre teve roupa limpa e alguma coisa pra comer. Meu
pai era severo. Nao ficava satisfeito enquanto ndo me via fazendo alguma
coisa. Mas a gente se entendia- nenhuma briga séria. Meus pais nao
discutiam. Nao me lembro de uma so briga. Minha méae é formidavel. Papai
também é um bom sujeito. Fizeram o que podiam por mim. (CAPOTE,
1980,p. 259)
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6.2 OS CLUTTER

A familia Clutter vivia na area rural da pequena cidade de Holcomb no

Kansas, que possui uma atmosfera mais de “faroeste” que de “meio oeste”.

O sotaque local tem uma farpa do nasal das planicies, uma nasalidade de
vaqueiros, e 0s homens, muitos deles, usam as calgas justas das
fronteiras, chapéus e botas de salto alto, e bico fino. A terra é plana e as
paisagens assustadoramente vastas. (CAPOTE, 1980, p.5)

A familia era muito tradicional e respeitada na cidade, tinha boas
condi¢gbes financeiras, uma vida regrada, acomodada, programada e seguia 0S
preceitos religiosos da Igreja Metodista. Trabalhar, cacar, ver televisao, comparecer
aos eventos sociais da escola, fazer parte dos ensaios do coral e ir aos cultos aos
domingos e comparecer as reunioes da igreja, essa era a rotina dos Clutter.

O senhor Clutter, por exemplo, prezava muito o nome da familia, era
sistematico, religioso e respeitava a risca as regras da igreja. Nao fumava, néo
tomava bebidas alcodlicas e evitava pessoas que as apreciavam:

Esta circunstancia ndo limitava seus circulos sociais, pois estes circulos
eram formados por membros da Primeira Igreja Metodista de Garden City,

congregacdo de mil e setecentas almas, tdo abstémicos em sua maioria
quanto desejava o senhor Clutter. (CAPOTE, 1980, p.13).

Como uma moca de familia, Nancy era “bondosa”, “simpatica”,
“prestativa”, tinha horarios para chegar em casa e s6 podia namorar um rapaz que
pertencia a mesma religido, mas estava apaixonada por Bobby Rupp que era

catolico.

“Deveria estar em casa as dez da noite em dias de semana e a meia noite
aos sabados [...] A familia dos Rupp era catdlica e a dos Clutter metodista,
fato que, por si so, deveria ser suficiente para terminar com quaisquer idéias
gue ela e o menino pudessem ter de se casarem um dia.” (CAPOTE, 1980,
p.11)

As mesmas “leis” eram impostas ao irmdo, Kenyon que era mais
solitario, ligado a natureza e bem parecido com a méae, a senhora Clutter, uma
mulher que vivia isolada em casa, depressiva e sem muitas perspectivas.

Durante a semana, o Sr Clutter administrava a fazenda, a esposa
“doente” ficava em casa e os filhos estudavam. Como de costume, todos os

domingos, a familia ia a igreja, mas, num domingo de novembro eles néo
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descobriram o crime que chocou a todos:

Susan, nesta manhd de domingo, estava na janela olhando a rua. Uma
moca alta, languida, de rosto pdlido e oval e belissimos olhos azul-palidos.
Suas maos sdo extraordinarias: dedos longos, flexiveis, nervosamente
elegantes. Vestida para ir a igreja, esperava cada instante o Chevrolet dos
Clutter, pois também comparecia ao culto acompanhada pela familia Clutter.
Ao invés, chegara Ewalt com a estranha historia.

Mas Susan nao tinha explica¢cdes, nem sua mae, que comentou:

- Se tivesse havido mudanca de planos, tenho certeza que teriam
telefonado. Por que vocé néo liga para eles Susan? E capaz de estarem
dormindo.

- E foi 0 que eu fiz- disse Suzan, em delclaracfes posteriores. — Liguei para
la e deixei o telefone tocar — pelo menos tive a impressdo de que estava
tocando - , ah, um minuto ou até mais. Ninguém atendeu, portanto o Sr
Ewalt sugeriu que f6ssemos até a casa deles tentar acorda-los. Mas,
guando chegamos la, eu ndo quis. Ndo quis entrar na casa. Tive medo, nao
sei por que, nunca me passou pela cabeca — quer dizer, uma coisa dessas
ndo passa pela cabeca da gente. Mas o sol estava tao forte, tudo tdo claro e
quieto. E entdo vi os carros todos la, até a velha camioneta do Kenyon. O
Sr. Ewalt estava com a roupa de trabalho. Tinha lama nas botas. Achava
gue nado estava vestido de maneira adequada para visitar os Clutter.
Principalmente porque nunca os tinha visitado antes. Finalmente, Nancy
disse que ia comigo. Fomos até a porta da cozinha, que, é claro, ndo estava
trancada. A Unica pessoa que trancava as portas la era a Sr. Helm — a
familia nunca. N6s entramos e eu vi logo que eles ndo tinham tomado café.
N&o havia pratos, nada no fogdo. Dai notei uma coisa esquisita: a bolsa de
Nancy estava no chdo, meio aberta. Atravessamos a sala, paramos na beira
da escada. O quarto de Nancy fica bem acima. Chamei seu nome comecei
a subir os degraus, e Nancy Ewalt me seguiu. O barulho de nossos passos
me assustava mais que tudo; tdo alto e tudo tdo quieto. A porta do quarto de
Nancy estava aberta. As cortinas também, o sol batia no quarto inteiro. Nao
me lembro de ter gritado. Nancy Ewalt disse que gritei — gritei, gritei e gritei.
S6 me lembro do ursinho de Nancy me olhando. E de Nancy. E de sair
correndo...

Nesse interim, o Sr Ewalt decidira que talvez ele ndo devesse ter permitido
gue as mocas entrassem na casa sozinha. Estava saindo do carro,
preparando-se para ir ao encontro delas quando ouviu os gritos, mas antes
gue pudesse chegar a casa, as meninas ja corriamm em sua dire¢do. Sua
filha gritou:

- Ela esta morta - e jogou-se nos seus bracos — E verdade, papai! Nancy
esta morta!

- Morreu nada!Nem diga isso. Ndo ouse dizer isso. Esta s6 com o nariz
sangrando. Ela tem isso sempre, umas hemorragias terriveis no nariz, sé
iSso.

- Tem sangue demais. Sangue nas paredes. Vocé nao viu direito.

- Nao entendi nada- depOs mais tarde o Sr. Ewalt. —Pensei que a menina
estivesse ferida. Achei que a primeira coisa a fazer era chamar a
ambulancia. A Sr. Kidwell — Susan- me disse que tinha telefone na cozinha.
Achei-o, bem onde ela disse que estava. Mas o fone estava fora do gancho
e, quando o levantei, vi que tinham cortado o fio. (CAPOTE, 1980, p 73-74)

O atraso dos Clutter para ir a igreja causou estranheza aos amigos da

familia porque isso ndo era comum acontecer. A quebra dessa rotina deixou todos
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preocupados porque o Sr. Clutter ndo deixava 0s compromissos de lado,
principalmente aqueles ligados a igreja.

A cena acima mostra como os Clutters tinham uma vida regrada e
eram vistos como uma familia que levava a sério 0s compromissos e esse
comportamento se concretiza na fala de Suzan: “- Se tivesse havido mudanca de
planos, tenho certeza que teriam telefonado”.

Além de mudar a rotina da cidade, o crime mudou os estados de alma,
as paixdes dos moradores que até entdo viviam num local calmo e tranquilo como

mostra a cena abaixo:

- Por essas bandas- segundo o proprietario de uma loja de ferragens de
Garden City — trancas e fechaduras é o que mais se vende. Ninguém se
importa com a marca. Basta que tranquem. (...) Terca-feira de madrugada,
um bando de cacadores de faisdo vindo do Colorado (forasteiros,
desconhecedores da tragédia local) espantou-se com o que viu enquanto
atravessava os prados e passava por Holcomb: janelas iluminadas em
guase todas as casas, nos aposentos iluminados, pessoas vestidas da
cabeca aos pés, as vezes familias inteiras que permaneciam acordadas a
noite, atentas observando e ouvindo. De que tinham medo? “Pode
acontecer de novo.” Com algumas variacdes, era a resposta normal. No
entanto, uma mulher, uma professor, observou: ‘As coisas nao iriam tdo
longe se nao tivesse sido com os Clutter mas com outros que nado fossem
tdo respeitados, présperos, seguros. Mas aquela familia representava por
aqui tudo a que as pessoas déo valor e respeitam, e uma coisa dessa
acontecer com eles é como ouvir dizer que Deus nao existe. Tira 0 sentido
da vida. E mais depressdo que medo’. Outro fato, mais simples e mais feio,
era que daqui em diante uma congregacao tranquila de vizinhos e velhos
amigos teria, subitamente, que suportar a experiéncia da desconfianca
mutua. (CAPOTE, 1980, p. 104-105)

As figuras “trancas”, “fechaduras”, “madrugada”, “janelas iluminadas”,
“‘casas”, “pessoas vestidas”, “acordadas”, “observando”, “depressdo”, “medo”,
“desconfianca”, concretizam as mudancas de estado dos sujeitos moradores que
passam a vivenciar o estado passional de medo e querem entrar em conjun¢cao com
a seguranca. O efeito de sentido da figurativizacéo, além de concretizar a paixdo do
medo, também cria ilusdo de verdade.

Abaixo vamos descrever o modo de vida de cada ator da familia
Clutter:
NANCY

No livro A sangue frio, o narrador utiliza muito o recurso da



66

figurativizacdo, da referencializacdo e da ancoragem espacial para reforcar a leitura
de né&o-ficgdo e construir um simulacro da realidade, como na cena transcrita abaixo,
que mostra ao leitor, o quarto de Nancy Clutter. A disposicdo dos moveis e 0s
objetos presentes na cena ndo sé constroem o ambiente do quarto como também

compdem sua forma de vida.

O quarto de Nancy era o menor de todos, e também o de mais
personalidade: um quarto de menina, claro e engomado como um saiote de
bailarina. As paredes, o teto e tudo mais, com excecdo de uma penteadeira
e uma escrivaninha, ou eram cor-de-rosa ou azul ou branco. A cama, rosa e
branca, cheia de travesseiros azuis, era dominada por um enorme urso de
pellcia rosa e branco: um prémio que Bobby ganhara na feira municipal
gragas a sua boa pontaria na espingarda. Um quadro de avisos de cortica,
pintado de cor-de-rosa, dependurado sobre uma penteadeira de babados
brancos, gardénias secas, remanescentes de um antigo buqué, pregadas a
ela, e ainda cartdes do Dia dos Namorados, receitas de jornal, fotografias
do sobrinho [...]". (CAPOTE, 1980, p. 69).

Segundo Fiorin (2005, p. 90), os discursos figurativos tém uma funcao
descritiva ou representativa. Nessa cena, a ancoragem espacial figurativa que
compde o quarto € descrito com as figuras: “cama cor-de-rosa”, “urso de pellcia”,
“‘quadro”, “babados brancos”, “fotografias”, “flores”, “cartdes” que n&o apenas
ornamentam o texto, mas também constroem um simulacro real do ambiente de
Nancy e concretizam o modo de ser romantico da moca. A distribuicdo dos
referentes, objetos do mundo “real”’, que estdo presentes na cena, cria a impressao
de verdade.

Ela, como toda garota da sua idade, era meiga, vaidosa e tinha suas

preferéncias:

[...] a terceira coisa que mais gostava: um relégio de ouro. Em segundo
lugar estava seu gato mais antigo (Envirude) e, até mesmo acima de
Envirude, estava o anel de noivado de Bobby, sinal de namoro firme, usado
(isto é, quando era usado, pois bastava um desentendimento para sumir do
dedo) no polegar, pois mesmo forrado com esparadrapo ndo cabia em outro
dedo. Nancy era uma garota engracadinha, magra, dona de uma agilidade
infantil e o que nela havia de mais gracioso eram os cabelos curtos e
brilhantes (cem escovadelas pela manhd, outras tantas a noite) e a textura
suave da pele. Mas eram seus olhos, bem separados, escuros e
translicidos —cerveja preta vista contra a luz -, que a tornavam simpética a
primeira vista, que anunciavam sua pureza de alma, sua ponderada e, no
entanto facilmente desencadeada bondade. (CAPOTE, 1980, p. 25).

No trecho acima, as figuras “anel de noivado”, “relégio de ouro”,

“cabelos curtos e brilhantes” (cem escovadelas pela manhda, outras tantas a noite),
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“textura suave da pele” criam, além do simulacro de uma adolescente romantica, o
simulacro de uma jovem vaidosa.
Além de romantica, o narrador mostra que Nancy era muito esforcada,

prestativa e tinha uma vida corrida como descreve a cena abaixo:

Nancy sentia como dever seu orientar as mog¢as mais jovens, quando a ela
recorriam, em questdes de cozinha, de costura, de musica. Ou, 0 que era
mais comum, trazer-lhe suas confidéncias. Onde encontrava tempo e
conseguia “dirigir aquela casa enorme”, ser estudante de boas notas,
presidir sua classe, dirigir o programa do 4-H e a Liga de Jovens
Metodistas, montar com pericia, ser uma excelente musicista, vencedora
anual na feira do condado (conservas, trabalhos de agulha, arranjos florais)-
como uma jovem com menos de dezessete anos suportava uma carga tao
grande, e ainda o fazer sem vaidade, apenas com garbo, era um enigma
para a comunidade. Resolviam-no dizendo: “Ela tem carater. Saiu ao pai”
(CAPOTE, 1980, p. 23).

Na cena, o percurso figurativo construido pelas figuras “dever”,
“orientar”, “cozinha”, “costura”, “musica”, “casa’, “estudante”, “Liga de Jovens”,

“musicista” concretiza o0 modo de ser esforcado de Nancy.

HEBERT WILLIAN CLUTTER

O fazendeiro, Hebert Willian Clutter, era o cidaddao mais popular da
comunidade, presidente da Conferéncia de Organizacfes Rurais do Kansas e seu
nome era olhado com respeito pelos agricultores, homem culto, bem sucedido e lider
da Igreja Metodista, prezava os bons costumes da época. O Sr. Clutter, como era
conhecido, tinha quarenta e oito anos de idade e tinha uma excelente forma fisica:

Acordava bem cedo, as manhas, em geral, comecavam as seis e meia da
manha: “baldes de leite batendo um contra o outro”. Como ndo tomava
café, nem cha, acostumava iniciar o dia com o estdbmago vazio. "N&o
fumava e nem bebia. Vocé bebe?”, era a primeira pergunta que fazia a
guem |he pedia emprego, era a Unica exigéncia que ele fazia. Fora isso, 0
Sr. Clutter era conhecido pela sua bondade, imparcialidade e por pagar
bem os funcionarios (CAPOTE, 1980, p. 10).

[...] passava das sete quando acordou no sabado, 14 de novembro de 1959.
Como sempre sua mulher prolongaria 0 sono o maximo possivel. No
entanto, o Sr. Clutter, a medida que se barbeava, tomava o chuveiro e se
vestia com calcas de veludo cotelé, blusdo de couro de vaqueiro e botas
macias com esporas, ndo temia acorda-la: ndo dormiam no mesmo quarto.
Por muitos anos dormira sozinho no quarto principal, no andar térreo da
casa — uma casa de dois andares, catorze aposentos de madeira e tijolos
(CAPOTE, 1980, p. 12).
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A isotopia figurativa do tempo: “cedo”, manhas”, “seis e meia da
manha”, “sete”, “sdbado”, a isotopia figurativa do ator, “calcas”, blusdo de couro”,
“vaqueiro”, “botas”, “esporas”, e a isotopia do espaco, “casa”’, “dois andares”,
“catorze aposentos” concretizam o modo de ser do senhor Clutter como um homem

trabalhador do campo e rico.

As experiéncias do principiante davam certo. Em parte porque, nos
primeiros anos, Herb trabalhava dezoito horas por dia. Contratempos
surgiam: a colheita de trigo falhara por duas vezes [...], mas ao fim de dez
anos os dominios do Sr. Clutter consistiam em mais de oitocentos acres de
sua propriedade e mais de trés mil arrendados. Isso como diziam seus
companheiros, era um bom avanco (CAPOTE, 1980, pg. 15).

O trecho acima mostra o percurso do Sr Clutter para entrar em
conjungdo com a riqueza. “Herb trabalhava dezoito horas por dia... mas ao fim de
dez anos os dominios do Sr. Clutter consistiam em mais de oitocentos acres de sua
propriedade e mais de trés mil arrendados”. Tal constatacado do narrador concretiza
o tema da riqueza. A posse de terras, era e ainda é vista pela sociedade capitalista
como sindbnimo de riqueza e status:

Como homem culto, bem-sucedido em sua profissdo como republicano
eminente e lider da igreja-embora fosse a Igreja Metodista-, o Sr. Clutter
tinha o direito de precedéncia entre a elite local, mas, assim como nunca
entrara para socio do Country Club de Garden City, também nunca
procurara se associar ao grupo dominante. Pelo contrario, pois as diversées
oferecidas ndo eram suas. Ndo se interessava por jogo de cartas, golfe,
coquetéis ou jantares servidos as dez da noite — ou por qualquer passa
tempo que ndo “produzisse”. Esse o0 motivo por que, em vez de estar
jogando golfe nessa manha de sabado, o Sr. Clutter estava presidindo uma
reunido do Clube dos 4H de Finney. [4H significa Head, Heart, Hands,

Health] “Aprendemos a fazer, fazendo” é o seu lema (CAPOTE, 1980, p.
43, grifo do autor).

A cena acima figurativiza o Sr Clutter como o tipo de homem americano
rico “bem-sucedido” e conservador. “[...] assim como nunca entrara para socio do
Country Club de Garden City, também nunca procurara Se associar ao grupo
dominante. Pelo contrario, pois as diversdes oferecidas ndo eram suas.”.

Nessa cena também € concretizada a forma de vida da sociedade
capitalista da década de 50. As figuras “republicano”, “lider, “elite”, “s6cio”, “clube”,
“direito”, “precedéncia”, “grupo dominante”, “jogo”, “golfe”, “coquetéis”, “jantares”

concretizam o comportamento do homem americano capitalista. Essas figuras nos



69

fazem alusédo ao valor da riqueza.

O narrador procura simular neutralidade, mas n&o se isenta do discurso
ao descrever o ator e expor, por exemplo, 0 comportamento das pessoas que faziam
parte da elite americana da época. Nota-se na cena acima o uso do discurso indireto
e um narrador observador que manifesta sua ironia e seu ponto de vista com relagéo
aos valores da elite local com o uso de adjetivos como: “homem culto”, “bem-
sucedido”, “republicano eminente”, “grupo dominante”. O narrador ainda se refere as
atividades do grupo dominante como “diversdes”. No enunciado ‘Nao se interessava
por jogo de cartas, golfe, coquetéis ou jantares servidos as dez da noite — ou por
qualquer passa tempo que ndo “produzisse™, o ponto de vista do narrador é
assumido pelo ator Sr Clutter quando usa o recurso das aspas ha palavra

“produzisse”.

BONNIE FOX

Bonnie Fox “era nervosa” e sofria de “pequenas fugas”, fazia
tratamentos com psicanalista. Filha Gnica de um fazendeiro prospero foi levada a
acreditar que a vida fosse uma seqgiiéncia de acontecimentos agradaveis. Chegou a
se inscrever como aluna de enfermagem no Hospital Saint Rose, ho Kansas, mas
logo depois admitiu que ndo nasceu para trabalhar como enfermeira: as realidades
de um hospital faziam-lhe mal. Arrependia-se, no entanto, de ndo ter completado o
curso e recebido o diploma, “sé para provar”’, como dissera a uma amiga, “que pelo
menos em alguma coisa fora bem sucedida” (1980, p.33).

Depois de uma depressao pés-parto dos dois ultimos filhos, Bonnie
vivia em clima de angustia. Tinha uns “dias bons” e, uma vez ou outra, estes se

prolongavam em semanas € meses:

O quarto, raras vezes abandonado, era austero. Tivesse a cama sido feita,
uma visita 0 pensaria permanentemente desocupado. Uma cama de
carvalho, uma escrivaninha de nogueira, a mesa de cabeceira: nada mais,
exceto abajures, uma janela com cortinas e um quadro de Jesus andando
sobre as aguas. Era como se, tornando o quarto impessoal, ndo trazendo
seus pertences intimo, deixando-os misturados aos de seu marido, ela
minorasse a ofensa de ndo compartilhar seus aposentos. A Unica gaveta
utilizada na escrivaninha continha um vidro de Vick vaporub, Kleenex, uma
bolsa elétrica de aquecimento, algumas camisolas brancas e meias também
brancas de algoddo. Sempre usava meias quando se deitava, estava
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sempre com frio. Pelo mesmo motivo, tinha o costume de deixas as janelas
do quarto fechadas (CAPOTE, 1980, p. 36).

A descricdo do quarto mostra bem a personalidade da Sra. Clutter. A
depressao, tristeza e angustia do ator sdo concretizadas pelo retrato que o narrador
faz do quarto: o “austero”, sem muitos objetos e moveis, “ndo trazendo objetos
intimos”, “uma bolsa elétrica de aquecimento”, “meias brancas de algodao”. As
figuras constroem um simulacro do quarto dela.

Bonnie n&o gostava de estar em festas, eventos e reunides, ficava
isolada e como de costume estava quase sempre “indisposta”. As pessoas ja
conheciam esse seu jeito “esquisito” e a respeitavam como relata o narrador no

trecho abaixo:

No pendltimo verdo, num escaldante domingo de agosto, quando se
encontrava isolada, um incidente desagradavel acontecera. Havia, entéo,
héspedes na casa: um grupo de convidados para colher amoras e, entre
eles, Wilma kidwell, m&e de Susan. Assim como a maior parte das pessoas
convidadas pelos Clutter, a Sra. Kidwell aceitaria a auséncia da dona de
casa sem comentarios, presumindo, como de costume, que estava
“indisposta” ou entdo em “Wichita”. De qualquer maneira, quando chegara a
hora de visitar o pomar, a Sra. Kidwell recusara: criada na cidade, cansava-
se com facilidade, preferia fica na casa. Enquanto esperava o regresso dos
outros, ouvira um choro dolorido.

- Bonnie?-chamou. Subiu as escadas, correu até o seu quarto. Abrindo a
porta, o calor acumulado no quarto foi como se maos subitas e terriveis lhe
tampassem a boca. Correu para abrir a janela.

- N&o!- gritou Bonnie. — N&o estou com calor. Estou com frio. Estou gelada.
Meu Deus, meu Deus, ndo deixe ninguém me ver assim (CAPOTE, 1980, p.
37).

De todos da familia, Bonnie era a mais diferente. Seguia os preceitos
da religido, os bons costumes, mas vivia num mundo distante, “isolada” e
angustiada.

Percebe-se, nesses excertos, que as figuras que concretizam o modo
de vida “triste” e “depressivo” de Bonnie remetem ao tema da alienagdo, numa
alusdo irbnica ao poder que o dinheiro tem em oferecer status, realizacéo
profissional, mas nao o poder de proporcionar a felicidade. O enunciado: “Filha Unica
de um fazendeiro préspero foi levada a acreditar que a vida fosse uma sequéncia de
acontecimentos agradaveis” mostra a alienacdo presente na sociedade capitalista

que € concretizada no comportamento e modo de vida do ator Bonnie Clutter.
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KENYON CLUTTER

Kenyon Clutter, 15 anos, gostava de cacar, era sensivel e reticente.
Fisicamente ndo lembrava nem o pai e nem a méae. Era magro e o fato de usar
Oculos o impedia de participar de competicbes esportivas na escola. Nao tinha
muitos amigos, 0 mais chegado era Bob Jones. O mais importante para Kenyon

eram as cacadas de fim de semana.

Tinha apenas um amigo mais chegado: Bob Jones... Mas ultimamente as
coisas andavam mudadas entre ele e o amigo. N&o haviam brigado,
nenhum afastamento declarado, nada, a ndo ser que Bob, com dezesseis
anos, comecara a namorar firme, o que significava que Kenyon , um ano
mais mo¢o e ainda demasiado adolescente, ndo podia mais contar com sua
companhia.

O mais importante para Kenyon eram as cacadas de fim de semana ao
longo das margens do rio: vagando, dormindo envoltos em cobertores,
ouvindo na aurora o barulho de asas, pé ante pé movendo-se em dire¢cdo ao
som [...] Kenyon ndo desperdicava uma hora com uma menina, quando
podia gasta-la com armas, cavalos, ferramentas, maquinaria, até mesmo
com livros. Se Bob nao estava, preferia ficar sé, pois, em temperamento,
era mais filho de Bonnie que do Sr Clutter, um menino sensivel e reticente
(CAPOTE, 1980, p. 49-50).

Kenyon era forte, mas com a falta de coordenacdo muscular de um
rapaz fraco. Este defeito, agravado pela incapacidade de agir sem o6culos, impedia-o
de participar nos esportes de equipe (basquete e beisebol), a principal ocupacgao dos
meninos que poderiam ser seus amigos.

Na cena acima, o narrador mostra que Kenyon gosta mesmo da vida
do campo, as figuras “armas, cavalos, ferramentas, maquinarias”, “rio” concretizam
seu gosto pela caca e pela natureza. Seu jeito era mais parecido com o da mée.
Gostava de ficar sozinho e nédo tinha muitas amizades. “Se Bob n&o estava, preferia
ficar sO, pois, em temperamento, era mais filho de Bonnie que do Sr Clutter”. Os

mais proximos diziam que ele “vivia num mundo so dele”.
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7. PAIXOES EM A SANGUE FRIO

Nesse capitulo, vamos verificar quais sao as paixdes presentes em A
sangue frio e como elas modificam o estado do sujeito, seu comportamento e agdes.

Em A sangue frio h4 uma coeréncia de paixdes. De um lado, o da
familia Clutter, estdo mais presentes: a amizade, o0 amor, a harmonia, a fraternidade
que demonstram uma forma de vida calma, unida, tradicional, euforica; ja do outro
lado, o dos assassinos, estdo 6dio, raiva, culpa, medo, inveja, falta e caréncia, todas
essas paixdes demonstram uma forma de vida agitada, desunida, aventureira,
disforica.

Aqui, vamos detalhar melhor as paixdes dos atores assassinos porque
sdo mais complexas (com varios percursos passionais) que as paixfes da familia

Clutter que sao simples, proprias de cada ator e com uma unica relagdo modal.

7.1 PAIXOES DE PERRY E DICK

Os dois atores assassinos, Perry e Dick, sdo sujeitos problematicos
caracterizados por confrontacbes modais: /querer fazer/ e /poder fazer/, mas /dever
nao fazer/. Abaixo vamos relatar trés cenas. A cena 1 mostra os dois atores se
preparando para o crime, na cena 2, o ator Perry descreve seu medo antes do crime
e a cena 3 mostra o momento em que eles, principalmente Perry, ficaram
atormentados depois do assassinato que cometeram :

Cenal

Dick dirigia um sedd Chevrolet 1949. Quando Perry entrou, examinou o
banco traseiro, procurando o violdo. Ao lado outro instrumento: uma
espingarda, calibre 32, nova em folha, de cano azul, uma lanterna, uma
faca de pesca, um par de luvas de couro e uma roupa de caca completa.

- Vai usar isso ai?- perguntou Perry indicando a roupa.

- Vai ser féacil... Prometo a vocé meu anjo, vamos espalhar miolo por tudo
quanto é parede.

- Espalhar miolos- disse Perry.

- Nada vai dar errado.

(CAPOTE, 1980, p. 28).

Cena 2
- Estdvamos sentados la (em frente a casa dos empregados dos Clutter) e
a luz se acendeu e apagou de novo. Me deu cagaco de verdade. Disse pro
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Dick que ndo contasse comigo. Se ia levar a cabo que fosse sozinho. Ele
ligou o carro, eu pensei: a gente vai embora, gracas a Deus. Sempre
confiei nas minhas intuicdes. Mas no meio do caminho, Dick parou. Tava
chateado a beca. Eu sabia o0 que pensava: “Arrumei esse negécio grande,
viemos até aqui e agora esse cretino quer dar pra tras”. Ele disse: “Vocé
acha que nao tenho peito para fazer o tro¢o sozinho. Vai ver se tenho ou
ndo”. Havia bebida no carro. Tomamos um gole cada um e eu disse: “Ta
certo Dick, estou com vocé”. Voltamos ent&o.

Dick botou as luvas, eu ja tinha posto as minhas. Ele pegou a faca e a
lanterna. Eu estava com a espingarda. A casa era tremenda com aquele
luar. Parecia vazia, Me lembro até que torci pra ndo ter ninguém...”

A porta da casa estava aberta [...] “NOs queremos que o0 senhor nos mostre
onde esta o cofre”, disse Dick ao senhor Clutter (CAPOTE, 1980, p.281).

Cena 3
Estavam a trezentos e vinte quildmetros da cidade do México .
- Sabe o que eu acho, Dick? Deve haver alguma coisa de errado com a
gente. Pra fazer o que fizemos.
- Fizemos o qué?
- L&
Dick guardou os binéculos na caixa de couro, um receptaculo de luxo com
as iniciais H.W.C gravadas. Estava aborrecido. Aborrecido como o diabo.
Por que é que Perry ndo podia calar a boca? Puxa vida, que adiantava estar
sempre puxando o assunto? Era chato. Especialmente depois que
combinaram, mais ou menos, ndo falar mais no raio da coisa. Apenas
esquecé-la.
Perry insistiu:
- Tem de haver alguma coisa de errado com a pessoa que faz uma coisa
assim.
- Nao me pde na mesa meu querido. Eu sou normal. — E Dick falava sério.
Achava-se um sujeito equilibrado. Tanto como qualquer outro, talvez
apenas um pouco mais esperto que os demais. Mas Perry... Na opinido de
Dick havia “alguma coisa de errado” no “pequeno Perry”.
[...] Quando Perry perguntara a Dick: “Sabe o que eu penso?”, estava
ciente de que iniciava uma conversa que desgostaria Dick, e que ele
mesmo gostaria de evitar. Concordava com Dick: pra que falar nisso? Mas
ndo conseguia parar. Ataques de desamparo ocorriam-lhe, momentos em
gue “lembrava coisas”- luz azul explodindo num quarto escuro, os olhos de
vidro de um grande urso de brinquedo — e vozes, algumas palavras
especialmente, comecavam a importunar-lhe a mente: “Ai, nao! Ai, por
favor! Nao! Nao! Nao! Nao! Ai, por favor ndo, por favor! Alguns ruidos: um
dolar de prata rodando no assoalho, botas subindo em escadas de madeira
dura, e os barulhos de respiragdo, suspiros de um homem com a traquéia
cortada” (CAPOTE, 1980, p. 130-132).

As cenas acima exemplificam os tormentos dos criminosos que entram
em conflito. No inicio do percurso (cena 1), antes do crime, sdo submetidos ao
desejo, e modalizados pelo querer-fazer como se nota no enunciado “vamos
espalhar miolos por tudo quanto é parede” e dotados de meios (espingarda, faca,
luvas...), que Ihes atribui o poder-fazer, porém depois (cena 2) sdo submetidos a
proibicdo, pelo dever-n&o-fazer, como verificamos nos enunciados: “ Me deu cagaco

de verdade. Disse pro Dick que ndo contasse comigo”. “Torci pra ndo ter ninguém?”.
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Mesmo modalizados pelo dever-ndo-fazer concretizam a agéo (crime) para entrar
em conjuncdo com o objeto valor (dinheiro), como notamos no enunciado: “NOs so
gueremos saber onde esta o cofre”.

Depois do crime (cena 3), passam por transformacfes modais e
mudancas de estado. Do estado de confianca passam para o0 arrependimento,
concretiza-se a paixao da culpa voltada para o passado que € verificada logo no
inicio da cena pelo enunciado: “Sabe o que eu acho, Dick? Deve haver alguma coisa
de errado com a gente. Pra fazer o que fizemos.” O ator Perry passa a raciocinar
sobre o0 assassinato que cometeram. Essa consciéncia do dever-n&o-fazer gera a
paixao da raiva e do temor em Dick: “Por que é que Perry ndo podia calar a boca?”.
O esquecimento o aliviaria do medo. Conforme diz Fontanille (2004, p. 97) o sujeito
atemorizado tem uma postura de rejeicdo ou de fuga em relacéo ao objeto.

O sentimento de culpa atormentava Perry que passou do estado de
arrependimento (culpa) para uma modulagdo tensiva concretizada no enunciado:
“Ataques de desamparo ocorriam-lhe, momentos em que lembrava coisas” [...] €
vozes, algumas palavras especialmente, comecavam a importunar-lhe a mente”.

Da culpa, Perry passa ao estado do temor. Nao queria ficar sozinho.
“Tinha medo de deixar Dick. S6 de pensar nisso, ficava meio doente, como se
estivesse tentando decidir se pulava ou ndo de um trem andando”. (Capote, 1980, p.
149). E o estado de temor era tanto que Perry passou a um estado de dor fisica

como vamos verificar no excerto a seguir:

Foi quando Dick deixou seu companheiro (Perry) na Washateria
(lavanderia), prometendo voltar para apanha-lo em uma hora.

Perry ndo tirava o olho do relégio na parede. As dez e meia comecgou a se
preocupar. As onze, as pernas latejavam de dor- sempre um sinal de
panico iminente — seu medo que Dick chamava de cagaco. Mastigou uma
aspirina e tentou apagar as idéias que passavam pela sua cabeca.

[...] Mais alguns minutos e de novo estava convencido da prisédo de Dick.
As dores nas pernas recrudesceram percorrendo pelo seu corpo, e 0s
odores da lavanderia — um vapor fedorento — subitamente lhe causaram
nauseas, empurrando pela porta afora. Ficou com ansias de vomito...

Entdo Dick veio até ele.

- Ei, Perry! “Ta doente?”

O som da voz de Dick foi como uma injecao de um narcético potente, uma
droga que, invadindo suas veias, produzia um delirio de sensacdes
contraditérias: tensdo e alivio, flria e afeicdo. Avancou para Dick de
punhos cerrados:

- Seu filho da puta!

- Vamos embora- disse Dick sorrindo- hoje, a gente come de novo
(CAPOTE, 1980, p.231, 232).
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Perry tinha medo de Dick ser preso e esse sentimento provocara em
Perry dores fisicas como vemos no enunciado “as pernas latejavam de dor”,
“nauseas”, “ansias de vomito”. Logo, com a volta de Dick, passou do estado de
medo a uma mistura de paixdes como verificamos no proprio enunciado: “O som da
voz de Dick foi como uma injegcdo de um narcético potente, uma droga que,
invadindo suas veias, produzia um delirio de sensac¢fes contraditorias: tensdo e
alivio, furia e afeic@o”.

Na cena abaixo, observamos a mudanca de estado e uma modulacéo

tensiva em Dick que ainda é questionado por Perry sobre o crime:

- Mas no todo foi perfeito (crime). Isolamos a bola. T4 perdida e vai
continuar perdida. Nao ha uma sé relagdo com a gente- disse Dick.

- Eu te digo uma.

Perry fora longe demais e prosseguiu:

- Floyd. N&o é esse o nome dele?

Um golpe baixo, mas Dick o merecia, sua confianca parecia uma pipa de
gue se precisasse tirar linha. Mesmo assim, Perry observou com algum
receio os sintomas de furia transformando a expresséo de Dick: o queixo,
os labios, todo o rosto relaxando. Pequenas bolhas de saliva surgiram no
canto da boca. Se saisse briga, Perry sabia que podia se defender
(CAPOTE, 1980, p. 108).

Nota-se a mudanca no estado de alma de Dick, em seu
comportamento passional. Do estado confiante, como verificamos no enunciado “no
todo foi perfeito... ndo ha uma so relacdo com a gente”, ele passa para o estado
tensivo provocado pela paixdo da fdria que muda o estado fisico do ator, como
descreve o narrador: “os sintomas de furia transformando a expressédo de Dick: o
gueixo, os labios, todo o rosto relaxando. Pequenas bolhas de saliva surgiram no
canto da boca”.

Em Dick se destaca a paixao da inveja. E era esse sentimento que o
motivava a roubar e até matar, caso fosse necessario. A inveja gerava em Dick a
paixao do 6dio como vemos, a seguir, na descricdo do narrador :

Tivera inveja, quando menino, do filho de um vizinho que fora até a Costa
do Golfo nuns feriados e voltara com uma caixa cheia de conchas e
esmigalhara, uma por uma, com um martelo. A inveja ndo o deixava nunca.
O inimigo era todo aquele que fosse “alguém” que ele queria ser ou
possuisse algo que ele quisesse.

“Por exemplo, o homem que vira na piscina no Fonatinebleau. [...] Tinha

sua idade -vinte e oito ou trinta anos-. Talvez fosse “um jogador
profissional ou advogado, talvez um gangster de Chicago. Fosse o que
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fosse, tinha jeito de quem conhecia as glérias do dinheiro e do poder. Tudo
isso Ihe pertencia, mas ele, Dick, nunca teria nada. Por que esse filho da
puta tinha tudo e ele nada? Por que esse figurdo filho da mée tinha tanta
sorte? Com uma faca na mao, ele, Dick, tinha o poder. Figurdes filhos da
mae como aquele que tomassem cuidado ou ele “os abriria para que um
pouquinho de sua sorte se derramasse pelo chao” (CAPOTE, 1980, p. 238-
239).

Na cena acima Dick quer tirar do outro (vizinho), o que ele tem (as
conchas). A inveja o levara a destrui-las: “esmigalhara, uma por uma, com um
martelo”. De acordo com Esquilo (2000, p.69), citado por Aristoteles em Retorica das
paixdes “invejam-se 0S que estdo proximos...”.

A caréncia e a falta também estdo presentes em A sangue frio. Elas geram
paixdes como medo, furia, inveja, 6dio entre outras que sdo marcantes nos atores
assassinos. O narrador mostra em varias cenas as necessidades dos criminosos
para que o leitor possa entender suas atitudes e acdes. E como se ele quisesse dar
uma justificativa pelos atos ilicitos que os dois cometem.

A ambicédo de Dick o tornara mais invejoso. Queria estar em conjuncao
com o dinheiro e ser igual ao homem que tinha o poder. A falta (privagao social) que
instala as modaliza¢Ges ( querer ter / saber ndo poder ter / crer ndo poder) gera a
paixdo da inveja e, consequentemente, o sentimento de Odio como vemos no
enunciado: “Por que esse filho da puta tinha tudo e ele nada? Por que esse figurédo
filho da mée tinha tanta sorte?”. As figuras “glérias”, “poder”, “dinheiro”, “jogador”,
“advogado”, “gangster” concretizam a paixao da inveja em Dick e 0 tema do “poder”,
fruto da sociedade capitalista, onde poucos tém muito e muitos ndo tém nada. No
capitalismo, quem tem o objeto valor “dinheiro” ganha o poder. Assim a inveja passa
também a ser fruto da diferenca existente entre o0s ricos e 0s pobres. Aqui
reforcamos, nossa andlise com o pensamento de Aristételes (2000, p. 67) que
afirma: “Com relacdo aos objetos de inveja, quase todos dao origem a esse
sentimento, principalmente aqueles que nos proprios ou desejamos, ou cremos que
devem pertencer-nos, ou aqueles cuja aquisicdo aumentamos um pouco nhossa
superioridade ou diminuimos um pouco nossa inferioridade”.

A caréncia (privacdo natural) também estéd presente em A sangue frio.
Durante as viagens cometiam delitos, passavam fome e até frio. A caréncia de
comida e abrigo, assim como a falta de dinheiro, levam os dois atores a cometer

mais delitos, como, por exemplo, passar cheques sem fundo. A modalizacao
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presente na caréncia € /querer ter/, /saber poder ter/,/sentir ndo poder-ter/ como
verificamos na cena abaixo.
Estava escuro no celeiro.
Perry ,encharcado e tremendo, caiu ao de Dick.
- Estou morto de frio.
Tinha fome também. Morto de fome.
- Tem mais chocolate?- perguntou Perry;
N&o, mas ainda havia goma de mascar. (...) O problema era a falta de
dinheiro. A total falta de dinheiro levava Dick a decidir que o préximo passo
seria voltar a Kansas City, o Unico lugar, onde poderiam passar, com

sucesso, “uma porcdo de cheques sem fundo™ (CAPOTE, 1980, p. 223-
224).

Na cena acima, os atores sentem a caréncia (necessidade) de um
abrigo quente ou algo para comer. “Estou morto de frio”, “Tinha forme também”. Da
privacao natural (sentir ndo poder ter) passam para a falta (privacao social): “A falta
de dinheiro”. As duas privagfes geram um novo percurso que é o de cometer delito
como “passar cheque sem fundo” para buscar o objeto valor, nesse caso, “comida”.

A falta e a caréncia geram as paix0es do 6dio, do medo, da culpa, da
inveja que concretizam a forma de vida atribulada, aventureira e disforica dos atores
Perry e Dick.

As formas de vida, as paixfes demonstram os modos de ser e as
identidades dos atores, seus percursos passionais e mudancas de estado

respectivamente.

7.1.2 OS ESTADOS DE ALMA DOS CLUTTER

Abaixo, vamos demonstrar em alguns trechos, algumas paixdes da
familia Clutter que prezava os eventos religiosos da igreja Metodista, da qual o Sr
Clutter era lider:

A Sra Clutter calculava que a casa poderia acumular vinte héspedes para
as festas do Dia de Acdo de Gracgas. Os outros teriam que ficar em motéis
ou com os vizinhos. Na familia Clutter a reunido do Dia de Acdo de Gracas
era um rodizio anual, e, neste ano, o anfitrido seria o Sr Clutter, Tinha, pois,
de ser feito, mas coincidindo, como era o caso, com o casamento de
Beverly, uma das filhas, que estudava e vivia em Kansas”. (CAPOTE,
1980, p. 36)

No excerto acima, destaca-se a isotopia da tradicionalidade,

concretizada pelas figuras “Dia”, “A¢do de Gracas”, “reunido”, “rodizio anual’, que
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remete ao tema da religiosidade presente na familia Clutter. No excerto abaixo,
destacamos as paixdes da fraternidade e da amizade:

O Sr Clutter presidia o Clube dos 4-H de Finney (4-H significa Head, Heart,
Hands, Health= Saber, Sentir, Servir e Saude) “Aprendemos a fazer,
fazendo” é o seu lema. Trata-se de uma organizacao nacional com filiais
em outros paises, cujo propdésito é ajudar aqueles que habitam as areas
rurais- principalmente as criancas- a desenvolver suas habilidades praticas
e seu carater moral. Nancy e Kenyon eram membros conscienciosos desde
0s seis anos de idade (CAPOTE, 1980, p.43).

Nota-se na cena acima a preocupacdo da familia em servir e ajudar o
proximo. O Sr Clutter e os dois filhos fazem parte do Clube que ajuda os moradores
rurais. Destaca-se também a unido da familia na participacdo do Clube: “Nancy e
Kenyon eram membros conscienciosos desde os seis anos de idade”.

Nancy também era lider da Liga de Jovens Metodistas. Nela se
destaca o companheirismo e a amizade: “Sentia como dever seu orientar as mocgas
mais jovens, quando a ela recorriam, em questdes de cozinha, de costura, de
musica, Ou, 0 que era mais comum, trazer-lhe suas confidéncias” (CAPOTE, 1980,
p. 23). A garota também era romantica, tinha um diario onde anotava algumas
ocorréncias: “O verdo chegou. Para sempre, espero. Sue apareceu e fomos com
Babe até o rio. Sue tocou flauta. Vaga Lumes. Amo-o de verdade” (CAPOTE, 1980,
p. 70).

Em, Kenyon, observamos a tranquilidade e o espirito aventureiro. Ao
contrario dos garotos da escola, ndo gostava de jogar futebol e sim de cacar nos fins
de semana. N&o era como a irma, que vivia rodeada de amigos e nem namorava.
Ele era mais parecido com a mée. A Sra. Clutter é a Unica da familia em que se
destaca a tristeza. Sempre depressiva, ficava isolada das demais pessoas e estava
sempre “indisposta”.

A construcdo da dimensdo patémica de cada ator € também uma
estratégia de veridiccdo que configura duas formas de vida que se opdem: as das
vitimas e a dos assassinos. Enquanto os Clutter sdo regrados, bons, estdo em
conjucdo com bens materiais e afetivos e tém como objeto valor a felicidade da
familia e da comunidade, Dick e Perry ndo séo regrados, sdo maus, sdo carentes e
como a eles tudo falta tém como objeto valor ter o que 0s outros tém, mesmo que

isso custe a vida de uma familia.
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir da analise do livro, A sangue frio, percebemos que utilizando-
se de estratégias linguisticas de veridiccdo, o autor cria para o leitor uma ilusdo de
realidade que remete a ndo-ficcdo, mas ao simular a narrativa do crime reinterpreta
as informacdes colhidas sobre ele. Tal procedimento torna seu texto um romance e
nao uma reportagem.

Em A sangue frio, a utilizacdo de diferentes estratégias linguisticas
(debreagem, figuratividade, referencializacdo, formas vida, paixfes) criam no
romance a ilusdo de realidade, "um parecer verdadeiro”, imprimindo ao texto o efeito
de veridiccdo. Essas estratégias de veridiccdo da literatura somadas as técnicas de
apuracédo do jornalismo (entrevistas, apuracdo dos fatos, investigacdo) usadas na
composicdo do texto configuram A sangue frio como literatura jornalistica e
constroem para o enunciatario-leitor o simulacro de uma historia real.

A producao do texto se fixa nas caracteristicas literarias: o autor narra
cena a cena com dialogos, utiliza os discursos indireto, indireto livre, discursos
figurativos e detalhistas, descreve as caracteristicas e transformacbes de
comportamentos e ainda tem estilo irbnico. A literariedade esta presente em A
sangue frio e Bertrand (2003, p.23) afirma que uma das propriedades reconhecidas
no texto dito “literario” é que, diferentemente do conto oral, do artigo de imprensa ou
outras formas de discurso, ele incorpora seu contexto e contém em si mesmo o seu
“codigo semantico”: ele integra assim, atualizado por seu leitor e independente das
intencdes do seu autor, as condi¢des suficientes para sua legibilidade.

O livro narra pela voz de um enunciador-narrador a histéria do
assassinato da familia Clutter. Esse enunciador-narrador onisciente usa Vvarias
estratégias linglisticas de veridiccdo, como, por exemplo, o mecanismo da
debreagem, que distancia o enunciador-narrador do discurso. De acordo com
Bertrand (2003, p. 90), a debreagem ¢é a condi¢@o primaria para que se manifeste o
discurso sensato e partilhavel: ela permite estabelecer, e assim objetivar, o universo
do “ele” (para a pessoa), o universo do “l&” (para o espaco) e o universo do “entao”
(para o tempo)”. O efeito de realidade também € produzido pelas debreagens

internas que criam ilusdo de situacéo de “real” do didlogo.
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O enunciador-narrador ainda utiliza o recurso da temporalizagcdo com o
uso de dois sistemas temporais: um relacionado diretamente ao momento da
enunciacao (sistema enunciativo) e outro em funcdo de momentos de referéncia
instalados no enunciado (sistema enuncivo). Nessas passagens, predomina o
discurso em primeira pessoa, os dialogos. Dessa forma, o enunciatario tem a
impressdo de que sao o0s proprios atores que estdo narrando as cenas. O
enunicador-narrador cria uma ilusdo de realidade, um “parecer verdadeiro”.

No livro estdo presentes outras estratégias de veridicdo que tornam as
cenas mais proximas do mundo natural, como o uso da figuratividade. As figuras
apresentadas no livro, conforme diz Bertrand (2003, p.161), constroem um simulacro
da realidade, representando, dessa forma, o mundo dito real.

Mesmo utilizando-se do recurso da debreagem, na construcdo da
narrativa, verificamos um enunciador-narrador onisciente, que controla o conjunto da
cena narrativa, sabe mais que os atores e entra em sua interioridade. A partir das
analises, notamos ainda os modos de presenca do enunciador-narrador que deixa
marcado no texto seu ponto de vista, muitas vezes irénico. Ele direciona, seleciona
e orienta os percursos dos atores.

O mesmo enunciador- narrador descreve as formas de vida das vitimas
e dos assassinos que, além de compor o cotidiano de cada um, individualiza-os,
criando intimidade entre o enunciatario e os atores. Cada um deles tem sua
caracteristica prépria, sua forma de vida e suas paixfes que sdo demonstradas no
decorrer do livro.

Esses mecanismos de linguagem utilizados por Capote, que
ressignificam o material coletado, atribuindo-lhes novos sentidos, nos possibilitam
mostrar que a obra & uma criacao literaria e ndo um livro-reportagem, podendo ser
classificada como literatura jornalistica e ndo como jornalismo literario. E por unir tdo
bem as técnicas do jornalismo e da literatura, Capote consegue fazer com que quem
|é a obra depare-se com um texto cujo efeito de real nos faz crer na veracidade da
historia narrada. As cenas tdo detalhistas levam o enunciatario a refletir sobre o
modo como o enunciador-narrador produziu um texto que presentifica com tanta
precisdo a crueldade de dois jovens rapazes que mataram, sem ter nenhuma razao,
a sangue frio, uma familia inteira.

E por fim retomamos as palavras de Bertrand (2003, p. 162) porque
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definem bem o romance A sangue frio:

O romance “realista” s6 o é em virtude de uma certa poética da escrita
culturalmente marcada, nele a realidade ndo é de modo algum legivel
como uma verdade intrinseca, mas como um efeito especifico do discurso
e sua organizacao. [...] as classicas unidades do discurso como descri¢éo,
narracao, dialogo, mondlogo interior, etc, sdo estratégias discursivas que,
em razdo de sua organizacdo, participam da criagdo das impressfes
referenciais e criam o efeito de realidade.



82

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ACADEMIA BRASILEIRA DE JORNALISMO LITERARIO. Disponivel em:
http://www.abijl.org.br. Visitado em 04 de junho de 2009.

ALMEIDA, S. F. Livro-reportagem: um género de polémica. Paper. Grupo
dePesquisa Estudos Culturais Comparados em Jornalismo Literario Brasileiro. s/d.
ARISTOTELES. Retérica das paixdes. S&o Paulo: Martins Fontes, 2000.

BARROS, D. L. P. de. Teoria do Discurso: fundamentos semioticos. 1. ed. SP: Atual,
1988.

BERTRAND, D. Caminhos da semiética literaria. Bauru: EDUSC, 2003.

BOAS, S. V. Fatos e ficcbes A sangue frio. Disponivel em

(http://www.textovivo.com.br/). Acesso em: 26 setembro 2007.

CANDIDO, A. A personagem de ficcdo. Sao Paulo: Perspectiva, 2000.

CAPOTE. T. A sangue frio. Trad. Ivan Lessa, Sao Paulo: Abril Cultural, 1980.

CLARKE, G. Capote: uma biografia. Trad. Lya Luft. SP: Globo, 1993.

ERBOLATO, M. L. Técnicas de codificagcdo em jornalismo: redacdo, captacdo e
edicdo no jornal diario. SP: Atica, 2001.

GREIMAS, A. J.; COURTES, J. Dicionario de semi6tica. SP: Cultrix, 1979.

GREIMAS, A. J. A busca do medo: reflexdes sobre um grupo de contos populares.
In: . Sobre o sentido: ensaios semibéticos. Petrépolis: Vozes, 1975. p. 217-33

., FONTANILLE, J. Semidtica das paixdes: dos estados de coisas aos



83

estados de alma. SP: Atica, 1993.

HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio escolar da lingua portuguesa. 1. ed. RJ: Nova
Fronteira, 1988.

FIORIN, J. L. Elementos de analise do discurso. 7. ed. SP: Contexto, 1999.

FIORIN,J.L Semidtica das paixdes: o0 ressentimento. Disponivel em
<www.alfa.ibilce.unesp.br/download/v51-1/01-Fiorin.pdf>. Acesso em: 05 maio 2008.

. FIORIN, J.L. As astucias da enunciacgdo: as categorias de pessoa, espacgo e
tempo. SP: Atica, 1996.

SANTORO, E. A légica da neutralidade: um caso de aspectualizacdo do ator.
Estudos lingiisticos. XVIII Anais de Seminéarios do GEL. Lorena: Pref. Municipal de
Lorena, 1989, p. 348-35.

FONTANILLE, J.; ZILBERBERG, C. Tensao e significacdo. Traducdo de Iva Carlos
Lopes, Luiz Tatit e Waldir Beividas. S&o Paulo: Discurso Editorial:
Humanitas/FFLCH/USP, 2001.

LANDOWSKI, E. Presencas do outro: ensaios de sociossemiética. Traducdo de
Mary A. L. de Barros. SP: Perspectiva, 2002.

LEONEL, M. C.; NASCIMENTO, E. M. F. S. et al. Diferentes formas de manifestacao
do ciime: uma perspectiva semiética. Estudos Linguisticos, Campinas, Ed. Da
UNICAMP, n. 33, p. 1-8, 2004. CD Rom.

LEONEL , M. C. M. ; NASCIMENTO, Edna M. F. S. . O medo como paixao. Estudos
Linguisticos (Sao Paulo), v. 35, p. 627-636, 2006.

LIMA, E. P. Paginas ampliadas: o livro-reportagem como extensdo do jornalismo e
da literatura. Barueri: Manole, 2004.

NASCIMENTO, E.; LEONEL, M.C. Vidas secas: o romance e o filme. In:
CARMELINO, A. C.; PERNAMBUCO, J.; FERREIRA, L. A. (orgs.). Nos caminhos do
texto: atos de leitura. Franca: Unifran, 2007.

SODRE, N. W. Historia da imprensa no Brasil. Rio de Janeiro, RJ, Graal, 1977.



SUZUKI, M. Nem tudo € verdade, apesar de verdadeiro. Disponivel em
<www.ig.com.br/paginas/hotsites/jornalismo_cultural/posfacisangue.html->.



Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas



http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1

Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo



http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1

