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RESUMO

Este trabalho apresenta a discussédo de minha pagzpra a obtencédo do
mestrado em Linguistica. Nesta pesquisa, abordomalg das questdes
relativas a representacdo da passagem temporalomance Abril
Despedacado de Ismail Kadaré (1982/2006), e de que forma essa
passagem de tempo é representada na sua traduegdiserimotica
cinematografica, homdnima, dirigida por Walter &al(2001). Discuto,
também, a relacdo que se estabelece entre o etertemporal e o
elemento espacial, com foco na traducéo interseraid®or fim, a partir
de teorias de leitura expostas por Leffa (1996)oaz8& (2012) e de
espectatorialidade apresentadas por Stam (2006; 2006), Luz (2002)
e Aumont (2005), debato o papel do leitor e do @&spler como
cocriadores da trama proposta pelos autor/diretmtegrista, discutindo
teoricamente de que maneira se pode processatueldios diferentes
tipos textuais e algumas das habilidades necessgaia que o ato de
leitura se efetive, tanto no texto de natureza alerpuando no
audiovisual.

Palavras-chave: Traducdo intersemidtica; Literat@mema; Leitura;
Espectatorialidade.






ABSTRACT

In this thesis | turn to some questions relatethtoway the passage of
time is represented in Ismail Kadaré’'s (1982/200&)vel Abril
Despedacadd discuss the way the passage of time is repteden that
novel and also in its homonym inter-semiotic cingmdranslation
directed by Walter Salles (2001). | also discuss thlation that is
established between the temporal and the spatabesits, focusing on
the inter-semiotic translation. Based on readimpties exposed by Leffa
(1996) and Souza (2012) and spectatoriality theguiesented by Stam
(2000, 2005, 2006), Luz (2002) e Aumont (2005),dua about the role
of the reader and of the spectator as co-creaborthé plot proposed by
the author/director and the screenwriter. | theécaly discuss the way
one can process the reading of both different tghésxt and some of the
abilities needed to bring the reading act to effiedhe verbal and in the
audiovisual text.

Palavras-chave: Inter-semiotic translation; Literat Cinema; Reading;
Spectatoriality.
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1 INTRODUCAO

“O tempo, que € a medida de todas as coisas ena mbsis €
costuma ser deficiente para nossos projetos, ditmfiara a natureza e é
como se nada fossgMUTTON, apudGOULD, 1987. traducdo nogsa
Essa citacdo, escrita em 1788 e retirada de um diergeologia, serviria
perfeitamente para a epigrafe deste texto, maddewas que ela seria
mais bem utilizada como inicio da discussédo qutepde abordar aqui,
pois tratarei de tempo, mas também de espagondanga e de amor, de
Cinema e de Literatura. Esteumtrabalho que se apresenta como a
discussdo acerca de minha pesquisa para a obteoncémestrado em
Linguistica.

Aqui, pretendo abordar as questbes relativas &septacdo da
passagem temporal no romangbril despedacadode Ismail Kadaré
(1982/2008), e de que forma essa passagem de tempo é reprEsea
sua traducao intersemittica cinematogréfica, umaa obrasileira
homénima, dirigida por Walter Salles (2001) — ntele Walter Salles,
Sérgio Machado e Karim Ainouz.

Viso, também, discutir topicos pertinentes a tradugle obras
literérias para o cinema, com foco nas funcbesederle espectador,
buscando observar de que forma esses temas sdaantico processo de

adaptacgédo do livrdbril Despedacado

! Time, which measures everything in our idea, araftin deficient to our schemes, is to nature
endless and as nothing

2 A primeira data refere-se a publicagdo originah, @banés, e a segunda data, a tradugéo
consultada.

3 Conforme sera explicado mais adiante, na se¢jo‘Qiiema e Literatura”, o processo de
transposicao de uma obra literaria para o cinemégtradicionalmente chamado de adaptacéo,
sera tratado neste trabalho como traducgéo.
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Assumindo que pesquisa implica criagdo e, por vemesacao,
acredito ser possivel inserir a investigacdo aceteata traducao
intersemidtica (e seus pontos) por mim conduzid@eeas areas de
pesquisa em Linguistica, a partir de um deslocaor@euilo que Roland
Barthes afirma, em seu discurso inaugural no Celigg France: “que
uma lingua, qualquer que seja, ndo reprima a ogtr@:0 sujeito futuro
conheca, sem remorso, sem recalque, 0 gozo destex disposicao duas
instdncias de linguagem, que ele fale isso ou @gségundo as
perversbes, ndo segundo a Lei” (BARTHES, 1997, )p.2fhda que
Barthes refira-se, no contexto de sua fala, a dades intralinguisticas
do francés, ele estende o conceito de nao domagiaa 0 uso entre
outras linguas, de maneira que ndo parece descdbiloca-lo ainda
mais — para o uso entre linguagens — e concluijueendo ha, entre a
literatura e o cinema, uma prevaléncia, uma donaiaésha primeira sobre
0 segundo, sendo ambos, entdo, apenas usos gdigifitapaceiros” da
linguagem — parafraseando o préprio Barthes — qumigem “ouvir a
lingua fora do poder, no esplendor de uma revolygmanente da
linguagem” (BARTHES, 1997, p.16).

Kadaré, por outro lado, acredita que haja sempre @hacdo de
prevaléncia:

Sobre livros e filmes, eu faria uma comparagédo um
pouco vulgar: o que existe sdo relagdes de forga. O
seja, ha alguém que ganha e alguém que perde,
alguém que domina e outro que se submete, como
no amor. [...] No que concerne a criagdo, é muito
importante manter uma distancia, um afastamento.
O criador € como o primeiro escritor, um viajante
gue vinha de longe. Ele aproveita que esteve num
pais onde ninguém foi e conta ndo importa o qué,
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com a maior liberdade (KADARE, apud LEITE
NETO, 2001, p.1).

E comum ouvir-se, em relacéo a um filme baseadami obra
literéria, que determinado individuo “gostou maig livro”, ou “o
romance € muito melhor”, ou, ainda, “achou a adgtdraca, infiel”. E
possivel que essas criticas ocorram também derdroacademia,
principalmente no ambiente do curso de Letras,ua se costuma dar,
pela propria natureza e foco do curso, preferémgaevaléncia ao texto
escrito. Os filmes que se prop6em traduzir obrderdlias s&o
frequentemente tratados como “arremedos de obrs&pearo sdo vistos,
na mais otimista das hipéteses, como um trampoléna @ mundo da
literatura. Erroneamente, grande parte dessas ébtida como “versao
deglutida e deformada para preguicosos”, como snaap algumas
poucas obras cinematograficas ndo tivessem victadenialidade do
livro que as deu origem. Stam (2000) afirma queguhgem de critica
gue se utiliza para tratar de uma adaptagdo tem @idh frequéncia
moralista, recorrendo a termos como ‘“infidelidade™raicéo”,
“deformacédo”, “violacdo”, “vulgarizacdo” e “profag@o”. Segundo o

autor,

guando dizemos que uma adaptacao foi “infiel” ao
original, o termo expressa o desapontamento que
sentimos quando um filme falha na captura daquilo
que nés vemos como  caracteristicas
fundamentais da narrativa, tematica e estética da
fonte literaria (STAM, 2000, p.54. traducao e grifo
Nossos).
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Essa probleméatica nocdo de fidelidade, afirma Stan,
essencialista, uma vez que pressupde a existéacianmd “esséncia’
“escondida” no texto escrito, como “um coragdo tachofra”, que
estaria “escondido sob a superficie do estilo” & gpderia ser transferida
para uma adaptacgéao.

E preciso refletir acerca dessa questéo apontad&tpm. Ainda
gue seja tentador concordar com a auséncia de aleonrtigido, de uma
esséncia Unica de um romance, € inegavel que quanpi@cura traduzir
gualquer obra para qualquer que seja a linguangwdigem é preciso
identificar quais elementos funcionam como “chayestomo
componentes que permitem ao leitor identificar sgi¢ratam da mesma
obra. Quando falamos @ Magico de Ozpor exemplo, pouco importa,
para fins de identificacdo da trama, qual é a oo material dos sapatos
de Dorothy, se vermelhos ou de cristal, ou mesmela€ uma menina
branca ou negra, mas é fundamental que se tenhapamanagem
buscando voltar para casa, por exemplo, e um supesthor poderoso
que poderia ajudaiaNo caso deAbril despedacad@ indiferente se a
historia se passa no Brasil ou na Albania, maséamental que a obra
verse sobre vendeta e que tenha o tempo como etermentral. Sdo
esses “pontos de unido” que nos permitem reconlgeeese trata de duas
versfes de uma mesma obra. Desta forma, aindaequ®aure evitar o
uso do termo “esséncia”’, é necessario que se cedni elementos

centrais da obra fonte ao traduzi-la. E precisarl@m conta, por outro

4 No conto de L. Frank Baum, a menina Dorothy gasayatos de prata, que a levardo de volta
para casa. Na primeira versdo cinematograficappatss sdo de rubi. H4 ainda uma segunda
versao cinematogréfica, produzida pela Motown Petidns, intituladaThe Wiz que apresenta
artistas negros em todos os papéis, dentre os fiaima Ross, como Dorothy, e Michael

Jackson, como o espantalho
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lado, que isso né&o significa perda de liberdadéradutor, muito pelo
contrario: sdo esses pontos que permitem que el&ié¢ o percurso da
trama como melhor lhe convir, e ainda assim posseesonhecido como
uma versao daquilo que ele se prop6s narrar.

Stam utiliza a multiplicidade de leituras possiveipartir de um
mesmo texto literario como base para seu argunseiiie a inexisténcia

desse nucleo essencial:

Um Unico texto novelistico compreende uma série
de elementos verbais que podem originar uma
enxurrada de leituras possiveis, incluindo mulsipla
leituras da propria narrativa. O texto literarioré
fechado, mas uma “estruturacdo aberta”, a ser
retrabalhada por um contexto ilimitado. O texto
alimenta e é alimentado em um intertexto de
infinita permutagédo, que € vista através das sempre
mutaveis redes de interpretagdo (STAM, 2000,
p.57. traducéo nossa).

Mais uma vez, é preciso discutir até que ponto ‘@sagliplicidade
de leituras” é possivel. Conforme discutirei aoglmrla secdo “Leitor e
Espectador (ou de como néo é facil ‘ler um filmeiando tratamos de
multiplas leituras, ndo quer dizer que estas dsautaldas. Ainda que
diferentes pessoas facam leituras distintas arpdas experiéncias,
pessoais e Unicas (e também uma mesma pessoa difgtoias leituras
em distintos momentos, segundo seus objetivos @isss®uas vivéncias
anteriores), o texto, qualquer que seja, € um olgjee sé existe a partir
da e com a funcado de interagir com o sujeito legondo esta ali para
apenas confirmar as hipéteses levantas por esgitosyprocesso de

leitura top-down que implica, basicamente, na leitura para comipdo
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de hipéteses e conhecimentos prévios). Dessa fd@riastante perigoso
afirmar que o texto literario permite uma enxurrdédeituras possiveis,
sem considerar a existéncia de limites de inteapéet. Entretanto, Stam
afirma que é justamente essa multiplicidade deidsente de visdes
possiveis que faz com que muitos escritores e ctedrapresentem
algumas restricdes a adaptacdo de textos liter&jmarentemente sem
considerar que o texto de ficcdo ndo escrito tamipémmite uma
multiplicidade de leituras e de visfes, ainda qeiendneira distinta. Essa
visdo dicotomizadora (texto de ficcdo escvigsusndo escrito) é bastante
recorrente. Stam propde que o texto escrito sena,0posicdo ao nao
escrito, aberto naquilo que tange a imagem:

Flaubert nunca nos contou a cor exata dos olhos de
Emma Bovary, mas nés os colorimos mesmo assim.
Um filme, em contrapartida, precisa escolher um
intérprete especifico. Ao invés de uma Madame
Bovary virtual, construida verbalmente, aberta a
nossa reconstrugdo imaginativa, nés somos
confrontados com uma atriz especifica, onerada por
uma nacionalidade e um sotaque [...] (STAM, 2000,
p.55. traducéo nossa).

E inegavel que o texto escrito é aberto a recog@trimaginativa
no que diz respeito a imagem. Por sua propria ezdiio texto escrito,
quando ndo acompanhado de ilustragBes, permitesitw triar cada
elemento imagético segundo sua vontade, 0 que ¢@oeocom o texto
filmico. O texto audiovisual, por sua vez, perngtee haja uma enorme
abertura naquilo que diz respeito ao texto: grauastee das coisas que sédo
escritas em um livro ndo precisam (e ndo devemflises em um filme.

Dessa forma, é como disse, em parte, Kadaré: exjgsem sdo relacdes
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de for¢ca. Em cada modalidade textual ha alguénggnba e alguém que
perde. Mas, talvez pela forca da palavra escritigendéncia é que se
considere o texto escrito “mais aberto”, ignorandorigidez da
organizacao textual, a necessidade de se enunciljugr estado mental
— uma vez que as feicbes da personagem ndo podewists— e 0
imperativo de explicitar a forma de execucdo deerdéhada acdo
(“Despia-se brutalmente” ¢é absolutamente distinte ‘tespia-se
sensualmente” ou mesmo “despia-se rapidamentefy pae o leitor
possa sentir as nuances do texto. Entretanto,quda dessa prevaléncia
da palavra, o escritor José Saramago renuncioutaptms anos, a que
seus filmes fossem traduzidos para o cinema, pemplo; para o autor,
era impossivel acreditar que suas personagens gameter uma face
determinada, e que seria distinta daguela qualsiezttivesse imaginado

ao cria-las:

Houve um tempo em que eu respondia que ndo
queria ver a cara das minhas personagens quando
me chegavam pedidos de adaptacdo de romances
meus ao cinema. Digamos que eu era entdo uma
espécie de radical da escrita: 0 que nédo pass&va pe
palavra posta num papel simplesmente ndo existia.
Fernando Meirelles foi uma das vitimas dessa
intransigéncia. Quando o Ensaio sobre a
Cegueira foi publicado no Brasil, salvo erro em

1995, imediatamente me escreveu para manifestar o
seu interesse em adapta-lo. Teria sido o seu
primeiro filme, [...] se néo tivesse esbarrado @m

muro da resisténcia do autor a conhecer os atores
gue iriam dar consisténcia e outra realidade as
figuras desenhadas pela sua imaginacédo. [...] Ao
autor do livro s6 lhe resta pedir desculpa e
agradecer a sua generosidade de espirito, [.njoTa

mais que, agora sim, ja conheco a cara das minhas
personagens. Sera preciso dizer que gostei delas?
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Seréa preciso dizer que gostei, e muito, do filme?
Nunca esquecerei a tremenda emocdo que
experimentei ao ver passar por tras de uma janela,
em fila, as mulheres que véo pagar com 0s seus
corpos a comida que lhes havia sido sonegada, a
elas e aos seus homens. Essa imagem resume, para
mim, todo o calvario da existéncia da mulher ao
longo da Historia (SARAMAGO, apud
MEIRELES, 2010, p. 7).

Desconsiderarei, aqui, as questdes relativas ao guatividual, e

questiono o motivo dessa resistéhcigeneralizada para com as

adaptacBes cinematogréaficas. Stam (2006) apontaagquerigens do

problema sé@o seis preconceitos, alguns deles agfoscpor adaptacoes

mediocres ou mal-orientadas de romances importantes

1) antiguidade (o pressuposto de que as artes
antigas séo necessariamente artes melhores); 2)
pensamento dicotdmico (o0 pressuposto de que o
ganho do cinema constitui perdas para a litergtura)
3) iconofobia (o preconceito culturalmente
enraizado contra as artes visuais, cujas origens
remontam ndo sé as proibi¢cdes judaico-islamico-
protestantes dos icones, mas também a depreciacao
platdnica e neo-platdnica do mundo das aparéncias
dos fendbmenos); 4) logofilia, (a valorizagao oppsta
tipica de culturas enraizadas na “religido do fivro

a qual Bakhtin chama de “palavra sagrada” dos
textos escritos); 5) anti-corporalidade, um desgost
pela “incorporacdo” imprépria do texto filmico,
com seus personagens de carne e 0SSO,
interpretados e encarnados, e seus lugares reais e

® Ainda que aparentemente exista uma “briga de $dreatre a literatura e o cinema, na qual
este é quase sempre derrotado, as adaptaciestdsellercostumam lotar as salas de cinema.
Entretanto, o mais comum é que os espectadorem&muizendo que a adaptacéo ndo é “tao
boa quanto o original’. Exemplos disso podem sepetmados facilmente, como recentemente
ocorreu conD Hobbite O Senhor dos Anéiadaptagées dos romances de J.R.R. Tolkien, e o ja
citadoCegueira adaptacéo densaio sobre a cegueirde José Saramago.



objetos de cenografia palpaveis; sua carnalidade e
choques viscerais ao sistema nervoso; 6) a carga de
parasitismo (adaptagbes vistas como duplamente
“menos”. menos do que romance porque uma
copia, menos do que um filme por ndo ser um filme
“puro”) (STAM, 2006, p. 21).

Entretanto, argumenta, a maior parte do pensantpreggprega a
superioridade da Literatura em relacdo ao Cinemafruéo de
pressuposicbes  “profundamente  enraizadas e frezente
inconscientes sobre as relagdes entre as dua’s @&TesM, 2006, p.21).
A afirmacdo de Stam, nesse ponto, faz bastant&seainda que, em
minha opinido, de certa forma contradiga as afifeagprévias do
mesmo autor, que, a meu ver, utilizou a logofilia anticorporalidade
nos excertos anteriormente citados como pontos rdementacao,
defendendo, de certa maneira, uma prevalénciaxio ¢scrito sobre o
texto néo escrito.

Ainda que néo seja tdo facil encontrar, creio, afirmmacdo aberta
de que “a literatura é melhor porque mais antiga'inegavel que a
tradicdo escrita exerce enorme peso sobre as adeiedetradas. Ao
preconceito da antiguidade estd atrelado o tambémuivarado
preconceito da dicotomia: pensar que ao ganhordonz esta atrelada a
perda da literatura; quando um bom romance é tidolygara uma nova
lingua, ninguém pensa que ele fracassou; ao cmnteapbra é tdo boa
que mereceu ser levada a outros povos, a outfasasilPor que pensar,
portanto, que a traducdo cinematografica implicanmuma perda para a

literatura® Vale também destacar a relevancia do preconagitalado

¢ Ainda que o pensamento dicotdmico seja bastartie, fas editoras ja perceberam o poder que
as adaptagdes audiovisuais tém sobre a vendarde [[muitas vezes ja antigos e de pouca
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parasitismo; € como se uma obra traduzida ndo feeseromance nem
filme: ela perderia seu valor literario, posto qoenfanacdo, e nao
atingiria o valor filmico, posto que “cépia”. Aattucdes filmicas seriam,
portanto, um projeto audiovisual que ficou num felgar”.

E justamente por ndo ter essa visdo dicotdmicajrmgpkica nessa
prevaléncia da Literatura sobre o Cinema, que cha@noaprocesso de
retextualizacdo ocorrido emAbril despedacado de traducgéo
intersemidtica, conforme proposto por Jakobson {R0&o utilizar esse
termo, tendo em vista similaridades e congruéngiss envolvem os
processos de traducdo e de adaptacdo, conformenargil na secéo 2.1,
creio deixar clara a equidade de valor entre a-flmi@ e a obra
traduzida, ou seja, ainda que a obra-fonte sejmwiante anterior, ndo é
possivel afirmar que ela é detentora de maior da@d em relacao a obra
adaptada. Além disso, é fundamental afirmar quapbssivel comparar
qualitativamente duas obras de natureza tdo distimha vez que essas
duas linguagens produzem duas instancias textifaremntes e qualquer
comparacdo qualitativa objetiva é improdutiva, dvado
necessariamente quesitos pessoais e subjetivogpstie’.

Os abris despedacadode Kadaré e de Salles sao, antes de tudo,
obras sobre a inexorabilidade do tempo e do dessses dois elementos
— tempo e destino — sé@o catalisados pela vendetajro componente das
tramas, que acelera principalmente a acédo do teAypesar das muitas
diferencas que existem entre o original (livro, amee) e a traducdo

(filme, longa-metragem), as obras ainda tém em ocomalém da

saida), e lancam, na mesma época da estreia das filnicas, novas edi¢cbes das obras
literarias.
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vinganga entre familias, muitos dos elementos aisigiara o desenrolar
da trama, como a paixao do protagonista por umenuhacessivel; a
duragdo dos eventos da trama, cujo nlcleo temporal periodo de
trégua; o objetivo de vida dos protagonistas que sdnsiderados
dorérasé, entre outros.

Assim, pretendo analisar a representacdo da passaggoral no
romance, e de que forma essa passagem de tempegerdada através
do espaco fisico na versdo cinematografica bresildDesejo também, e
mais especificamente, abordar algumas das questdlesivas a
espacializagdo do tempo, principalmente no queedigeito ao filme, que
€ a unidade central de analise desta pesquisayeangue o tempo é um
elemento formador das tramas das obras. Vale tassple, ainda que
sejam apresentados exemplos retirados do romance foes de
discussao, o foco da analise € a traducdo, ouaspgicula.

O tempo e 0 espaco sado elementos fundamentai®acfalizacao
das relagdes estabelecidas entre os personagendrdasescolhidas. O
tempo, componente basico da trama do romance e iloe, fé
representado, metaforicamente, em ambas as ohratepwentos fisicos,
como as fases da Lua, o relégio que bate incessante e a camisa
manchada de um sangue que “amarela” com o passatia®m Fossem
outros cenarios e estivesse o tempo correndo sea natural, a relagéo
que se estabelece entre o0s protagonistas possihtelmegassaria

despercebida. Busco, também, apontar a relevaac@pdsicdo entre o

" Doreraséé o termo em albanés empregado na obra origimateteréncia aqueles que atiram
para matar, homens fundamentais & manutenc&amian (codigo ndo escrito de leis rigidas que
rege a vida de populagées montanhesas do nortéh@aié e Kosovo. Sera melhor explicado na
secdo 2.4.1).
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dia e a noite para a contagem do tempo que se, egvdilme, e 0
desespero crescente do protagonista em rela¢do.afiartir da coleta
dos dados linguisticos das obras, foi notavel agmea de elementos
metaféricos para demonstrar a passagem do temgim,dei necessario
perceber de que forma se da o uso da metafora k agdancdo
desempenhada por esses elementos nas expressOedermoastram
passagem de tempo, mesmo que nem todas as metafoem na
formacao das expressdes de tempo espacializado.

Além desses pontos, é fundamental discutir, tomamdaonta o
que ja foi levemente abordado acerca da multigibéd de leituras
possiveis (ou ndo) de um texto, questfes acergaulel do leitor como
“criador” (ou seja, o texto — ou, na concepcao dgligs, o enunciado, o
“saber” — se da, se cria, no ato da leitura). Aeme tempo, busca-se
discutir qual papel cabe ao espectador, de queafasse “leito’® é
retirado do seu papel de criador — ocupadpriori, pelo diretor e pelo
roteirista do filme, que promovem a encenacasealotexto na tela do
cinema — e passa a desempenhar outra fungéo, taleZinterlocutor”,
tendo em perspectiva que o filme seria apenas yoda* de entrada”
para os infinitos jogos e intertextos propostos piéletor.

E importante, ainda, discutir a relevancia do cieromo arte
multimidia e desmistificd-lo como “a mais simplepatatavel das artes”,
como tem sido comumente considerado pelo sensoroofEatretanto,
basta voltar no tempo e pensar a respeito das ipgBn@rojecoes

cinematograficas e as reagbes de pavor e incong@reqror elas geradas,

8 O termoleitor est4 grafado entre aspas, pois 0 conceito dedeite norteia esse trabalho foi
deslocado, conforme sera explicado e discutido athiémte, na secao “Leitor e espectador ou de
como n&o é facil ‘ler um filme’.”.
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para que se perceba que, em verdade, a compredaséinguagem
cinematografica € muito mais complexa e desafiadorajue o senso
comum entende hoje, e, portanto, mesmo que graade gas pessoas
seja aparentemente proficiente nessa linguagemnnidith (ou seja, é
aparentemente capaz de significar a linguagem citografica
satisfatoriamente) nédo significa que ela seja mpakse ou facil do que
outro tipo de linguagem. E importante discutir, bi@m, o nivel dessa
proficiéncia, ou seja, se de fato os espectad@E® @ptos a “ler” e a
significar diferentes tipos de filme, ou apenasié com estrutura mais
simples, desfecho mais previsivel, 0 que poded&am um “letramento
funcional”’, em que as habilidades de decodificariraagens estéo
parcialmente dominadas, mas o interlocutor ndo dficente como
espectador.

Em principio, ndo é possivel pressupor que um ledtor seja,
necessariamente, um bom espectador, e vice-vessaol®o lado, as
duas habilidades — leitura e espectatorialidadaregem ter relacdes no
que diz respeito a significacdo. Torna-se relevagganto, a discusséo
de que tipos de habilidades sdo necessérias pamaacédo de um leitor e
de um espectador proficientes — ou seja, aqueles t§m maior
monitoramento de suas atividades de leitura. Ra@ & preciso ter em
vista as dificuldades de leitura que enfrenta uitorleconsiderando a
natureza de um texto escrito e as dificuldades oe aespectador
cinematografico, tendo em vista que o cinema opera diferentes
midias em simultdneo. Pode-se notar que, no cirsdua, o estimulo é
multimidia: as obras sdo, via de regra, audiovisu&is obras de

literatura, por outro lado, costumam ser escritagrbais (monomidia).
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Assim, s8o assuntos que pretendo abordar nestghtbable que maneira

o leitor processa o texto escrito, qual a relagfio o espectador comum

e sua articulagdo da imagem em movimento (linguadEsica e

fundamental a arte cinematografica) com o somxio tialado e o texto

escrito (no caso da presenca de legenda, e ai cemten mais um

complicador na operacdo mental necesséria paradagio de sentido e

construcdo do texto na mente do espectador), géaiss empecilhos por

eles enfrentados, de que maneira uma supostamenéedeglutida” se

transforma em uma arte desafiadora e por quais/osoti cinema néo é

(e ndo deve ser tratado como) um facilitador panaser¢cdo de novos

leitores no universo da literatura.

1.1 OBJETIVOS

Esta pesquisa discute o processo de traducdoemtéitica entre

uma obra da Literatura Abril despedacadode Ismail Kadaré — e uma

obra do Cinema Abril despedacadale Walter Salles —, visando:

1)

2)

3)
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analisar de que forma a passagem do elemento talnpor
nessas duas obras, esta metaforicamente representad
examinar a relevancia do uso de elementos espaciais
para a representacdo da passagem temporal,
principalmente na versao traduzida: o filme;

discutir as funcdes de leitor e de espectador, rekgu
algumas teorias de leitura e de espectatorialidaeie,
como a interacdo do espectador com a obra de Walter

Salles.



1.2 METODO

Ainda que seja pouco candnico alocar o método siquisa dentro
da introducao, este trabalho esta assim organigadpe a metodologia
foi se delineando ao mesmo tempo em que se decothasio objeto a
ser pesquisado, e justamente pela natureza dooobgolhido: era
preciso discutir de que forma essas duas obrasla@anavam, em si, e
de gue maneira o publico leitor poderia se relatiacom elas. Mas,
voltando ao inicio do trabalho, é importante exggicde que maneira a
pesquisa foi sendo definida, e o método delineadescolha do tema
para este trabalho aconteceu por conta do gostogleda havia assistido
ao filme de Walter Salles uma vez quando, em jdé@®008, buscando
alguma inspiragcdo para escrever meu projeto derawestcompareci ao
encontro da Associagao Brasileira de Literatura gamada (ABRALIC),
em Sao Paulo, e frequentei algumas mesas-redondampésios que
tratavam da relacdo entre Cinema e Literatura. Bnfecéncia, Ismail
Xavier tratou da adaptacdo Havoura Arcaica— filme produzido pela
mesma produtora d&bril despedacade- e citou vagamente a producao
de Salles. Foi nessa ocasiao que descobri, vol@me@wento com o filme
na cabecga, quAbril despedacad@ra um romance albanés (até entao,
Ismail Kadaré era, em meu imaginario, um nome panfente
nordestino, da regido onde as filmagen#\del tomaram lugar) e que a
trama do livro, aparentemente, ndo era muito praxinversao filmada.

Apo6s ler o livro, entretanto, ficou evidente queiihamuitos pontos de
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unido entre as duas versdes: 0 tempo, 0 espacmdjuoa o tempo e, é
claro, a vendeta que engole a juventude e destrdilifis inteiras. Dessa
forma, nao foi dificil decidir qual aspecto eu a@weia nos universos
aparentemente tdo distintos dos dalisis despedacadpderia que ser
aquilo que os une: o tempo que se esvai, por dagaegras estritas da
vendeta. Além disso, me interessava muito pensartiga de relacdo o
publico estabeleceria com as obras, de que maessas obras pouco
tradicionais, naquilo que se refere a trama e amzg¢éo da narrativa
seriam trabalhadas e significadas por um publieibot”.

Nesse contexto, o trabalho foi dividido em duasidea partes. Na
primeira, sdo analisadas as expressdes que depatsagem de tempo
no romance e no filmeAbril despedacadocom enfoque principal
naquelas que demonstram a espacializacdo do teemgm, em vista que,
conforme explicarei mais adiante, o tempo espaeaidti €, mais do que
um elemento da trama, quase um personagem queahn@ alter ego
dos protagonistas, avisando-os de que suas exatéragueles universos
ndo tardam em acabar. Para isso, as duas obrasdgeminadas e todas
expressdes que denotassem tempo e que fossem ntegevimram
anotadas em uma planilha. Considerei expressasrges aquelas que
demonstram passagem do tempo relativo a vendets@oequalquer
expressao temporal;, assim, uma expressao que coatépalavra
“quando”, mas nao denota tempo decorrido da vendef® foi
considerada relevante para este estudo. Apés ta ddedados, parti para

a sua organizagdo, categorizacdo e classificag@aum-coletadas 205
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expressdes do romance e 32 sequéncias de todued fdessa forma, a
partir da analise dos dados coletados, estabelgmia fins de
agrupamento, cinco categorias de passagem de tgup@barcam todos
os dados elencados, tanto no romance quanto alpeli

Essas cinco categorias de tempo séo as seguintes:

1) Percepcdo interna — corporea;

2) Percepcao externa — elementos externos ao personage
3) Personificacdo do tempo/espaco;

4) Tempo enunciado — literal;

5) Tempo enunciado — subjetivo.

A categoria percepgdo interna — corpéreaé observada em
situacBes em que a percepcdo da passagem do teng# através do
corpo do personagem; a sensagdo corplrea da passEgeempo,
através do cansaco fisico, dorméncia, dor, caugslogempo decorrido.
Como exemplo, pode-se mencionar a tocaia do pmoistgoGjorg a sua
vitima: “Fazia tempo que suas articulagcdes doianmegm sentia o braco
direito” (KADARE, 2006, p.9).

A percepgdo externa — elementos externos ao personagé a
espacializacdo do tempo propriamente dita; sdoegitrs do espaco que
demonstram a passagem do tempo. Pode-se pensarretintento da
neve, na escuriddo da noite que chega, na luzalqud se intensifica.
Também os sons podem ser encaixados aqui: 0s dim@sanimais
retornando para a cocheira (indicando o final &9, di trovoada que se

aproxima fora de época naquele espagco. Como exafogdlme, temos a

9 Nas somas das expressées do livro e das sequéncitime, foi considerada a totalidade dos
dados, mesmo que repetidos, uma vez que a repdaiigdifica que o dado contém tragos de
mais de uma categoria.
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sequéncia em que a familia Breves se concentramim da camisa suja
de sangue do irmdo morto, e 0 pai anuncia: “O samumecou a
amarelar”, significando que a alma do morto ainda havia encontrado

S0ssego e que, portanto, era momento de vinganca.

Figura 1: A familia Breves reunida, ao amanhecer, em tomoathisa suja de
sangue, que serve também de cortina para a trargagéamera nas tomadas de
Pacu para TonHd

1% Ainda que o cinema seja uma linguagem audiovisaahcterizada, portanto, pela imagem em
movimento mais a presenca de som, o suporte figsta dissertacdo — o papel — impede que a
reproducé@o de trechos da obra seja feita em toslzaaextensdo. Por esse motivo, optei por
inserir, além da transcricdo das falas — retiradtasoteiro -, algungramesdas sequéncias
analisadas, visando diminuir a caréncia provocattayeiculo deste texto escrito.
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A personificacdo do tempo/espac@barca as passagens que
contém prosopopeia, figura de linguagem que sectegiza por atribuir
caracteristicas humanas a seres inanimados oioirags Também pode
conter aproximagdes com esse fenbmeno: a atribdiedmaracteristicas
de seres animados (mas ndo humanos) a seres idasimeomo
elementos do tempo e do espaco. Nessa categopeacifesamente,
interessam 0s casos que demonstram passagem de, eon@tribuir
essas caracteristicas humanizadas ou animadass®adasiderar como
exemplo o seguinte excerto do romance também velati tocaia de
Gjorg: “O que ele chamava de dia extraordinari@gareduzia aqueles
restos de neve e aquelas romazeiras silvestrespapgeiam esperar
desde o meio-dia para ver o que ele iria fazer’RE, 2006, p.10).

Tempo enunciado — literal € a categoria que permite saber
exatamente quanto tempo transcorreu em uma desdanjpassagem. O
tempo é€ literalmente expresso e medido. Ndo h&egpara divagacoes
dos personagens ou do narrador: o tempo aqui @légico. Cabem
passagens que tratam de: “os vinte dias que Iham&s“por toda a
primavera”, e, por exemplo, a passagem do liviQuantos dias faz que
vocé matou o seu?’ ‘Quatro. E vocé?” (KADARE, 20Q658). Ou
alguns cartazes com dizeres do filme, que situampdealmente a trama:

“Sertdo Brasileiro, 1910", “Fevereiro”.
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Sertao Brasileiro, 1910 Pevereiro

Figura 2: Intertitulos do filme com dizeres que informamspectador e situam
temporalmente o desenrolar da trama.

Por fim, otempo enunciado — subjetivéé@ mais uma categoria em
gue a passagem do tempo é manifestada, ou sejacepaelementos
textuais que tradicionalmente indicam passagem etepd, mas o
leitor/espectador ndo consegue ter clareza da @ue@ta daquele certo
evento. Entram aqui as passagens de tempo psioo)@ divagacado de
um personagem, em que ndo se tem nogdo do tempo @xqueles
pensamentos. ExpressGes como “Fazia horas que Gjammhava pelo
Rrafsh e ndo havia nenhum sinal de que se aproximavieuttid® de
Orosh.” (KADARE, 2006, p.25), ou a sequéncia em Glaa e Tonho,
ja envolvidos, conversam em torno da fogueira, s aypservar a faixa
negra que o rapaz traz atada ao braco, e que igdeale esta marcado
para morrer, Clara pergunta: “Quanto tempo ainda®’,que Tonho

responde: “Pouco tempo”, exemplificam essa catagori

" Segundo nota do tradutor, Bernardo Joffily, resiis camponesas fortificadas, feitas de
pedra e com janelas muito estreitas. S&o as merdgieas do norte da Albania.
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Figura 3: Clara e Tonho observam a faixa negra que indiesetp estd marcado
para morrer; horas depois, ela Ihe pergunta quantpo de vida ainda Ihe resta.

A segunda parte deste trabalho discute os procelssdsitura e
espectatorialidadébril despedacadodo € uma obra Obvia: tanto o livro
guanto o filme impdem alguns desafios aos seusiceébl O livro
apresenta grandes cortes na narrativa, alterandfmco entre os
personagens. O filme, narrado dashback apresenta alguns conflitos
intencionais entre audio e imagem, bem como mulementos nao
enunciados. O foco dessa parte é a relacdo dotadpee a obra filmica,
entdo me pareceu fundamental discutir quais sedamhabilidades
necessarias para que um espectador pudesse codgraedm forma
eficiente os jogos propostos pelo diretor do filmee tipos de desafios
sdo enfrentados pelo espectador. Para isso, utifideneiramente
referencial teérico sobre leitura, com vistas a p@®nder de que forma
se d& o processo de leitura, como tradicionalmerdenceituamos e, a

partir dai, desloca-lo para aquilo que tratarei @oteitura de texto
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filmico”, ou espectatorialidade. A partir desse tporfoi fundamental

utilizar, também, material sobre teoria do cinemsdtada ao espectador.

1.3 ORGANIZACAO DO TRABALHO

O desenvolvimento do trabalho sera composto de aipftulos.
Um primeiro, em que, segundo estabelecido nosiobgeum e dois,
revisitarei os materiais utilizados como referentgbrico, e no qual
fundamentarei de que forma o elemento temporalesg@sso no espaco
por meio do uso de metaforas, naquilo que chanderéespacializagcéo
do tempo”. Em seguida, ainda no primeiro capitdiecutirei brevemente
0 uso de metéforas como parte fundamental parangreensdo das
obras, uma vez que a percepcédo do tempo é frequemtie permeada e
expressa pelo elemento metaférico, tanto pelopagens quanto pelo
narrador. Ao final desse capitulo, tratarei da iasealdas obras,
apresentando a coleta de dados e os resultaddsslitom exposi¢cédo do
qgue foi coletado e analisado. No decorrer da anatisbera um breve
cruzamento de dados, verificando como (e se) alglamentos espaco-
temporais presentes no livro foram traduzidos pacaema, respeitadas
as especificidades de cada linguagem.

O segundo capitulo, que tem como meta o objetivoend trés,
tratara da discusséo da obra filmica em relacdorg$es desenvolvidas
pelo espectador, bem como de que maneira a obadhielsc procura
dialogar com seu interlocutor. Também abordareitudgi e

espectatorialidade, ou seja, 0s processos envelvide atos de ler um
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texto verbal e “ler" um texto audiovisual, buscand@pontar as

similaridades existentes nesses processos deicigaid.
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2 ABRIL DESPEDACADO AS OBRAS, AS METAFORAS, O
TEMPO, O ESPACO...

2.1 CINEMA E LITERATURA

O Cinema e a Literatura tém muito em comum. Seguadgues
Aumont (2005), ir ao Cinema quase sempre implicsistis a uma
historia, mas nem sempre foi assim. O autor expmlioa esse encontro
conserva algo de fortuito: o Cinema, em seus proseanos, ndo se
apresentava como uma arte narrativa; pretendia sete do real. Ou,
antes, da “impressao do real’. Para Martin (20@g)kando Lumiére
filmava A Chegada do Tem na Estacadio tinha consciéncia de fazer
uma obra artistica, buscava simplesmente reprodazirealidade.
Entretanto, diz, seus filmes sdo surpreendentemferitgiénicos: “o
carater quase magico da imagem cinematograficaegpantdo com toda
a clareza: a camera cria algo mais do que uma esnghliplicacdo da
realidade.” (MARTIN, 2003, p.15). Bernardet (20@Kplica o motivo
para a reacdo dos espectadores que assistirammirpriexibicdo

cinematografica do filme de Lumiére:

[...] esses espectadores todos também sabiam que
nao havia trem verdadeiro na tela, logo ndo havia
por que se assustar. A imagem na tela era em preto
e branco e ndo fazia ruidos, portanto ndo podia
haver duvida, ndo se tratava de um trem de verdade.
S6 podia ser uma ilusdo. E ai que residia a
novidade: na ilusdo. Ver um trem na tetamo se
fosseverdadeiro. Parece tao verdadeiro — embora a
gente saiba que é de mentira — que da para fazer de
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conta, enquanto dura o filme, que é de verdadg. [..
Essa ilusdo de verdade, que se chenmessdo da
realidade foi provavelmente a base do grande
sucesso do cinema (BERNARDET, 2004, p.12).

O encontro do Cinema — a arte da impressdo do—eam a
Literatura — a arte magna de “contar histériasdradu-se extremamente
proveitoso por uma série de razbes, das quais $eggjndo Aumont
(2005), sao mais relevantes. A primeira delas é que toda imagem de
um objeto existente conta uma historia sobre &lé, yjm discurso em si.
Apresentar ou representar um objeto no Cinema enowjualquer outra
forma de representacéo, segundo Amorim (2005) axpliravés da ideia
de “imagem® — j& implica um discurso subjacente. Assim, a ienagle
uma arma de fogo apresentada na tela ja traz imaplien discurso
subjacente como “Eis um revélver”.

A segunda razdo apontada por Aumont € que a imagem
movimento — maior caracteristica do Cinema — detr@m@spassagem do
tempo, essencial a narrativa, pois € através deages do tempo que
podemos perceber as transformacgdes (no espactrams e a duragdo
dos eventos. O terceiro motivo para essa aproxionggafecunda € que,
a época de seu surgimento, o Cinema era consideraudusive pelos
irmaos Lumiére, inventores do cinematografo — umangéo sem futuro,
uma novidade técnica das feiras. Para legitimardquento arte, os
primeiros diretores passaram a se aproximar dormoena do teatro, as

chamadas “artes nobres”. Diz Aumont:

2 Amorim, ao tratar de imagem — como representagdmu objeto, de um tempo, de uma obra,
de um texto etc. — explica que é impossivel ndsgreque toda imagem veanposterioria
“realidade” e que sempre se trata de uma repregentafiel ou ndo — daquela realidade que ela
representa. Entretanto, diz o autor, é inegavel tqda representagdo produz a inscricdo do
representado em uma rede de significagdes sogissprma a nossa percepcéo desse objeto.
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Assim, em 1908, foi criada na Franca a Sociedade
do Filme de Arte, cuja ambicdo era “reagir contra o
lado popular e mecénico dos primeiros filmes”,
chamando atores de teatro famosos para adaptar
temas literarios comé volta de UlissesA dama

das caméliasRuy Blase MacBeth (AUMONT,
2005, p.91).

Estabelecida a relacdo entre as duas modalidadestisas,
passa-se a ter um novo campo de estudo: o prodessaiextualizacao,
guando um texto escrito ganha uma nova instangiaaiee de natureza
audiovisual. No didlogo entre a Literatura e o @imeencontramos
diversas denominagfes para a relacdo que envobee mecesso de
passagem, e algumas delas preveem maior “grauddédéide®® em
relacdo a obra original enquanto outras pareceratéizgadas quando se
quer afirmar maior distanciamento entre as obra&steRcem a esse
segundo grupo, acredito, as denominac@daptacdo inspiracdo e
versdg enquanto os termogransposicdo reproducdo e traducéo
parecem querer indicar, em seu uso corrente, messimidade entre as
duas obras.

O termoadaptagaaem sido amplamente utilizado para referir-se a
essa retextualizacdo entre Literatura e Cinemaulbsp notar que
guando utilizado em uma mesma modalidade semidtxaontexto de
passagem de um texto escrito de uma lingua a assa, termo indica
gue a obra original sofreu grandes alteracfes. dfiterto da traducéo
interlinguistica, portanto, adaptar um texto é tafase do original —

sendo, portanto, “menos fiel” a ele — e mutiladascando uma espécie

13 Aqui me refiro aquele conceito primario e ja diso anteriormente de fidelidade, em que se
procura, de maneira idealizada, e até ingénua,emarmaior nimero possivel de caracteristicas
da obra para a sua segunda versao.
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de simplificacdo na lingua de chegada. Seu usemerno contexto de
retextualizacdo entre distintas linguagens senaistida Literatura ao
Cinema, nesse caso) talvez indique que, sob esseitm idealizado e
utopico de fidelidade, seria impossivel nao ferirodginal, e a
representagdo cinematografica seria apenas umeatoeta obra literaria.

Entretanto, Bazin (1985; 2000) afirma que a ideafidelidade
nao deve ser buscada na forma ou conteddo, masanatencdo da
gualidade da nova obra em relacdo a original, sendova obra uma
ampliacdo dos sentidos originais.

Além disso, Stam argumenta que a questdo da fadkdice da
transformacéo gritante do romance para as teldgoéasser relativizado

em razao da diferenca dos suportes textuais:

O romance original [...] pode ser visto como uma

expressao situada, produzida em um contexto
historico e social e, posteriormente, transformada
em outra expressdo, igualmente situada, produzida
em um contexto diferente e transmitida em um

meio diferente. O texto original € uma densa rede
informacional, uma série de pistas verbais que o
filme que vai adapta-lo pode escolher, amplificar,

ignorar, subverter ou transformar. A adaptacao

cinematografica de um romance faz essas
transformacdes de acordo com protocolos de um
meio distinto, absorvendo e alterando os géneros
disponiveis e intertextos através do prisma dos
discursos e ideologias em voga e pela mediacao de
uma série de filtros [...]. Uma adaptagéo consiste
em uma leitura do romance e a escrita de um filme.
O hipertexto cinematografico, nesse sentido, é

transformacional quase no sentido Chomskiniano
de uma “gramatica generativa” da adaptagdo [...]

(STAM, 2006, p.50).
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Assim, tal qual o faz um tradutor linguistico, cettbr de um filme
busca traduzir a realidade possivel na linguagesafta (0 texto escrito)
a uma realidade possivel na linguagem de chegaeat(ofilmico).

Dessa forma, o conceito de traducdo parece digtaseicada vez
mais da nocdo de “busca pela reproducdo de contetfmrma do
original”, para aproximar-se da ideia de adaptagipela que torna
possivel, com as alteracdes necessarias segunsioade (novo) autor, a
existéncia de uma obra em uma nova instancia teXata, por sua vez,
parece ndo mais caber em sua defini¢do inicialjrgiiearia um processo
gue promove algum tipo de modificacdo desnecessériprejudicial a
obra original. Mais que um processo semelhantedaptacédo parece
circunscrever a traducdo, tendo em vista que asfoganacao
(pertencentea priori, a0 campo da adaptacao) € parte constituinte de
todo o processo tradutério. Assim, os limites ebhtduzir e adaptar se
tornam frageis, e a reciprocidade entre os doisgssps faz aumentar o
campo tedrico e de atuagédo do tradutor.

Como encarar, todavia, o processo de reescrit@wacpnteceu em
Abril despedacadd Walter Salles, o diretor do filme, parece ter-se
apropriado de tal maneira da obra de Ismail Kaftemduzida do albanés
por Bernardo Joffily), que a transformou em suapped versdo da
realidade. Os novos personagens que entram emasdaergéncias de
enredo, os finais completamente diferentes e ogrioasnantagdnicos
parecema priori, contar uma nova histéria, uma nova verdade. Mas,
fundo, a verséo de Salles é a verdade aceitdvet@eco de chegada, da
mesma forma que a versdo de Kadaré é aceitdvelpag® de partida. A

ideia, aqui, € uma adocdo formal do ditado “quemtaaum conto
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aumenta um ponto”. mesmo que haja modificacbes noede,
informacdes aparecam e sumam segundo a visdoaledtguele autor, a
histéria de Cinderela, por exemplo, continua seditiderela, mesmo que
em vers@es mais antigas da historia suas irmasadedvcortem os dedos
dos préprios pés para tentarem caber no sapatimdsial* e na verséo
mais recente e conhecida — dos estudios Disneg.— na

Percebo que essa tradugdo intersemidtica pareqeitegs a
realidade existente na linguagem de partida ao gn@ nova realidade
na linguagem de chegada, no sentido de que o goen&@l — e, por que
nao, até corriqueiro? — em termos de ambiente,air&spaco e tempo
num lugar como a Albania de meados do século Xdotose normal,
com as devidas adapta¢des, num lugar como o Bi@asilicio do mesmo
século. Pelos motivos expostos acima, esse procksseescritura do
texto escrito para o texto cinematografico efetup€lo diretor do filme

sera tratado, nesta pesquisa, como traducao.

2.2 A ESPACIALIZACAO DO TEMPO

A questdo da espacializagdo do tempo foi apreserdadnim,
inicialmente, por Pellegrini (2003), em seu artijarrativa verbal e
narrativa visual: possiveis aproximacodsesse texto, a autora apresenta-
nos algumas influéncias que o Cinema, chamado deaia jovem das
artes”, teve sobre as artes predecessoras, emiatspacLiteratura.

Talvez a mais significativa dessas influéncias desilo a espacializacéo

!4 Disponivel em: <http://falacultura.com/contos-deds-versoes-originais-macabras/>. Acesso
em: 5 jan. 2014.
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do tempo: é ap6s o advento da narrativa visual pfigsamos a ver o

tempo fluir. Segundo Pellegrini, a narrativa liteadsta:

irremediavelmente presa a linearidade do discurso,
ao carater consecutivo da linguagem verbal, e s6
pode representar a simultaneidade descoberta pelo
novo conceito de tempo de modo sucessivo. Assim,
0 que ela cria é uma série de artificios e convescd
(recursos de composicdo e modos narrativos que a
teoria da literatura procura mapear), destinada a
criar a ilusdo do simultaneo, buscando fazer com
palavras o que o cinema faz com imagens
(PELLEGRINI, 2003, p.23).

E esse esforco permanente da Literatura de captutampo e
torna-lo corporeo que vai acabar por torna-lo ure pimtagonistas das
narrativas modernas.

Ainda de acordo com Pellegrini, a espacializacdoeldmento
temporal operada pelo Cinema vai alterar de mapeafanda as formas

de perceber e de representar o espaco na Literatura

Em primeiro lugar, ele perde seu carater estatico,
tornando-se  dindmico, fluido e ilimitado,
heterogeneamente construido e descontinuo, como
o tempo que ele agora conduz. Seu principal
elemento também passa a ser a simultaneidade; a
distancia passa a ser abolida, e os mais diferentes
longinquos  lugares aparecem postos em
contiguidade. Trata-se dabidimensionalidade
(PELLEGRINI, 2003, p.24).

Essa bidimensionalidade, afirma Pellegrini, ocoaenedida em
que a realidade literaria dos “mundos possiveishase admissivel,

como um espaco onde o real e imaginario se sobreddesse modo, é
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possivel, através do olho da camera, estar em aloisnais lugares
distintos ao mesmo tempo, € possivel conhecer ndugsres
instantaneamente. Dessa forma, 0 espago passa amizargse e
desorganizar-se de acordo com a variagdo temporal.

Isso reforga o argumento de Aumont (2005) sobrpraxanacao
do Cinema com a Literatura: o tempo é essenciaaréativa, pois é
através dele que se percebem as transformacfdsragio dos eventos.
Se aquilo que define a narrativa € a existénciagda, a transformacéo
de elementos e fatos, a sucesséo de eventos ati@émpo, fez sendo
que o audiovisual se apropriasse dela — a narratiuana vez que aquilo
que define o cinema é a imagem em movimento, asséoee
transformacao de elementos e fatos: a passageamgo t

Hauser (2010) aponta também que, a época da invedga
Cinema como obra de arte, acontecia a crise donmenasicoldgico e o
surgimento da nova Literatura. O autor argumengldisses de Joyce,
seguindo uma tendéncia j& presente em Proust e Kadkeceu subverter
o foco da narrativa: enquanto os grandes romarsiesl@gicos do século
XIX, de Sthendal, Dostoiévski, Tolstoi ou Flaubedyacterizam-se por
polarizar a alma e o carater do homem, de um lado, mundo da
realidade fisica, de outro, ou o eersuso nao-eu, Proust, “embora seja
um retratista e caricatursita candente” (HAUSER,2®.969), esta mais
interessado em produzir um sumario da sociedadeemmad porque
procura descrever ndo s6 “um quadro total da dadiemoderna” mas
também “a totalidade do aparelho espiritual do honmoderno com
todas as inclinacdes, instintos, talentos, aut@emats, racionalismos e

irracionalismos” (HAUSER, 2010, p.969). O autor se@rgumentando
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gue Joyce dara continuidade ao romance proustisndJlesses uma
espécie de enciclopédia da civilizacdo modernareratar os motivos
gue compdem o conteddo de um dia na vida de unragreidade. O
tempo é, entdo, o protagonista desse romance. @ooabandono do
enredo, seguido do abandono do her6i. A sucessd®vdatos é
substituida por um fluxo de ideias e associacOe® énvés da presenca
de um protagonista, somos apresentados a uma teodertonsciéncia e
um ininterrupto mondélogo interior.

Ainda segundo Hauser, a concepcdo de tempo beagsoripara
guem o tempo deixara de ser o principio da dis8ol da destruicdo
para tornar-se a forma pela qual obtemos a possadggirimos
consciéncia de nossa vida espiritual, de nossaeazatwiva, que € a
antitese da matéria morta e da mecéanica rigidaesgmos, viemos a sé-
lo ndo s6 no tempo, mas através dele — sofre, entd@ nova
interpretacdo, uma intensificacdo e um desvio: oo fagora é a
simultaneidade dos contelidos da consciéncia, a&imséndo passado no
presente, a convergéncia constante dos difereetésdps de tempo, a

relatividade de espacgo e tempo, ou seja, a

impossibilidade de diferencar e definir os meios
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através dos quais a mente se move. Nessa nova
concepcgao de tempo quase todos 0s elementos da
tessitura que formam a substancia da arte moderna
convergem: o abandono do enredo, a eliminacéo do
protagonista, a rendncia a psicologia, o ‘método
automatico de escrita’ e, sobretudo, a montagem
técnica e a combinacdo de formas temporais e
espaciais do filme. O novo conceito de tempo, cujo
elemento basico é a simultaneidade e cuja natureza
consiste na espacializacdo do elemento temporal,
em nenhum género se expressa de forma tdo
impressionante quanto na mais jovem de todas as



artes, a qual data do mesmo periodo que a filosofia
do tempo de Bergson. A concordancia entre os
métodos técnicos do cinema e as caracteristicas do
novo conceito de tempo é tdo completa que se tem a
sensacdo de que as categorias temporais da arte
moderna, como um todo, devem ter surgido do
espirito de forma cinematografica, e fica-se
propenso a considerar o proprio cinema como
género estilisticamente mais representativo da arte
contemporanea [...]. A diferenca mais fundamental
entre 0 cinema e as outras artes é que, em sua
representacdo do mundo, as fronteiras de espago e
tempos séo fluidas — o espago tem um carater quase
temporal, o tempo, em certa medida, um carater
espacial (HAUSER, 2010, p.970-971).

Assim, as nocbes de tempo e espaco, fundamentass @a
desenrolar de uma narrativa, tornam-se proximasa atuacao de
elementos espago-temporais é um ponto de contatgtacde nas
narrativas do século XX. Nas obras escolhidas pmete trabalho,
conforme brevemente demonstrado nas andlises afadae ainda neste
capitulo, na se¢éo 2.3, a questao apresenta-sedmswma importancia,
posto que os doigbris despedacadosédo obras que versam em um
determinado espaco sobre a rapidez inexoravel paes sobre como

Seus personagens se relacionam com esse tempo-esigage esvai.

2.3 A PROPOSITO DAS METAFORAS

A relacdo entre tempo e espaco, conforme apontadaegdo
anterior, € intrinseca e fundamental tanto parénenta quanto para a

literatura contemporanea. Além disso, essa relagambém metaférica.

49



Lakoff e Johnson vao afirmar que a metafora é p#ateida cotidiana,
nao apenas na linguagem, mas igualmente no pensamena acao:
“nosso sistema conceptual ordinario, em termosud el s6 pensamos
mas também agimos, é fundamentalmente metaférico nptureza”
(LAKOFF e JOHNSON, 2002, p.45). Os autores defendenptura com
o0 paradigma tradicional, que relega as metaforas aimples ornamento
sem fungao informativa, justificada pelo que elesaminam de “mito do

"> Desta feita, para esse paradigma tradicionaiseotélico

objetivismo
a metafora € uma “simples figura de linguagem, setor cognitivo
algum e, como tal, deve ser apenas reconhecidassifddada, mas ndo
interpretada” (ZANOTTO, 1998, p.10). Por outro ladm paradigma
emergente encabecado por Lakoff e Johnson, asareté&ddo parte da
mais fundamental operacdo cognitiva, “entdo o numno pensamos, 0
que experenciamos e o que fazemos todos os diasns@auestdo de
metéforas” (LAKOFF e JOHNSON, 2002, p.46).

Cacciari (1998) afirma, emM/hy do we speak metaphoricallygRie
as metéaforas representam uma forma de lidar costativa inabilidade
da linguagem de esclarecer ou de expressar diretaraecomplexidade
de nossas experiéncias perceptivas. Pensando atetéialo das obras
analisadas, essa afirmativa fica evidente: Um alasipedacadoComo

despedacar o tempo? Ou, para além disso, como ssgprele outra

15 Um dos pontos defendidos pelo mito do objetivistiim que “as palavras tém significados
fixos, isto é, nossa linguagem expressa 0s comc@t@as categorias em termos dos quais
pensamos” (LAKOFF e JOHNSON, 2002, p.296). Outratpc® o de que “a metafora e os
outros tipos de linguagem poética, imaginativajriatou figurada podem sempre ser evitados ao
se falar objetivamente, e deveriam ser evitados peus significados ndo s@o claros nem
precisos e ndo correspondem de um modo claroidaeéal (Id., Ibid.).
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maneira, mais “objetiva”, o fenbmeno que acontegewrte o0 més de
abril, nas tramas das duas obras?

Cacciari procura relembrar, ainda, diferentes fesgda metéfora,
em seus usos cotidianos. Uma, em particular, apicao caso dabril
despedacadoa ideia de que metaforas constroem pontes eatréngbs
abstratos e experiéncias perceptivas. Desse mad® guestionar-se:
como demonstrar ou notar a passagem do tempo? @ quempo que
passa, sendo uma ideia abstrata que s6 pode sendioia através de
experiéncias perceptivas? Nao podemos perceber saagem do
elemento temporgler se mas apenas através de marcas perceptivas que
ela deixa: a mudanca de tracos em uma pessoa gelkbere, a sucessao
de dias e noites, a mudanca de posicdo dos pantigraim reldgio etc.
Sao principalmente as marcas espaciais, fisicasrgbreas que nos
permitem localizar temporalmente um evento. Persaach outro
contexto, ndo por acaso, uma pessoa trancada eamiente fechado
sem acesso a luz do sol ou da lua, solitéria, sédgio e sem elementos
que a permitam regular o tempo, rapidamente perae eferéncias e os
minutos assemelham-se a horas. Sua experiénciacufert afeta
sumariamente a percep¢do do tempo “absoluto”, ouwaso, o tempo
cronolégico terrestré

A autora afirma, ainda, que metéaforas verBaigio usadas para

conceituar e tornar expressiveis partes relevalgesssa vida interior e

6 Ainda que se saiba que ndo existe um tempo abs@unesmo tendo ciéncia de paradoxos
sobre o tempo ser afetado pela velocidade (come seo famoso Paradoxo dos Gémeos de
Langevin), a ideia aqui é indicar que a experiépeissoal afeta sumariamente a percepgéo de
um tempo contado no reldgio, no planeta Terra.
" A autora lembra também que, embora seu foco rteabalho tenham sido as metaforas
verbais, elas sdo apenas uma das maneiras deag@alimetaférica, permitindo, assim, um
alargamento dos conceitos apresentados no artigo.
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da nossa atividade cognitiva cotidiana, de pelo aseduas formas:
criando novas entidades conceituais que estendetegocas
preexistentes e usando propriedades expressivasmjd®os e eventos
como uma base perceptiva (CACCIARI, 1998, p.12@nafto (1998)
corrobora esse argumento, ao afirmar que “as agdo, pois,
essencialmente indeterminadas, e a metafora é sondeaamplificacéo
dessa indeterminagdo” (ZANOTTO, 1998, p.13).

Dessa maneira, demonstrar a passagem do tempdyrasiammo
os abris despedacadpgjue tém o tempo como um de seus nlcleos, é
fundamental e necessita ser feito, obrigatoriamestt@vés de pontes
metaféricas. Essa contingéncia existe porque acaelaque nés
estabelecemos com o tempo é necessariamente nuetafbakoff e
Johnson chegam a enunciar uma metéfora relatiierapo que diz O
TEMPO E UM OBJETO EM MOVIMENTO, citando exemplosneo “o
tempo para agir chegou”, ou entdo “o tempo voa’KD&x e JOHNSON,
2002, p.101); a partir dessa ideia, é possivel @aumue TEMPO E
ESPACO, uma vez que frequentemente relacionamopoteamespaco
para indicar a passagem desses elementos. E concomigueiro, por
exemplo, que nos refiramos a uma distancia de dcinimutos a pé”, ou
entdo indiqguemos a proximidade de um evento que“astm passo de
ocorrer”. Ademais, as primeiras formas de medieropo utilizadas pela
humanidade foram as referéncias espaciais natgzasido esta claro, é
hora de acordar, quando o sol se pde, é hora deaher. O sol a pino,
alto no céu, indica que o dia estd na metade, il gs= diante.Abril
despedacaddivro e filme, retoma essa relagéo 6bvia e l6gieananeira

a ampliar seu valor, posto que tem como nlclecemeito temporal,
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metaférico por natureza. A partir dai, entretantautores abrem espaco
para a beleza, para além da metafora cognitivaateft e Johnson, e o
tom poético e literario torna-se ndo apenas inesfitamas desejavel:
enquanto Salles nos apresenta essa passagem aogienyma fotografia
estonteante, como a cena em que Clara roda ndealimma corda — como
um reldgio natural, expresso por seu corpo rodadespaco — até que o

dia acabe, Kadaré nos brinda com passagens imagptéticas como

L& fora corria margo, meio risonho, meio gelado,
com aquela perigosa luminosidade alpina que so
esse més possuia. Mais tarde viria abril, ou melhor
apenas sua primeira metade. Gjorg sentiu um vazio
do lado esquerdo do peito. Abril desde ja se revest
de uma dor azulada... Ah, sim, abril sempre |he
causara essa impressao, de um més um tanto
incompleto. Abril dos amores, diziam as cancdes. O
seu abril despedacado... (KADARE, 2001. p.21).
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Figura 4: Clara, um relégio natural, fisico, espacial.

Cacciari lembra ainda que, segundo Beck, metafsas
dispositivos verbais baseados em uma “légica smhsem um nivel
semantico”, e que isso “implica um movimento dotmbs para o
concreto. Também envolve a introducdo do afeto endgdo de
qualidades perceptivas” (BECK apud CACCIARI, 1983,27. traducéo
nossa). Essa afirmativa pode ser percebida nitideEemeéas duas
passagens citadas: Clara gira “como um relégio” més de marco
“corria meio risonho, meio gelado”... ideias alisisalum giro longo da
personagem, que vai nos fazendo perceber a passmdsmpo, de
maneira a se assemelhar a um relégio, e a passagera de um més,
gue ainda guarda alguma alegria para o personagamyai trazendo a

frieza dos seus Ultimos dias de vida) que vao, qudareposicdo e/ou
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repeticdo de imagens transformando a passagenatabdty tempo em
uma visualizacdo concreta.

Quando olhamos para os protagonistas almss despedacadps
temos certeza que suas percepcdes de tempo estEtavelmente
ligadas as suas realidades interiores: tanto Tgokhoto Gjorg afirmam,
em momentos distintos, que lhes resta “pouco temp® forma
simultanea, e talvez justamente pela no¢éo dedardeide existéncia que
Ihes resta, toda uma nova vida lhes aparece & lpesnitida. Quase tudo
aquilo que ndo viveram em seus cerca de vinte s@@svivenciado no
periodo de um més, mais uma vez relativizando @malg tempo e
atrelando-a a experiéncia perceptiva pessoal ev/@nesia emocional e
afetiva dos personagens.

E assim que acontece, por exemplo, quando o narcadabril
despedacadmos conta que o dia de tocaia de Gjsmy arrastava
compadecendo-se do protagonista. Em outra passagemmesmo
narrador onisciente invade os pensamentos de @@ng relativizar o
tempo segundo o ponto de vista do rapaz: “[...y@Eensava o que fazer
dos trinta dias que lhe restavam. As vezes elescigan pouco,
pouquissimo, uma pitada de tempo que ndo darian@ala, mas outras
vezes os trinta dias se dilatavam terrivelmentesneleessariamente”
(KADARE, 2001, p.22.). O mesmo ocorre no filme, oga Salustiano —
0 artista mambembe que mantém uma relacdo ambiguaacjovem
Clara, paix@o de Tonho — afirma para a jovem gfaéxa negra no braco
do rapaz é sinal de que ele “ndo dura muito maipoenado”.

Assim, tendo clara a relagdo fundamental e intcasias obras

com o elemento metaférico, por conta dessa natumeiaférica do
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elemento temporal, € possivel proceder a analisedddos encontrados

nas obras.

2.4 ABRIS DESPEDACADOSEMPO E ESPACO

Duas obras, um mesmo nome. Dois jovens, uma meSngagao.
Dois espacos hostis, uma mesma honra. Duas estiag@e®, um mesmo
més. E quase impossivel escapar do chald® lados de uma mesma
moedaguando se pensa na traducad\tel despedacadpara o cinema.
E como n&o lembrar a indicacdo, ja no titulo, de gquempo aqui se
desmonta, se destrdéi, engole o futuro@eSpedacarproprio do espaco, é
aplicado ao tempo, estreitando ainda mais a relagéiee esses dois
elementos. E necessario, todavia, situar um poecoada obra no seu
devido espaco e contexto, para pensar como cadaeiagmrelacionou-se
com a questao temporal.

Abril despedacgadoo livro, as vésperas da Il Guerra Mundial,
toma lugar nas montanhas geladas e chuvosas @odzoitlbénia, onde a
lei do homem ¢é a lei da vinganga. O protagonistalita de Kadaré se
chama Gjorg, um jovem envolvido huma longa venéetaliar, vivendo
seu Ultimo més antes de tornar-se alvo para sessass. Ele nutre uma
paixdo desmesurada por Diana, uma jovem casadapital@ue celebra
sua lua de mel com o marido, e a quem vislumbrandersua viagem
para pagar tributo pela morte que causou. Diangosy@unca mais se
encontram; entretanto, o breve momento em queatiivism ao outro é
tdo perturbador para os dois, que, durante todarat o casal permanece

pensando nele, até beirarem a loucura.
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Abril despedagadoo filme, assenta-se no ano de 1910, em plena
aridez do sertdo nordestino, terra dos homenssfatte Euclides da
Cunha. Salles nos apresenta Tonho, irmdo de Pagersonagem
inexistente na trama da obra literaria, mas de &ngrimordial, que
protagoniza a trama do filme. Tonho é um jovem amwocpara morrer,
que conhece o amor nos olhos verdes de Clara, tist anambembe
gue passa por Vila das Almas as vésperas da époague ele deve
morrer, numa guerra de vendetas, pela morte qusogaassassinou o
homem que matara seu irmao mais velho.

Algumas diferencas séo, desde ja, evidentes estobras, e duas
das mais importantes delas sdo a tradugéo cutjueah obra sofreu e as
significativas diferencas impostas pela naturevarda das linguagens do

texto de partida e de chegada. Nord explica:

Por regra geral, nesta interagdo comunicativagque

a traducdo, o tradutor é o Unico que conhece ambos
os lados, tanto da cultura base, da qual procede o
texto a traduzir (TB = texto base) como o da caltur
meta, a qual vai dirigido o texto traduzido (TM =
texto meta). Com base neste conhecimento e em
sua competéncia como tradutor pode julgar se as
formulagdes do TB, transferidas a lingua do TM,
podem lograr os OBJETIVOS pretendidos como
tais ou se tém que ser transformadas ou adaptadas
para tal finalidade. Em tal situagéo, o tradutatad

a responsabilidade de ndo enganar nem ao autor do
TB (que geralmente pertence a cultura base) nem
aos receptores do TM (localizados na cultura meta)
nem ao cliente que lhe encarregou da traducao.
Além disso, quer dormir com a consciéncia
tranquila por ter cumprido com @ sua
responsabilidade de mediar de maneira leal e eficaz
entre as duas culturas. Quer dizer, o tradutor deve
lealdade ao autor do texto base, aos destinatdwios
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texto meta, ao cliente que |he encarregou da
traducdo e a si mesmo (NORD, 2010, p.240.
traducéo nossa).

Isso exposto, podemos entender por traducdo dudtsirmudancas
sofridas por uma obra ao ser retirada de um cantaidial e alocada em
um novo contexto. Ndo acredito que esse seja uoepso de adaptacao
(conforme a definicaastricto sensudo termo), porque as mudancas
ocorridas ao trazeAbril despedacadada Albania para o Brasil séo

inevitaveis. Ainda segundo Nord,

o objetivo tradutério se define mediante um
encargo de traducado, que especifica — explicita ou
implicitamente — a situagdo comunicativa para que
se necessita 0 texto meta. E no encargo da traducgéo
gue se descreve a situacdo para que o cliente
necessita do TM: o publico destinatario, o tempo e
o lugar onde receberd o texto, o meio de
transmissdo (oral/escrito, manuscrito ou impresso),
e possivelmente os OBJETIVOS para os quais o
utilizara (NORD, 2010, p.241. tradu¢éo nossa).

Dessa forma, quando optou por filmAbril despedagadono
Brasil, Salles teve que definir, enquanto autotrdducédo, uma série de
quesitos para seu trabalho. Durante esse processtvadugdo, por
exemplo, os elementos que catalisam o ‘“endurecoherdas
personalidades dos personagens deixam de ser e &ioeve, no livro,
para tornarem-se o calor escaldante e a seca,lme. fAinda que
diametralmente opostos, ndo se trata de um armaaj@cabado, de uma
improvisacdo, ou uma criacdo sem sentido existgmd@as na cabeca do

diretor: de fato, as populacdes do agreste bnasikeidas montanhas
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albanesas guardam semelhancas de personalidagesentta mesma
forma com que € real o fato de existirem — ou teegistido — vendetas
(com suas regras bem estabelecidas, e ndo a vangarg e simples) nas
duas regides. Assim, o termo adaptacéo (ao qualrnam ser atribuidas
as ideias de arranjo, simplificacdo, improvisagd@y cabe, em minha
opinido, ao processo ocorrido aqui.

Os homens das duas obras sdo jovens, insegur@sez@m CoOmMo
almas perdidas entre a obediéncia as leis de leoams cAodigos sociais
vigentes e a vontade de seguir seu préprio destesafiando o arcaismo
representado pela forca paterna. Mas as diferesdgasuitas. Enquanto
Gjorg segue irremediavelmente em direcdo ao setindesinda que
tente, em momentos de paixao febril, ignorar a esgque Ihe espera,
Tonho rebela-se pouco a pouco, encorajado e ingoaldd pelo irméo
mais novo, Pacu, simbolo de uma modernidade quia aii chegar; é
Pacu quem traz, também, a mudancga de paradigmanu#af Breves,
com a libertacdo de todos os membros da familisseles destinos
aparentemente incontestaveis e inevitaveis. O ragreénmite a redencéao
de toda a familia, mas principalmente de Tonhaicacde uma realidade
pré-determinada desde antes de seu nascimentegunde® mandaria a
tradicao, imutavel, intocavel. O uso de tantosiposfde negacdo para
me referir a essa realidade e destinac&o é prapesiem como objetivo
explicitar quase redundantemente a imutabilidadiarga e o peso da
tradicdo da qual, gracas a Pacu, Tonho p6de s#alib& é isso que vai
permitir que os destinos dos dois jovens protagasmidas duas obras

tenham desfechos absolutamente distintos.
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2.4.1 OAbril de Kadaré: gelado e cheio de tempos

O livro de Kadaré toma lugar em uma regiao inéspitagreste da
Albania, um planalto cercado de montanhas que eeeetmome de
Rrafst®, considerado um lugar atrasado em relacéo & tapitma e as
regides que a rodeiam. Os homens e mulheres giveta sao fechados,
silenciosos e seguem um rigido cédigo de leis,fgneiona a parte das
leis oficiais daquele pai&anuni i Leké Dukagjinifo cdédigo de Leké
Dukagjini).

O Kanun(do gregokanon é um codigo de leis desenvolvido pelo
principe Leké Dukagijini, que esteve em vigor ppadinente em todo
norte da Albania e Kosovo, desde o século XV atdoio do século XX,

e que se restabeleceu na regido apés a queda somumo inicio da
década de 1990. Também conhecida como uma “cagatitda morte” o
Kanun rege todos os aspectos da vida do montanhés,nilededo,
inclusive, o valor de cada pessoa e a maneiramaevida tirada deve ser
paga.

EsseKanuné de extrema importancia para o desenrolar daatram
de Abril despedacadopois € a por conta dele que Gjorg, o protaggnista
se vé enredado em uma guerra de familiasKEmnque vai determinar
como sao feitas todas as acoes relativas a ventgside o ritual de morte
até o pedido dhessa— a trégua pedida pelos ancidos do vilarejo, para

que a familia ddoérerasétenha tempo de se estruturar para suportar a

8 Segundo nota do tradutdRrafshé o nome dado & regido em que se passa o romance d
Kadaré, um planalto extremamente acidentado eiquecamente, significa “liso”, “plano”. Tal
topdnimo justifica-se, segundo o tradutor, por @ste as montanhas ainda mais escarpadas que
o rodeiam.
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sua morte, que vira — incluindo, também, o valos titbutos a serem
pagos. Mas, como qualquer legislacédo existerkgmnnéo esta a salvo
de criticas, mesmo dentro do préprio pais. Segumdpersonagem

Bessian Vorps, escritor e marido da jovem Diana,

[...] os equivocos comecam ja pelo nome
Kanun que por causa de sua sonoridade
muitas pessoas acreditam ser oriental, ou
seja, turco, e consequentemente retrogrado.
E arregalam os olhos quando Ihes explicam
gue se trata da velha palawanon em
albanésany que mais tarde, ninguém sabe
por que, se transformou eianun Em
seguida, [...Jpassam a sentenciar: ‘E bom, é
mau’, como se se tratasse de uma
brincadeira de criancas. Ora, como tudo que
é grandioso, danun esta além do bem e
do mal. Estad além... (KADARE, 2001,
p.71-72).

Ironicamente, € a fixacdo do escritor por tudo djzerespeito ao
Kanune seus seguidores que o faz insistir em levap@saspara passar a
lua de mel no que ele chama de “reino da mort&radish setentrional.
E por conta dessa viagem que Diana conhecera @jsgu casamento
serd destruido antes mesmo de ter propriamentecaoime Ainda no
inicio da viagem, Bessian diz a esposa que “emumardutro lugar do
mundo vocé encontrara pelo caminho gente que, assito os pinheiros
marcados para o corte, trazem o sinal da mortee saibr (KADARE,
2001, p. 68) Conforme veremos na segéo 2.4.2 Abril de Salles:
quando o0 espaco vira tempo), Bessian estd enganamloBrasil

apresentado por Salles, os homens também andaradoaneara morrer.
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O romance de Kadaré nos apresenta Gjorg no exateento em
gue ele espera sua vitima. O jovem, na casa dtes anos, passa o dia
inteiro em tocaia, esperando o0 momento em que @imoque deve matar
cruzara sob sua mira. Gjorg esta cansado, seu doipmas ele ndo tem
mais animo para sair dali: sua vitima deveria territilo h4 mais de um
ano, mas ele fraquejara no ultimo instante e apfeniaa o homem. Gjorg
tem o peso da vergonha que causou aos seus, @ @sjgeerrar o tiro
desta vez.

Nos dois primeiros capitulos do livro, 0 autor rajmesenta o
funcionamento de toda esta guerra familias, sggrienflashback na
memdria de Gjorg), as regras Hanun que o protagonista recita com
grande frequéncia, e a viagem de Gjorg até a cjgeata que ele pague o
tributo pela morte. Como grande parte da narratogapresenta apenas
0 protagonista, esses dois capitulos sédo esserai@ifalas do narrador e
didlogos interiores de Gjorg. Ele precisa espenaimeiro pela aparicdo
de sua vitima, depois para ser chamado a pagdutote, no meio disso,
caminha sozinho por um dia inteiro até a cidadeeatele acertar sua
divida —; enquanto o faz, divaga sobre as circan&é que o levaram
aquela posicao dddrerasé sobre 0 que sera de sua vida a partir daquele
momento, e sobre as regras seculares que regegb rFésua vida, mas a
de todos que o rodeiam. Esses monologos de GjargesAdos pelo
tempo, e, assim, o trecho inicial do romance é eitpelementos para a
analise temporal.

Os dois primeiros capitulos apresentam um ritmdabées distinto
do resto do livro: € no capitulo 1 que Gjorg vivenomento de espera e

concretizacdo da vendeta. E, portanto, um momentgue o tempo da
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narrativa aparece dilatado. Nesse capitulo tamb&onéramos o tempo
dilatado, contra a vontade do Gjorj, que esperava @ vendeta se
esquecesse dele: “Na realidade, queria que 0 a@plsaisse o0 quanto
antes, trazendo a noite, e 0 deixasse escapar ldaoaddita tocaia.
Porém, o dia se arrastava, como se se alegrassmaen@-lo preso”
(KADARE, 2001, p.10).

O capitulo seguinte, da mesma forma, apresenteo@mgunista
dirigindo-se &ullé de Orosh, local onde deve pagar o tributo devia p
morte causada. Aqui, Gjorg parece protelar ao mdvduoas obrigacdes,
como quando se distrai por longo tempo observanda@avwido que passa
no céu: “Quando o aeroplano sumiu entre as nuv@jag sentiu o
pescoco doer e s6 ai se deu conta de que acompaatiéao fim sua
passagem pelo céu.” (KARARE, 2001, p.36).

Nos capitulos 3 a 7, conforme ja explicado, o ritmoda, de
maneira geral. Ha, de forma crescente, a necessidadacelerar a
narrativa, para que possa ser criada a sensag#o de&s de abril que se
despedaca, que avanca ferozmente sobre o destBjpigeQuase ndo ha
mais espaco para personificar o tempo: quando dssdéemporais
aparecem, o tempo vai ser acelerado, enunciad@r&ambs permite ver
o tempo fluir, conforme explicava Pellegrini. E mwsa raz&o, acredito,
que as modalidades mais lentas de tempo (percepg@ma e
personificagdo) sdo parcamente utilizadas quangeie®nagens entram
no furacéo temporal do més de abril.

O capitulo 3 nos apresenta Diana e seu marido 8Bes&rps, ja
em sua viagem de lua de mel e cronologicamente @a@ssassinato de

Zef Kryeqyq por Gjorj. E nesse capitulo que a jov@orara com Gjorj,
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por apenas alguns segundos e ficard impressiomena ¢arja negra que
ele leva atada ao braco. Como que enfeiticada tpidéca situacdo de
Gjorg, Diana aprende que “Se é verdade que matoutro quatro ou
cinco dias atras, como disse o estalajadeiro, evelgbessagrande, quer
dizer, abessade um més, entéo lhe restam apenas vinte e ciasgdra
viver” (KADARE, 2001, p. 107). A partir dai, a essode Bessian Vorps
entra em um mundo de siléncio e duvidas, cada &g prnofundo, que
termina por afasta-la completamente do maridored fla trama.

No capitulo 4, porém, ha uma nova suspensao tethpas vinte
e trés paginas do capitulo transcorrem no periedalgumas horas (nédo
mais que duas ou trés) e tratam do dilema de M&dgjerra, o feitor de
sangu& dakullé de Orosh. Mark estaria preocupado, pois 0s niimeros
e, consequentemente, 0s impostos — de mortes eptagrda vendeta
vinham caindo vertiginosamente ao longo dos mesg&siares aquele,
mas é particularmente preocupante que, pela pameir em séculos, ele
guase presenciou um “dia branco”, isto é, sem mofMark Ukacjerra
sentiu um calafrio ao evocar o dia 17 de marco.zé3sete de marco”,
repetiu consigo. Nao fosse a tocaia em Brezftafueke teria sido um dia
sem sangue. O primeiro dessa natureza, em brantanas de um
século, talvez dois, trés, cinco séculos, ou queme slesde o inicio das
vendetas” (KADARE, 2001, p. 132-133). O respons#eath morte do

9 Esse capitulo dabril despedacadovale frisar, ndo apresenta muitos dados parasanéima
vez que apenas foram considerados os dados guseiwerelacdo com o tempo da vendeta.
Assim, apenas os momentos em que o feitor de sa®uefere & morte causada por Gjorg
foram enumerados.

2 Feitor de sangue é o homem responséavel pela adraigéio dos assuntos relativos & vendeta, o
que inclui a coleta dos tributos e a administragé® arquivos. E curioso, portanto, que Mark
Ukacjerra fosse um homem semianalfabeto, e depemdiesauxilio de empregados e do padre
para desempenhar sua fungdo. Talvez tivesse cddeegsse cargo por ser 0 primo mais
proximo do Principe de Orosh e por sua personaidguke fazia com que todos o temessem.
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dia 17 de mago, o salvador de Mark, € o jovem Gjég longo do
capitulo, ele procura justificativas para “seu”claso como feitor,
procura justificar para si mesmo o0 motivo da quedmstante e
ameacadora do numero de mortes, e termina porrcapdomens e
mulheres da cidade, como Bessian Vorps e sua esppsa
influenciariam os moradores das montanhas negatintame tentariam
destruir oKanun

E nos capitulos 5 e 6 que a narrativa retomaisea e comeca a
acelerar a passagem do tempo vertiginosamente;rene frapitulo 5,
Gjorj retorna a sua casa apés o pagamento dodmmutia vinte e cinco
de marco e pede ao pai que possa aproveitar sgussitlias para “ver
mais uma vez as montanhas” no final daquele méDERE, 2001, p.
150). Ao longo dessa jornada, porém, ele percebe mpi verdade, esta
em busca de Diana, a “fada” que ele avistara apgmasvez, por alguns
segundos. Nesse capitulo € onde ocorre a maisedimporal: enquanto
do capitulo inicial até o inicio do capitulo 5 ssgaram apenas oito dias,
ao final dele estamos acompanhando a viagem dey @@amos ultimos
dias de sudessa por volta do dia onze de abril. Varios dias sespm
sem que o leitor tenha muita clareza do que acemtezom os
personagens, o que o leva a entender que todosaragapetidamente
pela regido ddrrafish como j& vinham fazendo ao longo dos capitulos
anteriores. Ainda assim, nesse capitulo, o aut@alando de elementos
de tempo enunciado (tanto literal quanto subjetj@ando uma sensacao
de desconforto no leitor. De fato, é bastante reote a enunciacéo dos
meses de marco e abril, além da data de dezessatwid- que marcaria

o fim da trégua concedida a Gjorg — como se podewe“corriam 0s
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Gltimos dias de margco. Em breve comecaria abrilnGoa metade branca
e a outra negra. Abril-morto” (KADARE, 2001, p. 349s6 ndo se
esqueca uma coisa: sbiessaacaba dia 17 de abril” (KADARE, 2001, p.
150) ou entdo “abril comecara, mas mal se anuncéavy@imavera”
(KADARE, 2001, p. 151).

No capitulo 6, Diana e Bessian seguem visitandas \ékullés e
afastando-se cada vez mais um do outro, para éeeedp marido que,
entretanto, ndo sabe como abordar sua esposa, mender o que se
passa. Ao final do capitulo, Diana comete um agarip e entra em uma
kullé de enclausuramerftp onde ninguém que nao seja gjaks? esta
autorizado a entrar, sob o risco de ser assasspao® homens que estédo
la dentro. Ndo se sabe 0 que acontece com Diareod#a construcao,
mas, ao sair, o marido entende que ela “perderalsw@ la dentro e que
0 que restava era apenas uma casca oca de suar.nfulmeportante
indicar que nesse capitulo ocorre, ainda, uma fabiacontagem do
tempo: no inicio do capitulo, Diana pergunta aoidoague dia estdo, ao
que ele responde onze de abril. Ao que tudo indiesse mesmo dia, ao
final da tarde, ocorre a visita a vila na qual Ridnvade akille de
enclausuramento. Apos o desgragado acontecimentasa retorna a

estalagem onde se hospedava e

Ali passaram a noite e todo o dia seguinte sem sair
do quarto. [...] Na manha do terceiro dia (era 17 de
abril), o cocheiro levou as malas para a carruagem

eles, marido e mulher, depois de pagarem e

21 Casa destinada & protecdo dos homens juradosgrelata.
22 segundo Bernardo Joffily, a palavra é derivadajek “sangue”, e designa o matador que
vinga os seus, conforme os costumes da vendetzeath§KADARE, 2001, p.16).
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saudarem friamente o estalajadeiro, ganharam a
estrada (KADARE, 2001, p.188).

Ou seja, ha um lapso de trés dias. E possivelemimathavido uma
falha na contagem do autor ou na traducdo ou, ainck falha na
contagem do tempo feita pelas personagens. E pbgsie Bessian tenha
se perdido na contagem do tempo, por suas expesénemporais
subjetivas e, na verdade, quando Diana lhe pergueta que dia
estavam, se tratasse do dia quatorze de abrih enee. Essas sdo as trés
possibilidades que aventei para tentar explicaoblema das datas, pois,
ainda que no decorrer desses capitulos haja uma dér elipses
temporais, justamente o periodo entre a perguntBialea e o trecho
exposto acima ndo exibe nenhuma passagem quedmsaaduvidas do
tempo de fato decorrido.

O capitulo 7, por fim, apresenta o desfecho da:abmaorte de
Gjorg, quando tentava alcancar a carruagem do, gasal ver Diana uma
Gltima vez. Como que para aumentar a ansiedadeeitor le para,
novamente, postergar o momento do desfecho, ardpliarangustia do
leitor, colocando-o0 empaticamente proximo ao safrita do
protagonista, nesse capitulo o autor lanca méaos maia vez, da
repeticdo de expressoes. A diferenca é que, aadaré retoma o uso
de elementos externos: Gjorg sabe quebssaaacaba ao meio-dia, e € a
posicdo do sol que ird lhe indicar até quando @rrsegndar pelas

estradas:

Mas suabessa como a maioria delas, acabava ao
meio-dia. Sabia-se que nesses casos,gaks era
morto precisamente no dia do fim bdassa logo

gue ele tombasse se verificava em que lado da
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cabeca incidia a sombra, se no poente ou no
levante. Caso a sombra incidisse no poente, isso
significava que a morte ocorrera antes da hora, e
portanto a traicio (KADARE, 2001, p.190).

Por esse motivo, repetidas vezes, Gjorg olha paupa fim de
confirmar ao leitor que sua hora se aproxima. Qoiaswh cabeca “faz
sombra para 0 nascente”, ele descobre que Diareagstdr perto e, num
Gltimo desatino, abandona a estrada segura, quartédo é morto, sob o
grito de seugjaks “Gjorj, lembrancas a Zef Krye...” (KADARE, 2001,
p.200). Enquanto nos primeiros capitulos a enuéoiagpetida do tempo
faz com que o leitor tenha a sensacdo de um temfweel — por conta
dos tipos de expressdo temporal utilizados — ostutep finais vao
acelerando o ritmo, justamente pela repeticdo dpdeenunciado. E
como se a repeticdo do tempo nos capitulos inigiis dissesse,
parafraseando a personagem do Avd do filme desSéiteis um, mais
um, mais um” e, ao final do livro, o efeito fosseamente o contrario,
“menos um, menos um, menos um”, justamente petw dat vida de
Gjorg estar partida como um galho: um pedaco grgmrdevendeta — em
que cada segundo a mais representa um segund aenaergonha por
nao cumprir sua obrigacdo com o destino — e umgoeplagqueno, apos a
morte de seu inimigo — em que cada segundo passadesenta um
segundo a menos de sua vida.

Um dos elementos espaciais que unem livro e filnge gamisa
ensanguentada dos mortos, exposta a vista de tedewos, para que
nao se esquecam de suas obrigacdes. Segundo @sHaisun a camisa
de um homem morto em uma guerra de honra sé pedetavada apos

sua alma ser vingada por outro homem de sua famdit&a que isso
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ocorra, a camisa deve ficar exposta as intempédesempo, e seu
amarelamento é entendido como um sinal de que @ é@mmorto exige
vinganga. Logo no comeco do romance, Kadaré desxa ddaro de que
forma oKanun na figura da camisa ensanguentada, rege a vijtavelm

Gjorg. Em um dialogo com seu pai, 0 jovem percebe gdo ha

escapatoria possivel ao destino que o aguarda:

“Venha c&”, disse ao filho com suavidade.

Gjorg se achegou a ele.

Embaixo, no quintal da casa, o varal ostentava uma
camisa solitaria.

“A camisa de seu irmao”, disse o pai quase num
suspiro. “A camisa de Mghill”.

Gjorg fixou os olhos nela. Era branca e esvoacava
ao vento; bailava, inflava-se alegremente, como se
tivesse alma.

Um ano e meio depois que o irmdo morrera, a mae
por fim lavara a camisa que o desgracado vestia
naquele dia. Durante um ano e meio ela estivera
pendurada, tinta de sangue, no andar superior da
casa, como exigia Banun a espera do momento

de ser lavada, apés a vingancga. Dizia-se que quando
as manchas de sangue na camisa comegcam a
amarelar, era indicio seguro de que o morto se
sentia atormentado pela demora da vendeta.

[...] Com frequéncia, em momentos solitarios,
Gjorg subira ao aposento deserto para olhar a
camisa. O sangue amarelava cada vez mais. Aquilo
significava que o morto ndo encontrara descanso.
Incontaveis vezes Gjorg vira em sonhos a camisa
em meio a agua e a espuma, alvejando e espalhando
luz como um céu de primavera. Todavia, pela
manhd, ele a encontrava sempre ali, cheia de
manchas vermelhas de sangue seco, e outra vez
fixava os olhos nela, até cansar. Isso semana apos
semana, transmitindo os sinais que enviava o morto
das profundezas da terra onde estava.

[...] As estacbes, o calor e o frio, haveriam de
influir nas mudancas da cor do sangue seco, assim
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como talvez o tipo de tecido. Mas ninguém levava
isso em conta, e cada metamorfose era interpretada
como uma misteriosa mensagem que ndo se poderia
contestar (KADARE, 2001, p.23-24).

Nessa passagem, destacam-se as categorias percefieéta,
percepcédo interna e tempo enunciado subjetivoeealit A percepcao
externa pode ser constatada pelo uso do estad@ardisac quanto ao
amarelamento para indicar o tempo decorrido e @ngig da vinganca. A
interna, por sua vez, manifesta-se no cansac¢o de @jovocado pela
longa e repetitiva contemplagdo da camisa ao vesttamando-o as
responsabilidades. Por fim, o tempo enunciado acidese
subjetivamente na referéncia ao tempo limite paderaadeira acdo de
vinganca: “quando as manchas de sangue na camimacagam a
amarelar, era indicio seguro de que o morto seasetdrmentado pela
demora da vendeta” (KADARE, 2001, p.23), ou sej&npo para que a
vinganca fosse efetuada estava esgotando-se. @ fdemal € expresso
em “um ano e meio depois” e “durante um ano e M@ADARE, 2001,
p.23), indicando a duragédo da agonia entre a naert®l€hill, irmdo de
Gjorg, e a execucdo da vinganca, que permitiu agiewm da camisa do
morto. Quanto aos periodos sazonais, a temperaur@o tecido,
elementos que interfeririam, conforme anunciado patrador, no estado
da camisa deixada as intempéries do tempo, ndeitdéneia de tempo
decorrido. Tem-se a interferéncia do narrador cammentarista, mas
sua opinido em nada interfere no andamento da tenpartanto, ndo
pode ser considerada como elemento indicativo dgpdedecorrido

relativo a vendeta.
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O préximo excerto, retirado do primeiro capitulo dwero,
apresenta o veldrio e o pedido de trégua e trazamuas formas de

representacdo da passagem temporal presentesaniefria:

Afinal chegaram &ullé do defunto. Panos pretos
cobriam as janelas estreitas sobre o arco do portal
“oh, onde é que estou entrando?!”, gemeu Gjorg
consigo, e embora o portal baixo da construcdo
estivesse a cerca de cem passos, ele foi abaiando
cabeca como que para evitar esbarrar no arco de
pedra. [...]

A tarde, apds o almogo fanebre, um vaivém
inusitado recomegou no lugarejo. Em algumas
horas acabaria @essd’® pequena para Gjorg
Berisha, e desde j4 os ancidos se prontificaram a
comparecer Xullé dos Kryeqyq para pleitear em
nome da aldeia lbessagrande, de trinta dias.

[...] Os Kryeqyg concederam bessagrande a
tarde, pouco antes de acabar o prazo da pequena.
[...] Gjorg permaneceu como pedra num canto da
casa. Restavam-lhe trinta dias de vida sem riscos.
Depois disso, a morte o espreitaria em toda parte.
Como um morcego, ele sé6 se movimentaria nas
trevas, fugindo do sol, da Lua cheia e das tochas.
[...]

Trinta dias, murmurou. Sempre encolhido, na
penumbra, como um bandoleiro. O tiro do fuzil ali
na cerca da estrada cortara de um golpe a sua vida
em duas: a parte dos vinte e seis anos até ergtéo e
parte de trinta dias que comegava agora — de 17 de
margo até 17 de abril.

[...] La fora corria margo, meio risonho, meio
gelado, com aquela perigosa luminosidade alpina
gue sO esse més possuia. Mais tarde viria abril, ou
melhor, apenas sua primeira metade. Gjorg sentiu
um vazio do lado esquerdo do peito. Abril desde ja
se revestia de uma dor azulada... Ah, sim, abril
sempre lhe causara essa impressao, de um més um

2 palavra empenhada, nocéo fundamental do codipomia albanés, no caso para indicar uma
trégua antes da retomada da vendeta.
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tanto incompleto. Abril dos amores, diziam as
cangdes. O seu abril despedacado... [...]

N&o fazia meia hora quebassade trinta dias havia
sido proclamada e ele quase se acostumara com a
ideia de uma vida irremediavelmente dividida em
duas. Chegava a sentir que ela sempre fora assim:
um longo pedaco, de vinte e seis anos, com uma
vida vagarosa, aborrecida mesmo, vinte e seis
marcgos e abris, outros tantos invernos e veroes, e
mais um pedaco, curto, de apenas quatro semanas,
impetuoso, rapido como uma avalanche, com
apenas uma metade de margco e outra de abril, tal
qual dois galhos quebrados cintilando na geada
(KADARE, 2006, p.20-21).

E possivel perceber, aqui, a presenca de elemersipaciais
comandando a passagem do tempo, sendo, portanémppkms de
espacializagdo do tempo, na categoria percepc@mexiGjorg abaixa a
cabeca muito antes de chegar ao portal, ou sefaz @edo demais;
mesmo sendo dia, as negras cortinas fazem darcasga um recinto da
noite; o fim do dia traz consigo o fim da trégugumna; a sobrevida de
Gjorg apos a trégua grande como sendo dependestedsapacidade se
mover na escuriddo do espaco e, finalmente, a patdda em dois
pedacos de tamanhos distintos, como os gravetosspaco. A partir
dessa premissa — uma vida que é duas — deseneolvérama débril
despedacado

O tempo é, macicamente, enunciado literal e swbj@gnte nessa
passagem. O tempo literal se manifesta, quanddtalziic do tempo de
trinta dias que lhe resta, dos trinta dias quet@xientre dezessete de
marc¢o e dezessete de abril, dos 26 anos de Gjangrimdeira metade de
abril, do pedido de concesséo liessagrande “a tarde, apés o almogo

funebre”, e do abril que se despedaca, rompe-seaésn Ainda que a
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mencgdo ao més de abril seja literal, seu desmargata se caracteriza
por subjetividades relativas a vida, as expectats@ciais, a sina e a

determinacao danunquanto a razao da existéncia:

N&o ter outra vida até o dia de matar. Depois, logo
depois, assim que ele préprio fosse designado para
morrer, ai comecaria sua vida.

“Ah”, disse quase em voz alta, mas no mesmo
instante se sentiu culpado, e como se punindo pela
rebeldia, dirigiu 0 pensamento para as regras da
morte (KADARE, 2006, p.30).

Por sua vez, o tempo enunciado subjetivo é aingaesso em
trechos como: “em algumas horas acabarieessapequena”, “abessa
grande foi concedida a tarde, pouco antes de acaiy@zo da pequena”,
revelando que houve um periodo de agonia e espeadd ao extremo,
“Néo fazia meia hora quelsessade trinta dias havia sido proclamada”,
indicando que Gjorg ndo sabia exatamente quantgpoaehavia se
passado, exceto que era pouco tempo, menos dénanaia

Além disso, no excerto anterior, esti presentesopiicacdo dos
meses, com “l4 fora corria margo, meio risonholyrifarevestido de uma
dor azulada”. Um pouco mais adiante, o autor retarigeia de um abril
como més que é incompleto, ao mesmo tempo em dpfindo, posto
gue o protagonista nunca chegara a ver os dids filease més. E o abril
gque era, momentos antes, despedacado, agora asqersonificacdo de

um abril que morre:

“Dezessete de mar¢o”, murmurou consigo. Vinte e
um de marco. Vinte e oito de margo. Quatro de
abril. Onze de abril. Dezessete de abril. Dezoito..
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abril-morto. E depois, sempre isso: abril-morto,
abril-morto e mais nada. Maio, nunca (KADARE,
2006, p.22).

Nesse excerto, € possivel perceber uma sequéncitencgo
enunciado literal, todas as datas que se aproximegpidamente, e,
depois do dia dezoito, uma sucesséo de dias mépéica-se: a trégua
de Gjorg acabaria no dia dezessete de abril ettia @ entdo, cada dia
ao qual ele sobrevivesse, seria um dia escondidoasan, nagullés de
isolamento ou nos caminhos protegidos. Nao seravida normal, mas
uma sobrevida. O dia dezoito de abril, com efeftay dia em que a
contagem do tempo passa a representar o tempodguexiste mais. O
dia morto.

E néo é estranho que, nesse pequeno pedago quedengemorte
certa, 0 jovem parta a procura do amor. Gjorg sai lama busca
alucinada por Diana, que também fica perturbada eetontro furtivo
que teve com o rapaz. Mas eles nunca se mais eamcamt. Na busca
perturbadora, Gjorg abandona um caminho protegidoa ptentar
encontrar Diana, sendo assassinado algumas hquais d® fim de sua
bessa As Ultimas ideias que lhe vém a mente, em umdestie
semiconsciéncia sao a imagem da neve caindo eea ‘fisso € tudo, até
gue durou demais”. As Ultimas imagens da vida deds$ao, portanto,

marcadas pelo tempo e pelo espaco.

2.4.1.1 Breve analise quantitativa dos dados do liv

Minha primeira hipétese era a de que haveria unentglade

proporcionalmente menor de dados nos capitulos’ 3emn relagdo aos
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dois iniciais, por conta do estilo da narrativa esgpda no inicio do
livro, mais lenta e divagativa. Por haver uma qaedignificativa entre
esses capitulos e os demais é que optei por agogpdois primeiros
capitulos em um grupo de andlise e o restante ém grupo, intuindo
que os dois primeiros pudessem ser mais signifcatem termos de
variedade de dados para o estabelecimento dadatede tempo. De
fato, ao longo dos capitulos seguintes, ndo ergigodéissagem de tempo
gue ndo pudesse ser incluida nas categorias estialasl quando da
andlise dos capitulos iniciais.

Foram elencadas, ao longo do romance, 205 passagens
continham denotac¢des de tempo relevantes a repmedenda vendeta.
Esses dados foram divididos em cinco categorigahelecidas conforme
as caracteristicas em comum encontradas. Algunsxaestos elencados
possuem mais de um tipo de denotacdo temporalssm,aforam
incluidos em mais de uma categoria. As cinco caitegade andlise
levantadas (a lembrar: Percepcao interna — corpBeraepcdo externa —
elementos externos ao personagem; Personificacaterdpo/espaco;
Tempo enunciado — literal; Tempo enunciado — siviojeparecem com
uma frequéncia bastante distinta ao longo do liermguanto nos dois
capitulos iniciais foram elencados 103 dados dastes categorias e com
distribuicdo mais ou menos uniforme de todas efass capitulos
seguintes do romance, os 102 dados apresentamisivel preferéncia
do autor pelo uso das categorias de tempo enunciado

Os agrupamentos dempo enunciadosomaram, em todo livro,
64,9% das ocorréncias (133 dados, sendo 59 delss primeiros

capitulos, e os outros 74 nos capitulos seguintdes),quais 68 (33,2%)
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sdo detempo literal e 65 (31,7%) deempo subjetiva A terceira
categoria mais utilizada pelo autor foparcepcdo externa — elementos
externos ao personagencom 44 dados (21,5%) em todo o romance (22
nos capitulos iniciais e 22 nos capitulos finaisjjue, conforme sera
apresentado mais adiante, é a categoria maisadtilipor Salles no filme.

A categoria que inclui dados gersonificacdo do tempo/espacaparece
com 16 ocorréncias (7,8%) (das quais 15 estdo apiutos iniciais e
apenas uma nos capitulos finais), @escepcao interna — corporea
contém apenas 12 dados (5,8%), sendo que sete res$aprimeiros

capitulos. A tabela a seguir foi elaborada pardliaura visualizagao:

CAPITULOS CAPITULOS
CATEGORIAS INICIAIS FINAIS TOTAL | %
1e2 (3a7)
Tempo_enunmado— 28 40 68 33.2
literal
Tempo e_nu'nC|ad0 - 31 34 65 317
subjetivo
Percepgéo externa 22 22 44 215
Personificacédo 15 1 16 7,8
Percepcéo interna 7 5 12 5,8
Total 103 102 205 100

Dessa forma, € possivel confirmar a hip6tese inaéaque os
primeiros capitulos teriam maior quantidade e dade de dados. Em
numeros absolutos, e se considerado 0 nimero deapa@ bastante
significativo que quase 50% dos dados temporaishaten sido
encontrados em pouco mais de cinquenta paginaaisnie que a outra
metade dos dados tenha sido distribuida ao longo 148 paginas
seguintes.

Além disso, notavel que as categorias de tempociammtenham,
em numeros absolutos, uma enorme discrepancialagiioeas demais, e
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parecem confirmar a necessidade de acelerar o damoarrativa e de
proporcionar ao leitor uma agonia crescente pejotamento do tempo
de vida do protagonista. Como confirmagéo dessatdsp, € possivel
notar que a variedade de recursos metaforicosnggoteambém decresce
ao longo dos capitulos, com a prevaléncia das aadésgde tempo

enunciado, o que poderia auxiliar na percepcdo neaitica da

passagem do tempo.

Vejamos a distribuicdo de dados por capitulo:

Percepcgéo
Percepcédo | externa-— Personif. Tempo Tempo Total
Capitulos | interna — elementos | tempo/ enunciado | enunciado de
corpbrea | externosao | espaco — literal — subjetivo | dados
person.
Cap. 1 2 10 7 12 11 42
Cap. 2 5 12 8 16 20 61
Cap. 3 2 7 1 13 18 41
Cap. 4 0 2 0 5 0 7
Cap.5 2 1 0 7 7 17
Cap. 6 0 6 0 6 7 19
Cap. 7 1 6 0 9 2 18
Total 12 44 16 68 65 205
Embora a quantidade absoluta de ocorréncias diminua

absurdamente ao longo do romance, é significatietarnque as
categorias de tempo enunciado mantenham-se senyit@ presentes e
entre as mais utilizadas. De fato, o breve cap#iiloom apenas nove
paginas, apresenta uma alta incidéncia de dadosuoma média de 1,9
dados por pagina, ficando atras apenas do priroaptiulo em termos de
dados/pagina:

. NUmero Quantidade Dados
Capitulos L .
de paginas de dados por pagina
Capitulo 1 16 42 2,6
Capitulo 2 35 61 1,7
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Capitulo 3 63 41 0,7
Capitulo 4 24 7 0,3
Capitulo 5 9 17 1,9
Capitulo 6 33 19 0,6
Capitulo 7 13 18 14
Total 193 205 1,1

Assim, é importante perceber a frequéncia dos daitoda que os
numero absolutos sejam bastante discrepantes. apdtallos 5 e 7, que
apresentam o final da trégua concedida a Gjorgreguéncia de
elementos temporais é bastante alta, provocantltobaquela sensacao
de um crondémetro que vai sendo zerado. O capitybmBGoutro lado, a
frequéncia é muito baixa, procurando, talvez, regmear uma brecha no
tempo: é quando o narrador vai apresentar o draniiaha e Bessian, e
a aparente destruicdo de seu jovem matrimdnio. &bs primeiros
capitulos, por outro lado, a grande frequénciaatkosl parece ter o efeito
contrério, justamente grande diversidade na naude apresentacdo

desses elementos temporais.

2.4.2 OAbril de Salles: quando 0 espaco vira tempo

O Abril despedacadale Walter Salles foi rodado no interior da
Bahia, em cenérios que, apesar de diametralmeio&tagpaos cenarios
descritos no Romance de Kadaré, também nos mostram dura
realidade. Enquanto no romance, o frio, a nevdyuaa e as montanhas
sdo elementos do espaco atuantes na formacaostmai@tade dura dos
homens doRrafsh no filme de Salles, os elementos sdo opostos, mas

igualmente severos: a seca, o calor e o sertadisetambém promovem
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0 isolamento das familias e geram pessoas que pfalam. Abril
despedacadé, assim, um filme de siléncios e imagens.

Uma das linhas-guias para a tradug¢éo, em evidéncamte todo o
filme, é a imagem da bolandeira, um engenho de inaapara moer cana
de acUcar. Nos engenhos de aclcar, é a grandedendiada que gira
sobre a moenda, movimentando as moés. No roteikaneaanismo é
descrito como “um reldgio primitivo, que marca inevelmente a
passagem do tempo. Vistos assim, de cima, 0s anpaaécem carregar
0 mundo.” (BUTCHER; MULLER, 2002, p.193). Segundot@her e
Muller, o uso da bolandeira para a concepcdo estétie Abril
despedacaddoi inspirado no filmeA Linha geral] de Eisenstein. O
diretor russo apresenta o funcionamento de umathatzira, e sua forma
de fazé-lo foi um dos principais modelos da cond@epgsual deAbril

despedacado

Figura 5: Cenas da desnatadeira de Eisensteiri ¢inha geral que inspiraram
a fotografia de Salles pafdril despedacado

E importante notar, entretanto, que esse relogimitpro, a
bolandeira, roda no sentido anti-horario. E coma sempo, portanto,
rodasse para tras, indicando o tempo da vendetaseesgota. Ainda

segundo os autores, 0 engenho é:
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uma estrutura que lembra um reldgio de ponteiros
ou as engrenagens de um instrumento de tortura
medieval. [...] Com seu mecanismo peculiar, a
bolandeira deu corpo ao ciclo do tempo e a
opressdo que pesam sobre os Breves. Quando
Tonho, o protagonista, obedece aos anseios da
familia e vinga a morte do irméo mais velho, sendo
capturado pelas engrenagens do circulo de
vinganga, passa a ter data certa para morrer. A
partir dai é como se o tempo, para ele, contasse pa
tras (SALLES, MACHADO e AINOUZ, 2002,
p.86-88, roteiro do filme).

A bolandeira e seus bois aparecerdo diversas \a&rdsngo do
roteiro. Sdo os bois da bolandeira, inclusive, g@® anunciar a
necessidade de quebra com o inexoravel destinc@ag@resenta diante
de Tonho, quando, em uma determinada sequénciann mais novo
flagra os animais rodando apés um dia de trabathastivo, sem haver
nada que os prendesse a engrenagem. Ao gritarirpgo, a camera
mostra Tonho carregando a canga (pe¢a de madearprgande os bois a
bolandeira ou ao carro de boi) nos ombros, da mdsmaa que 0s

animais faziam mais cedo, e ele aparenta tomarmdaciado.
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Figura 6: Ao ver os bois rodando sozinhos, Tonho decideac&gar seu destino
passivamente.

E apds essa cena que Tonho foge da fazenda parstasea Clara
e seu padrinho Salustiano, hegando temporariaraentdestino.

N&o apenas a desnatadeira de Eisenstein foi inmp@r{zara a
concepcgdo débril despedacadomas todo o filme em si: Eisenstein
apresenta, no inicio do filme, o sofrimento dobdthadores rurais e seu
choque com a tecnologia que a modernidade vemnulazele maneira
mais ideoldgica do que pratica, esse é o drama aimi: Rer uma
concepgéo ética moderna em um mundo regido porakemicas. Ha,
inclusive, uma cena d& Linha geral(cujo subtitulo €, ndo por acaso, “o
velho e 0 novo”) que se repete na obra de Saltea:ttabalhadora tenta
levantar um boi que, exausto, tomba no chéo. Eralmatho dele que

depende o sustento daquela comunidade.Abnil despedacadoessa
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cena ocorre quando o pai e Tonho tentam erguersrbais que rodam a
bolandeira, para que a producdo de rapadura ndansejrompida. Essa
cena ocorre logo antes de Pacu apontar a roda atigana dos bois e
Tonho tentar romper com o velho codigo pela primevez.
Durante o periodo de concepcaoAdeil despedacadoo diretor

assistiu a varios filmes de cineastas soviétiansesudo Eisenstein. Isso
porgue ja havia decidido qu&bril teria uma qualidade de filme mudo,
com a expressividade impulsionada pela montageanaeteristica maior
dos filmes de Eisenstein, defensor supremo do @raontagem
(METZ, 2004). Desse modo, a dureza e a solidagdmsonagens vieram
bem a calhar. Sendo um filme movido pelo siléndienelo escolhido que
0 espaco atuaria como um palco formador dos pegsosa Salles criou
um filme em que o espaco narra o tempo. Talvezigsw, das cinco
categorias de tempo elencadas no romance, umarsagaece na
pelicula: a Percepcdo interna — corpOrea;a Personificacdo do
tempo/espagopor sua vez, apresenta apenas uma ocorréndanprste
na cena do relégio, umas das mais marcantes dicaginas do filme. A
auséncia da primeira justifica-se, talvez, peldidagle do filme, em que
0s tempos de tocaia, por exemplo, sdo reduzidosexgressos
temporalmente pela alternancia de tomadas diurmaduenas. O parco
uso da segunda categoria, a personificacéo, &jada pelo siléncio: em
um filme em que os personagens falam pouco, n&r@draver muito
espaco para divagacées como “a tarde morria” (KABEAROOG, p.9).

s

Esse é um discurso muito empregado pelo narradoomance. No

filme, a narracdo é mais difusa, uma vez que a IE@nte som e a

montagem também narram a histéria; por esse matipoesenca de uma
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vOz narrativa é usada com parciménia. Além dissofame ja dito por

Butcher e Muller (2002), Salles queria que seuditimesse a qualidade
do cinema mudo. E fundamental lembrar que o narraaddilme é Pacu,

gue é, também, um personagem. Dessa maneira, S®afjagizou a

pelicula de forma que a fungéo desse narrador rsmnénte narrativa,

mas comentarista, uma vez que as memorias nampdescem revividas
pelos personagens, permitindo ao narrador, no d#aenda trama,

realizar reflexbes, analises e comentarios a&ffn Além disso, Pacu

acumula outra funcéo: a de narrador extradiegétitguanto personagem
gue inventa e conta historias, oralmente, por @éersler as palavras,
“apenas” lendo as figuras do livro dado por Claxas fabulacdes

inventadas por Pacu, ele se torna personagem tiidssdentro da

histéria maior, também narrada por ele. No final fiilme, as duas

histérias — e, por conseguinte, as duas persondgeamretadas” por

Pacu — se encontram, e 0 menino finalmente consmatrar a sereia,
no mar do imaginario (ao tomar o lugar de Tonhogleoninguém morre,

e no mar verdadeiro, na pessoa de seu irmao.

E importante dizer, entretanto, que os modos atlbhz por Salles
para indicar a passagem do tempo, na concepcadrda @nda que
bastante distintos daqueles escolhidos por Kadaréeguem gerar um
efeito muito similar. Pela natureza audiovisuabtea cinematografica, o
diretor optou pela exibicdo do tempo que passayeédrdo espago, com
repeticdo de tomadas (da lua, por exemplo), pagasgqu espectador ndo
perdesse nunca a nocdo de que o tempo de Tonheesgtggotando.

Kadaré, por sua vez, utilizou aquilo que € propldotexto literario — a
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palavra, a enunciagdo — para gerar um incbmodeuntegtor, pelo uso da
repeticdo de termos que indicariam o final do tedhp@rotagonista.

Ainda que os elementos externos aparecam com fregu@éo
decorrer da pelicula, Salles optou por utilizaepeticdo de informacdes,
mantendo pouca diversidade de referéncias. Osogementos que
mais aparecem séo a bolandeira, a Lua, a oposigémite e as camisas
ensanguentadas (duas camisas: uma dos Brevesaedosti-erreira). A
relevancia da repeticdo do uso desses elementesenama analise mais
detalhada.

A bolandeira representa, em certa medida, a magédeto ciclo
da vinganca. Ela representa a inexorabilidade dadeia e a
impossibilidade (aparente) de fuga desse ciclo.edimo Pacu fala para
Tonho, quando este |Ihe diz que o pai jamais osdaixisitar o circo que
se apresentaria na cidade vizinha: “a gente € goeas boi: roda, roda e
nunca sai do lugar” (SALLES, MACHADO e AINOUZ, 200p.208,
roteiro do filme). Dentro da bolandeira esta todarailia: o pai, que guia
0s bois e comanda o ritmo da vendeta; Tonho, quearnéna e opera a
vinganc¢a; Pacu, que traz a cana e um dia ocupdugas do irmao,
guando ele ndo estiver mais |4 para fazé-lo; e @ mée recolhe os

bagacos da cana e os corpos dos filhos.
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Figura 7: Framesrepresentativos das sequéncias dos créditosiminiastrando
a familia Breves e seus papéis na trama.

A bolandeira funciona, ainda, como uma ampulhetavida de

Tonho, que conta o tempo decorrido ou roda pasa tra

AVO DE ISAIAS: Tu ta vendo aquele reldgio ali?
Tonho vira o rosto. Do seu ponto de vista: um
relégio de parede, o0s ponteiros avangam
inexoravelmente.

AVO DE ISAIAS: Cada vez que ele marcar mais
um, mais um, mais um... Ele vai t4 te dizendo
menos um, menos um, menos um. (SALLES,
MACHADO e AINOUZ, 2002, p.202, roteiro do
filme).
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Figura 8: O avd de Isaias mostra o relégio que anunciammre a diregcdo da
vida de Tonho.

Ha que se considerar, porém, que o sentido ardiHbordo
movimento da bolandeira é determinado pelo enquaar, pelo olhar
da camera, que sempre observa a bolandeira deocirda lado. Para os
personagens, na perspectiva a partir da qual andmifa pode(ria) ser
observada por eles, o giro segue em movimentoibof@essa forma, o
espectador € avisado, todas as vezes que surgeadasrda bolandeira,
de que o tempo de Tonho esta correndo, acabandpamio os
personagens seguem, se ndo alheios, encarandot@ imovente do
jovem como algo naturalizado e imutavel.

Enquanto Tonho dirige-se a casa dos Ferreira pegautar a
vendeta e vingar a morte do irmdo mais velho, madalles nos
apresenta uma tomada da bolandeira, ao amanhewdra a luz e
completamente estéatica: € o tempo suspenso, edpesicacdo de Tonho

para retomar — ou ndo — o curso “normal” dos ewento
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Figura 9: A bolandeira parada, ao amanhecer, aguarda ag®cda vinganca
por Tonho.

Por fim, a bolandeira aparece ainda @ose-up com algumas de
suas engrenagens filmadas, extremamente similarengrenagens de

um reldgio. Representa, logicamente, o tempo qure.co

Figura 10: Engrenagens da bolandeira.
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Outro elemento fundamental a representacdo da gmassae

tempo é a Lua, usada como base de medida temprealopperiodo de

trégua entre as duas familias que estdo envolvidasvendeta. A

contagem de tempo esta marcada, metaforicametgepgEsagem de um

més, mas um més lunar. Na conversa que Tonho temocavb de sua

vitima para pedir a trégua, o patriarca da fanftiareira anuncia sua

concessao somente até a Lua seguinte, leiam-secHaia e periodo de

um meés.

88

TONHO: Eu orei pela alma do morto. Em respeito
a ele, fui ao enterro e no almogo. Agora peco para
falar com vosmecéPlusa]

Eu peco a trégua a vosmecé.

O velho cego olha para Tonho com seu olhar vazio
sem responder. Ele se afasta para dentro da casa.
Os membros da familia estdo a espera de sua
decisao.

Do ponto de vista de Tonho: observa-se a familia
do morto.

MATEUS: O senhor ndo devia conceder essa
trégua. O senhor...

O avd do morto vai para o quarto contiguo a sala.
Retorna com uma bracgadeira negra, que amarra no
brago de Tonho.

AVO DE ISAIAS: T4 concedida a trégua. A mesma
que teu pai concedeu a meu neto. Mas s6 até a
proxima Lua.

Tonho aquiesce aliviado.

AVO DE ISAIAS: De um morto para outro. E a tua
garantia até a Lua cheia. Depois, se 0 sangue
amarelar, ndo vale mais nada (SALLES,
MACHADO e AINOUZ, 2002, p.201-202, roteiro
do filme).



Figura 11: “De um morto para outro”, a faixa negra que iadichomem
marcado para morrer.

Nessa citacdo, embora o tempo seja enunciadolrieente — a
trégua ird somente até a proxima Lua — é estadalexifuncdo desse
elemento externo — a Lua — para o desenrolar detrAlém de a fase da
Lua ser determinante para o final do periodo dgurtéha ainda a cor da
camisa manchada com o sangue do morto que aguardanga. A
mudanca de cor, do vermelho ao amarelo, € degisinea ocorréncia ou
nao da vinganga, segundo reza o cédigo de veniggtate.

Salles apresenta tomadas da Lua em diferentes seahgsde a sua
minguante até o retorno da Lua cheia, ao finalra®a. Ha, entretanto,

um problema na contagem desse tempo. Apés TonhHogElo com o

89



circo e se envolvido emocionalmente com Clara, i tomada da
camisa dos Ferreira (ostensivamente suja de unusaigda vermelho)
pendurada no varal, a noite, contra a Lua quaseletamente cheia.
Passa-se um dia de trabalho na fazenda Brevesi@tea uma tomada
interna da familia Ferreira mostra uma conversajeena vilva de Isaias
avisa, trapaceiramente, ao avd cego que a camisaodo estd quase
amarelando, ao que ele responde “sempre amargld@s éssa cena, nova
tomada diurna da familia Breves, que anuncia as@gedos papéis dos
irmaos na trama: Pacu toma o lugar de Tonho eutiZc vez de o irméo
“voar” no balancgo, enquanto ele o empurrara. A inéxtomada, uma
externa noturna no nucleo dos brincantes (Claral#s®ano), mostrara a
Lua ja minguante no céu, duas noites apos aqueiad@ noturna da
camisa. Essa tomada da Lua € incoerente na cega&@parece, pois a
morte de Tonho deveria ocorrer na Lua cheia, oa, sjtes dessa
minguante. Todavia, na posicdo em que se encoatraontagem, a Lua
minguante aparece na noite anterior a que devess@morte de Tonho.
N&o encontrei justificativa para esse equivoco,eexaum erro de
montagem, perceptivel possivelmente apenas a ugettasior atento a
esse aspecto e que tenha tido contatos intimosneenes com a obra a

ponto de notar tal falha.

Figura 12: A Lua cheia antes da volta de Tonho, com a cadedaaias
completamente vermelha, e a Lua minguante doisddipsis.
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Um terceiro elemento utilizado por Salles para mwarc avango
constante do tempo é a alternancia entre o diaate. O diretor optou
por priorizar as tomadas externas para filmar @ni®s diurnos, e as
internas para os noturnos. O contraste de luz escér marcante e
ininterrupto: nas tomadas diurnas dominam os tenardarelo e o azul
limpido do céu, enquanto nas noturnas, o negrduz alaranjada das
velas determinam o tom das sequéncias. O conteasteém é fortemente
marcado pelo enquadramento das personagens denpartds e janelas
— uma heranca do western classico de John Forsgmise por exemplo,
em The searchergRastros de O6dioem portugués) — como que para
salientar a opressdo do ambiente patriarcal e W&l S&o esses
elementos que irdo enquadrar constantemente asnpgens, como que
prisioneiras do sistema mesmo que a liberdade sengr a um passo
dali: do outro lado da porta. E também fruto daétest Fordiana as
panoramicas em que o deserto aparece gigantescelagfo a pequenez
das figuras humanas. Ainda que a liberdade donsistesteja a poucos
passos de casa, para chegar ao mar (redentor dg ¢sdpecados) é
preciso, ainda, cruzar a aspereza do deserto engnfrtodas as

dificuldades que ele traz.
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Figura 13: As relagdes débril despedagadda esquerda) Rastros de odiga
direita): Além da mesma palheta de cores, ficaentelo uso do enquadramento
“quadro dentro do quadro” feito por portas e jasetaampliddo do deserto em
relacdo as pequenas figuras humanas e o0s ambienttgsos escuros e
opressores, em tons amarronzados.

Em Abril despedacadoa forte interpolacdo de tomadas diurnas e
noturnas da ao espectador a sensacdo de que 0 tpagEa
alucinadamente, enquanto as poucas sequénciasatderer e anoitecer
parecem diminuir a marcha frenética dos dias. Esmasacdo de

desaceleracdo do tempo se da, também, para iraticespectador uma
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grande distancia espacial. Nas sequéncias em queerE®nagens
deslocam-se no espaco, (e principalmente nas tamadaimplicam as
viagens que se relacionam as vingancas) diferetuegmdas com
diferentes luminosidades explicam que o lugar dédaae o de chegada
encontram-se a uma distancia consideravel. Na seguém que Tonho
viaja para vingar seu irmdo, por exemplo, as tomdd&iam-se na
madrugada de um dia, ainda escuro, e s6 terminamdguele atinge seu
destino, no anoitecer daquele dia. Entremeadassas esequéncias
aparecem tomadas de Pacu brincando nervosamentgalanco da
familia, entrando e saindo do enquadramento da reéAnde sensacao
evidente é a de um péndulo de reldgio, que aguand@ésamente o
sucesso, ou ndo, da empreitada.

O quarto elemento que aparece repetidamente ne ®&o as
camisas sujas de sangue, das familias Breves eirBemenduradas no
varal. A camisa € apresentada como um personaggmbp abertura do
filme, quando o narrador — Pacu — aparece camimhaacamanhecer, e

nos apresenta o filme. Diz Pacu:

Meu nome é Pacu, € um nome novo, tdo novo que
eu ainda nem peguei costume. TO6 aqui tentando

alembrar uma histéria. As vez eu alembro... As vez

eu esqueco. Vai ver que é porque tem outra que eu
ndo consigo arrancar da cabega. E a minha historia,
de meu irmdo... e de uma camisa no vento

(SALLES, MACHADO e AINOUZ, 2002, p. 193,
roteiro do filme).

A tomada seguinte apresenta a cena da camisaanesio roteiro

da seguinte forma:
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O ausente [Ext. / Amanhecer]

Uma camisa branca, manchada de sangue, flutua
sob o efeito do vento no varal da casa dos Breves.
A camera se aproxima em travelling lento.

Pai e m@e observam a camisa, apreensivos.

PAI: O sangue comegou a amarelar.

A camisa ondula sob o efeito do vento, inflando-se,
partindo-se, como se fosse um corpo vivo. O
menino olha assustado para a camisa, que infla
com as rajadas de vento e toma corpo como um
espantalho.

O rosto do menino volta-se tenso para o irméo
Tonho.

Tonho olha secamente para a camisa. Ndo deixa
aflorar a mesma emocgdo do irm&o menor
(SALLES, MACHADO e AINOUZ, 2002, p. 193,
roteiro do filme).

Figura 14: A familia Breves reunida em torno da camisa queega a amarelar
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A camisa €, no filme, o meio de comunicacdo queodtantem
com a familia, para exigir a vingancga por sua mdteamisa de Inécio,
filho mais velho dos Breves, que morre ainda adtesnicio do filme,
amarela no tempo certo, ou seja, o sangue mudardegassando do
vermelho para o amarelado, o que é a indicacdo&swp morte deve ser

vingada pelo irmdo imediatamente mais jovem, Tonho.

Figura 15: A camisa de Inacio, primeiro quase amareladgeide
completamente amarelada.

Ja a camisa de Isaias, que foi morto por Tonho,@éaando chega
o tempo de verificar sua cor, ela ainda esta qgasecompletamente
vermelha de sangue, mas a familia Ferreira, sedemé@nganca, engana

0 av0 cego, seu velho patriarca, dizendo que aseaamarelara.
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Figura 16: A familia de Isaias diz ao patriarca que a camhsenorto, ainda
vermelha, amarelou.

Tomadas das camisas aparecem repetidamente dardiitee,
como que para lembrar o espectador de que sdoge®spor fim,
determinam o tempo e a ocorréncia da vinganca.

Existem mais alguns elementos espaciais que apaesea
passagem temporal. A referéncia circular é umasdellém da
bolandeira, esta presente a tomada da roda dgaatecSalustiano — que
gira no sentido horério, e aparece exatamente quaoaho decide fugir
com Clara e Salustiano, talvez indicando que ladija,ima possibilidade

de o tempo de Tonho nao contar para tras.
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Figura 17: Quando Tonho foge com Clara e Salustiano, asrddaarroca
aparecem girando no sentido horario, em ritmo saete

Outro elemento marcante € a cena que antecedeomaetie
Tonho ao seu destino, quando ele e Clara perdemcaondo tempo
decorrido por estarem completamente absortos um ooroutro,
brincando com uma corda pendurada. Tonho gira @laréhoras a fio,
proporcionando ao espectador uma das cenas maiosgs do filme.
Clara é filmada contra um céu muito azul, até quitaovai acabando e
quando ela volta ao chdo ja é completamente niteaportante notar
que Clara, vista da perspectiva de Tonho, gira entido horario. A
camera, entretanto, somente mostra duas outrapeptvas: Clara €
filmada de cima (do alto do quadrante) e de lad@ovexterna ao casal,
de maneira que a camera avisa o espectador degqget gjiro é anti-
horério. Sob a perspectiva de Tonho, portanto, gamepresenta o tempo
finalmente contanto a seu favor, enquanto o espectam a informacéo
de que aquele tempo do casal é curto e se esgpidameente, exatamente

como ocorre com as tomadas da bolandeira.
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Figura 18: Tonho e Clara, que brincam na corda indianapdétienvolvidos
com a situacédo que ndo percebem o tempo passar.

7

Um rel6gio é mais um elemento que aparece paraamac
passagem do tempo. Pareceria incrivel pensar quame obra que trata
do tempo, esse elemento apareca uma Unica veE£gsasparicdo Unica
nao € casual ou acidental: a cena em que o rebjupoece € densa,
marcada e forte; € como se o relégio se tornassEsequma personagem,
e a sua aparicdo, logo no inicio do filme, ditardtmo da trama e o
sentimento de angustia crescente no espectadar,sqtée lembrado a
todo instante das palavras referidas em relacaobpto. Ele surge na
casa dos Ferreira, na continuacdo da sequénciagsempada

anteriorment&, em que Tonho vai pedir a trégua ao velho Ferreira

2 Vide excerto ilustrado na Figura 11.
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AVO DE ISAIAS: T4 concedida a trégua. A mesma
gue teu pai concedeu a meu neto. Mas sO até a
proxima Lua.

Tonho aquiesce aliviado.

AVO DE ISAIAS: De um morto para outro. E a tua
garantia até a Lua cheia. Depois, se 0 sangue
amarelar, ndo vale mais nada.

Tonho absorve a sentenca. [...] comecga a caminhar
em direcdo a porta. Um brago o intercepta na
soleira. A mdo do velho aperta com forca o ombro
de Tonho, que estanca

AVO DE ISAIAS [seco]: Quantos anos tu teth?
TONHO: Vinte.

AVO DE ISAIAS: A tua vida agora ta dividida em
dois. Os vinte ano que tu ja viveu e o pouco tempo
que te resta pra viver.

Tonho nédo responde. Olha para o velho.

AVO DE ISAIAS: Ja conheceu o amor?

Tonho fica surpreso com a pergunta.

AVO DE ISAIAS: Nem vai conhecer.

O rosto de Tonho estéa paralisado, hipnotizado pelo
olhar do cego

AVO DE ISAIAS: Tu ta vendo aquele reldgio ali?
Tonho vira o rosto. Do seu ponto de vista: um
relégio de parede, o0s ponteiros avangam
inexoravelmente.

AVO DE ISAIAS: Cada vez que ele marcar mais
um, mais um, mais um... Ele vai t4 te dizendo
menos um, menos um, menos um.

O velho, olhando Tonho em siléncio, mexe
finalmente a cabeca, indicando a Tonho que ele
esta livre para seguir adiante. Tonho, visto de
costas, sai da casa, fragilizado pela predicdo do
velho (SALLES, MACHADO e AINOUZ, 2002,
p.201-202, roteiro do filme).

Tal sequéncia foi escolhida para ser transcrita, agjém da

evidente forca dramatica e da significativa preaeatw relégio (cujo eco

% A essa pergunta do velho patriarca segue-se uosa@ates resposta de Tonho. O efeito, para
o espectador, é angustiante. E como se houvessengalamento do tempo.
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“menos um, menos um” acompanhara o espectadoogorfime), pois
apresenta cinco elementos espaco-temporais presemtéime. E uma
sintese de todos os elementos de tempo que pencormeteiro. Estdo
presentes aqui (1) o contraste entre o dia e @ (Mito que € uma das
poucas tomadas internas diurnas apresentadasnme, fijlue em geral
opde diurno — externas — com noturno — intern@&suma cena € bastante
escura); (2) a passagem do tempo segundo as fasksad(elemento
espaco-temporal por exceléncia); (3) a dependé&lci@marelamento da
camisa com o tempo; (4) o relégio que avanca, deed e certo,
regendo o destino de Tonho e a divisdo fisica da,segundo dois
tempos (um antes, longo, e um depois, breve); a (Ghica passagem
com personificacdo do roteiro: € nessa cena qeddgio “passa a falar”
para Tonho que seu tempo neste mundo esta acabAnflwca da
passagem é tamanha que a fala do relégio ecoatadmofiime.

Essa fala do velho sobre o reldgio, vale lembrarunga
homenagem de Salles a Mario Peixoto, cineastandiée, um filme sobre
a incapacidade humana de aprisionar o tempo. Emaameaersa com
Peixoto, Salles ouviu dele, ja idoso, que o relégstava Ihe dizendo
sempre “menos um, menos um.Limite foi, junto com os filmes de
Eisenstein, guia de Salles para a concepcdo e gsontade Abril
despedacadoAlém desse didlogo, existem outras homenageresxatB
no filme: o nome da familia de Tonho — Breves &imgiro sobrenome
de Mario Peixoto —, as tomadas vistas de cima tknbeira e de Clara
girando na corda indiana — que, ao rodar no seatitiehorario, dizem,
sutiimente, “menos um, menos um...” (SALLES, MACHBDe
AINOUZ, 2002).
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Ainda que tenha sido uma homenagem a Peixoto, tartas
significativo que o sobrenome de Tonho e PacuBegaes. O menino —
gue, no inicio do filme, sequer tem nome — e smadr mais velho,
ambos jovens, parecem ter um sobrenome que indeeudempo de
existéncia na terra: o tempo de uma vinganca. Aquieciso fazer um
aparte para relembrar Vidas Secas, de GraciliamooRaOs filhos de
Fabiano e Sinha Vitéria também ndo recebem nomenéd se as
existéncias desses trés infantes fossem tdo passageinsignificantes
que sequer valeria a pena dar-se ao trabalho se&tileearem. O menino
de Salles, entretanto, foge ao destino dos outnis pkquenos e grava
seu home na histéria, ao quebrar com o ciclo dgaviga. Pacu, que tem
nome de peixe (de rio, embora sonhasse com o taathém pode ser
ligado a cachorra Baleia (um bicho do mar, embdia peixe), de
Ramos, uma vez que, assim como o0 animal, € ele gl&nonstra a
maioria dos tracos de humanidade — como a amizad®mpaixdo — em
toda a trama. Da mesma forma que Baleia, Pacu paréeo mundo dos
sonhos, que para ela estaria “todo cheio de p@g@Eslos, enormes”
(RAMOS, 2001. p.91) e, para ele, seria possivetreahcontrar sua linda
sereia.

Quanto aos sobrenomes, os inimigos da familia Bres&m os
Ferreira, cujo nome parece aludir & sua for¢ca, uezaque crescem e
prosperam em meio a guerra das duas familias, ettggaus vizinhos
parecem sucumbir rapidamente, brevemente.

O filme é um grande jogo com a questao tempornaledida que o
narrador 0 apresenta como uma narrativa memoigalisimas, no

decorrer da obra, esquecemo-nos de que se tratemérias, uma vez
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gue as sequéncias sdo apresentadas como se os towmenfato e
referéncia fossem concomitantes. Além disso, algdns eventos
narrados por Pacu aconteceram sem que ele estipessente, sendo,
portanto, impossivel que ele tivesse conhecimestesd por exemplo,
todas aquelas sequéncias que se referem a famit@rg. A presenca de
Pacu como narrador € significativa, principalmepteque, além de
narrar os fatos, sua funcao é a de comentaristal R&@o esta ali para
informar-nos da trama, mas para, através de stesup¢des, mostrar ao
espectador o absurdo que, segundo suas conviggégmssa a vida
daquelas familias. Comentarios feitos effhpelo meninptais como “A

méae pensa que mancha de sangue sai. Mas nao seférindo-se a
verdadeira mancha, que marca a memoaria da famitige impede o fim

da guerra de honra —, e:

Para chegar aos Ferreira, Tonho vai pisar em chéo
qgue ja foi nosso. Os Ferreira tomaram, e nos
tomamos dos Ferreira... Agora é deles de novo. Foi
assim que comegou a briga. O pai diz que é olho
por olho. E foi olho de um por olho de outro... ®@lh
de um por olho de outro... que todo mundo acabou
ficando cego (SALLES, MACHADO e AINOUZ,
2002, p. 204).

demonstram que, na realidade, Pacu € o Unico agamxeom clareza a
situacéo que a familia vive.

Intensificando ainda mais seu jogo com o tempdeSalpresenta,
dentro da trama — que sdo memorias de Pacu — ou#asrias ainda
mais antigas. Como exemplo, tem-se a sequénciangstra a morte de

Inacio (o irm&o mais velho de Tonho e Pacu) quatace ainda antes do
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inicio do filme, mas é mostrada ao espectador magdale um pesadelo
do menino, e forma urflashbackque acontece dentro dlashback— a
trama narrada pelo menino — e dilata o tempo daatra histéria narrada
por Pacu acontece em pouco mais de um més, maspo tgue ele leva
para conta-la, na trama, é de poucos minutos, etmugue para O
espectador ela é exibida em pouco mais de uma l@saminutos
decorridos enquanto Pacu narra os fatos que calevaté ali séo aqueles
gque antecedem o desfecho da trama. Apés terminarrativa, o0 menino
esta pronto para interromper a vendeta, e a prizg® @ que a histdria
gue ele tentava se lembrar, na sequéncia de abertobre a sereia que
iria levar o menino para o mar, onde eles seridimete para sempre,
porgue |4 ninguém morreria — comega a voltar anseiate, provocando
gargalhadas no menino (ainda que embargadas pdkzaede seu
destino), que vive, ja ali, uma espécie de trardéeeia, encerrando tudo

aquilo que ele desaprovara, o ciclo infindavel idganca.
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Figura 19: Pacu ao iniciar a narrativa, ainda na escuridao.
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Figura 20: Pacu ao terminar sua narrativa, ao amanheceremos antes do fim
do filme.

Pacu é, assim, o libertador de Tonho e de todamdlid: ao
assumir o papel do irmdo, o menino obriga que Tdntmue com ele,
tornando-se aquele que vai quebrar o ciclo. E agsieno irmdo mais
velho rompe com a guerra cega das familias, e padieho em direcédo
ao mar, um movimento de redencdo e homenagem a Paguar,
elemento tdo sonhado e presente em todas as dssthoi menino, é
amplamente conhecido como um elemento de purificagle é que vai
expiar os pecados de Tonho. A sequéncia que nmasinegada do rapaz
ao litoral guarda muita relacdo com a sequéncél fleDeus e o diabo

na terra do sql de Glauber Rocha: da mesma forma que Tonho,
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Manoel/Satanés recorre ao mar como Unica formadamecar. A vida
dos dois homens n&o tem mais sentido, ndo maissgivety no sertdo. E

na pureza do oceano que devem terminar suas agstigisangue.

2.4.2.1 BREVE ANALISE QUANTITATIVA DOS DADOS DO FIME

A categoria de tempo mais encontrada no filmep&raepcéo
externa — elementos externos ao personagef@alles determinou que
seu filme seria quase mudo e que 0 espacgo serigivdepara a
montagem: definiu, assim, grande emprego de tonedagie o espaco e
seus elementos contariam o tempo da histéria aresior. De fato, dos
trinta e trés dados temporais coletados no filrme\e trés pertencem a
essa categoria e apenas nove pertencem as categdmtiEmpo enunciado

(sendo cinco de tempo literal e quatro de tempgetub):

Tempo enunciado - literal 5 151
Tempo enunciado — subjetivo 4 12,2
Percepgéo externa 23 69,7
Personificagdo 1 3,0

Percepg&o interna 0 0
Total 33 100

E curioso e justificavel notar que as categoriatedgo enunciado
tenham sido parcamente utilizadas. Ao optar porfilme quase-mudo,
Salles procurou extremar a soliddo dos personagpasece ter decidido,

entdo, pela pouca enunciacdo do tempo e pela ndgmonstracao
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espacial de sua passagem, um recurso fortementgefao pela
linguagem escolhida (o cinema) e utilizado com tneegelo diretor.

E possivel afirmar que aparentemente os doisesigscolheram
caminhos bastante distintos para demonstrar aor/éspectador a
passagem do tempo. Enquanto Kadaré opta pela egénciiteral e/ou
subjetiva, Salles decide ilustrar, expor o temmuaimente. Parece-me
absolutamente I6gico: cada um dos autores procylarar ao maximo
aquilo que a linguagem e o meio escolhidos pararsativa tém a
oferecer: para o papel, o texto escrito, extrapelara enunciagdo, nas
palavras, no uso do temmlito. Para o cinema, o texto filmico, um
extenso uso da imagem, das longas tomadas, do &xiipdo, mostrado
pelo espaco. As outras modalidades temporais @odesger mais
exploradas? Claro que sim, mas parece-me que recEitede ambos os
autores era a de criar uma crescente angustiarrsivene a repeticdo de
alguns mesmos elementos tende a auxiliar nessentude expectativa e
tensdo, até o climax e o desfecho.

As formas escolhidas para ilustrar o tempo pemitao
leitor/espectador a contagem regressiva do tentp@se dia 17 de abril;
ja é dia 17; quase meio-dia; chegou o meio-diatc!, no caso do livro,
ou, no caso do filme, “lua nova, quarto cresceqigse lua cheia, lua
cheia...”, aumentando a expectativa e a empat gan as personagens
e, consequentemente, um grande envolvimento enacioom o0s
desfechos das obras. Esta pode ser a intencdo dssaritor, qualquer
gue seja a natureza do texto: que seu publico pegad'colado” a obra,
buscando descobrir o que acontecerd em seguidzhridsdespedacados

parecem cumprir com esse objetivo eficientemente.
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3 LEITOR E ESPECTADOR OU DE COMO NAO E FACIL “LER
UM FILME”

Ler um filme. E possivel ler algo sem palavrasries®?
Ninguém duvidaria de que um texto oral € um textas € possivel falar
em leitura de texto oral, nesse caso? Inicialmentareciso deixar claro
que este trabalho aborda a ideia de leitura arphertum ponto de vista
metaforico. A ideia de leitura que utilizo aqui ¢gem seu entendimento
mais particular, se refere ao processo “mais el@anefundamental e
especifico” de decodificagdo de um texto escri@yY3A, 2012, p.47),

sera um deslocamento da concepg¢éo proposta poa:Souz

a leitura de textos verbais € um processo de
representacdo e retextualizacdo, que envolve a
visdo, como meio de recepgdo do estimulo, e a
bagagem previamente elaborada e armazenada nos
sistemas de memoria, como conjunto de elementos
a serem ativados de modo a permitir compreenséo.
Nesse sentido, ler é olhar uma coisa e ver outra,
construindo mentalmente conceito ou imagem
daquilo que se vé, dependendo do sujeito, da
intencao, do texto, do objeto de conhecimento e da
situacdo em que se empreende a tarefa (SOUZA,
2012, p.65).

Com base nesse argumento, pretendo abordar aaleibano um
processo de significagdo mental, a partir de urtotequalquer que seja
sua natureza: escrita ou ndo. E preciso definitaptm, o que é texto e,
através dessa definicdo, que sujeito leitor é apse se envolve
especificamente com o texto filmico e como se dé& gwocesso de

leitura.
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A concepcao que vem sendo utilizada ao longo de tste

trabalho € a de que texto €, nas palavras de Ayumont

gualguer desenvolvimentosignificante, qualquer
‘processo’, seja ele linguistico, ndo linguistiom o
misto. [...] Textopode, portanto, designar uma série
de imagens, uma série de notas musicais, um
qguadro — na medida em que este desenvolve seus
significantes no espago — etc (AUMONT, 2005,
p.202. Grifo do autor).

Assim, o que configura um determinadbjeto comotexto é o ato de
significacdo a que ele é submetido quando apreseataminterlocutor.
Dessa forma, um texto € uma virtualidade signifieat que existe
enquanto houver alguém que o significa. Portatioaasegundo Aumont
(2002), o texto filmico corresponde ao filme fum@ado como um
objeto de percepcgéo pelos espectadores durantepo tge sua projecao.
O texto €, desse modo, um elemento intermediani® pgrmite ao sujeito
acessar informacdes a partir de um processo degulEcdo de
significados, desde que ele saiba decodificar gsosi empregados. E
preciso, portanto, que ele sejfabetizad® adequadamente, ou seja, que
ele se aproprie dos “conhecimentos e mecanismasobéde (de)cifragdo
de nosso sistema de notagdo” (SOUZA, 2012, p. Baja além disso,
Britto (2012) lembra que o ato de ler requer du@®es basicas — decifrar

e compreender — e que elas:

% Mais uma vez, proponho um deslocamento do que Stmza, quando se refere
especificamente ao contexto de ensino e aprendizdgeescrita: “Por (de)cifracdo compreende-
se 0 acesso e 0 uso da escrita no que diz regmsteseus elementos mais fundamentais na
relacéo grefémico-fonoldgica e fonologico-graféi@OUZA, 2012, p.47).
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estdo de tal modo interligadas que, em principio,

uma implica a outra. Contudo, séo distintas em seus
fundamentos e qualidades: um escaner pode realizar
a primeira, mas ndo tem condicdo de fazer a

segunda; a segunda pode ocorrer em outras
atividades humanas de que nao participe a escrita
(BRITTO, 2012, p.21).

Dessa forma, ndo apenas o sujeito precisa saz clpdecifrar os
signos do sistema de notagdo, mas compreenderoaqueg eles
significam no contexto em que estdo sendo utiligado afirmacédo de
Britto € relevante principalmente pela ideia de qommpreender um texto
ndo é uma atividade exclusiva da escrita: aindaafjume que o termo
“leitura”, em seu sentido estrito, ndo seja apltadmo processo de
significacdo de um filme, por exemplo, o autor &cque neste processo
0 observador procura ‘“estabelecer correspondénaias busca
compreender os efeitos animicos que ela Ihe profigréto, 2012, p.30),
em uma atividade distinta da leitura, mesmo qua $&) complexa
guanto ela e com muitas articulagdes com o texagtesAssim, como ja
foi dito anteriormente, a concepc¢éo de leituraedeot filmico utilizada
neste trabalho é metaférica, em razdo da proximidadas nao
equivaléncia) dos atos envolvidos na leitura detotexscrito e na
significacéo do texto audiovisual.

Dondis (2011), que propde uma alfabetizacdo visnédja seu

livro Sintaxe da linguagem visuebm a seguinte informacéo:

Se a invencao do tipo movel criounoperativo de

um alfabetismo verbal universal, sem duvida a
invencdo da camera e de todas as suas formas
paralelas , que ndo cessa de se desenvolver, criou,
por sua vez, o imperativo do alfabetismo visual
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universal, uma necessidade que ha muito tempo se
faz sentir. O cinema, a televisdo e os computadores
visuais sdo extensdes modernas de um desenhar e
de um fazer que tém sido, historicamente, uma
capacidade natural de todo ser humano, e que agora
parece ter-se apartado da experiéncia do homem
(DONDIS, 2011, p.1).
Jefferson Camargo, tradutor da obra de Dondis, eta de rodapé,

justifica sua escolha pelo termo alfabetismo:

Literacy quer dizer ‘capacidade de ler e escrever'.
Por extensdo, significa também ‘educado’,
‘conhecimento’, ‘instrugdo’, etc., termos, porém,
gue nao traduzem o verdadeiro sentido do vocabulo
como ele aqui é empregado. Para evitar a
introducdo de um neologismo de sentido obscuro,
como ‘alfabetidade’, optou-se aqui por
‘alfabetismo’, definido no dicionario Aurélio como
‘estado ou qualidade de alfabetizado’ (DONDIS,
2011, p.1).

Dessa forma, acatando o termo estabelecido pori®ende que
tratamos de um processo de “alfabetismo visuaBissumirei, em meu
texto, que uma pessoa alfabetizada visualmente élaitar de texto
visual”, pois trataremos do processo de leiturateddo visual. Em
situagbes em que se precise diferenciar um leigobal de um leitor
visual (ou filmico) podera ser empregado o ternspéetador”.

O leitor de um texto filmico, tem sido tratada die regra, como
um personagem passivo, que apenas absorve as ageégsentadas pelo
diretor, que — em se tratando de uma traducaocserta@ética, como no
caso deAbril despedacade- parece ter a funcdo de deglutir o texto
original (0o romance) e facilitar o trabalho de #igacdo para seu

publico. Entretanto, como ja venho discutindo néstiealho, o processo
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de leitura de qualquer texto é bastante distingffal(1996) afirma que o
texto funciona como um espelho, que

mostra um segmento do mundo que normalmente

nada tem a ver com sua prépria consisténcia fisica.

Ler é, portanto, reconhecer o mundo através de

espelhos. Como esses espelhos oferecem imagens
fragmentadas do mundo, a verdadeira leitura s6 é

possivel quando se tem um conhecimento prévio

desse mundo (LEFFA, 1996, p.10).

E por essa razdo que o processo de compreensamldedr texto ndo

deve ser tratado como uma atividade passiva, ppis@esso exige que 0

leitor relacione conhecimentos prévios com as mégdes trazidas pelo

texto. Dessa maneira, antes de simplificar a kitle uma obra literéria,

o diretor cinematografico propde ao seu leitor uovon jogo de

significagdes, esperando, portanto, que o espeagieeencha e signifique

as lacunas de seu texto, exatamente da mesma doena faz o escritor

de um texto escrito. Luz (2002) sugere que
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por meio do cinema, o espectador se confronta com
a realidade: essa realidade € a de um mundo
ficticio, estruturado por um espaco e um tempo
virtuais. O filme preenche a distancia, figurad@pe
superficie fronteirica da tela, que une ou separa o
espectador e a realidade dada em efigie, a demandar
uma decifracdo talvez impossivel. Nesse sentido, é
verdade que o filme ocupa e mobiliza todo o
psiquismo do espectador. Diante do desfilar de
imagens imediata e totalmente presentes e
perceptiveis no interior da multiplicidade do tempo
espaco filmico, no entanto, o espectador ndo é
passivo, ao menos ndo como correntemente se
entende o termo passividade. Ele é conduzido a se
comportar como quem explora 0S percursos
possiveis desse mundo imaginario. Nessa 6tica, o



fato de sua interacdo ter ou ndo efeitos concretos
sobre a propria ordenacdo material em tela é
secundario. O realismo da interacdo, que faz do
espectador um co-criador empirico (e em geral mal
aparelhado) da obra, é apenas um caso dessa
implicacdoem expectativgue a arte demanda, seu
necessario apassivamento criador (LUZ, 2002,
p.142.).

Desse modo, é possivel notar que, embora os tésidgmm
naturezas diversas, o papel do espectador se agralad papel do leitor
verbal, ainda que o tipo de processamento sejatdispor conta dos
estimulos promovidos por esses textos. Enquantdedto escrito tem
como unidade a lingua e é de natureza visual grifioa, o texto filmico
apresenta como unidade a imagem em movimento e gatlgeza
audiovisual. Essas caracteristicas intrinsecasada texto podem fazer
com que as formas de processamento sejam diferentdesde a
percepcdo do estimulo até a sua significacdo — anatividade de
producéo de sentido seja semelhante.

Logo, o leitor de qualquer texto precisa seripiefite de forma a
significar as imagens (fornecidas pelo texto oadas por ele) e interagir
com ele, ou, a0 menos, conseguir elaborar estaatéigi leitura para esse
texto, ndo apenas para que tome conhecimento pedgrada trama, mas
para que ele possa ter, como pretende qualquedebaee, uma relacdo
Unica deexperiéncia Leffa (1996) afirma que “sem triangulagédo ndo ha
leitura. As vezes, no entanto, a triangulacdo nfmssivel. Quando o
leitor diz ‘li mas n&o entendi’ ele ficou apenasprameiro elemento da
realidade; olhou mas néo viu” (LEFFA, 1996, p.1hou, mas nao viu;

viu, mas ndo compreendeu; leu, mas ndo entendeuliargumenta:
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ao ver, fazemos um grande numero de coisas:
vivenciamos 0 que esta acontecendo de maneira
direta, descobrimos algo que nunca haviamos
percebido, talvez nem mesmo visto,
conscientizamo-nos, através de uma série de
experiéncias visuais, de algo que acabamos por
reconhecer e  saber, e percebemos o
desenvolvimento de transformacdes através da
observacdo paciente. Tanto a palavra quanto o
processo da visdo passaram a ter implicagfes muito
mais amplas. Ver passou a significar compreender.
[...]

Existem, aqui, implicacdes da maxima importancia
para o alfabetismo visual. Expandir nossa
capacidade de ver significa expandir nossa
capacidade de entender a mensagem visual, e, 0 que
€ ainda mais importante, de criar uma mensagem
visual. A visdo envolve algo mais do que o mero
fato de ver ou de que algo nos seja mostrado. E
parte integrante do processo de comunicacdo, que
abrange todas as consideraces relativas as belas-
artes, as artes aplicadas, a expressao subjefiva e
resposta a um objeto funcional (DONDIS, 2007,
p.13).

Assim, tanto o texto visual quanto o verbal netasside
triangulacdo e de atividade de leitura para quegmsser plenamente
compreendidos. Uma fotografia, um paragrafo ou wena filmica
precisam, igualmente, passar por um processo triiefio de sentido
para que possam ser mais bem lidos. Mas commsegsa o ato de ler?

Leffa (1996), acerca dos distintos aspectos eidasdvno ato de
leitura, apresenta quatro definicdes distintas pagaie seria esse ato: a

primeira, mais geral, define que:
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ler € usar segmentos da realidade para chegar a
outros segmentos. Dentro desta acepcdo, tanto a
palavra escrita quanto outros objetos podem ser
lidos, desde que sirvam como elementos

intermediarios, indicadores de outros elementos.

Este processo de triangulagdo, de acesso indireto a
realidade, é condicdo bésica para que o ato de

leitura ocorra (LEFFA, 1996, p.11).

Dessa maneira, pode-se inferir que todo e qualojojeto serve
de base a leitura, desde que atue como um espealfegue cada leitor
veja e signifiqgue a imagem vista, de acordo comaap®sicdo no mundo.
A partir desse conceito, portanto, ndo é estraalaw €ém “ler um filme”,
uma vez que, da mesma forma que um texto escritec@éssario que o
espectador acesse diferentes informagdes mostradak e as signifique
em seu conjunto de conhecimentos prévios.

A outras definicbes de leitura apresentadas pdfaledo
voltadas especificamente para o texto escrito, pualem ser também
deslocadas para o uso em textos ndo escritos. defsgsigdes implicam o
processdbottom-up— “ler € extrair significado do texto, [...][conmgEio
na qual a leitura] estd associada a ideia de gext®@ tem um significado
preciso, exato e completo, que o leitor-mineradmtepobter através do
esforco e da persisténcia” (LEFFA, 1996, p.12) tepdown— “ler é
atribuir significado ao texto, [...][segundo a gadeitura € interpretada]
como um procedimento de levantamento de hip6t€3egue o leitor
processa da pagina escrita € 0 minimo necessar& quafirmar ou
rejeitar hipéteses” (LEFFA, 1996, p.14), mas ambos 0Ss processos
apresentam falhas, se tomados exclusivamente: artoqw processo

bottom-upimplica um apassivamento do leitor, que seria apeumm
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depositério de conhecimentos fornecidos pelo texqarocessoop-down

implica um apassivamento do texto, posto que orleitilizaria o texto

apenas como instrumento de confirmacao dos conkatis que ele ja
possui.

No entanto, os processos de leitura e significagdo sdo
unidirecionais, isto €, o que ocorre durante ailaindo € apenas uma
extracéo de conteudo do texto, tampouco uma cdafgaa de hipéteses,
mas um esquema bidirecional, no qual o leitor @&esas conhecimentos
prévios a partir do texto e os modifica segundmfasmacdes fornecidas
pelo texto. Essa € a razdo de ndo podermos tomaram exclusdo ao
outro (SOUZA, 2012). Por conta disso, 0 autor agrs sua Ultima
definicdo, segundo a qual “ler é interagir com xide Leffa alega que
para que o ato de leitura ocorra ndo basta quéon &eja confrontado
com o texto; € necessario que haja condicdes igeais isso: além de
possuir competéncias de leitura, € fundamental @ueitor tenha a
intencao de ler. Dessa forma, ndo podemos consigeeao texto € pleno
de sentido ou que toda interpretacdo do leitor lé&lazdé na interacdo
deste com o texto que se constroi o sentido. Socazabora, afirmando
que

a leitura é um processo individual, orquestrado pel
leitor a partir de um texto. O autor atua
indiretamente na  produgdo de  sentido.
Naturalmente, o texto € de sua responsabilidade,
mas, uma vez publicado, sua existéncia se torna
independente, e é com o produto do trabalho do
autor que o leitor se relaciona. Quem produz os
sentidos é o leitor, a partir daquilo que o texto
propde e em contato com os conhecimentos prévios
relevantes que puderem ser acionados. Os sentidos
ndo sao Unicos, mas também ndo sdao mdltiplos a
escolha do leitor. O texto fornece a base; o texto
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indica por quais vias a producdo de sentidos é
autorizada. A maleabilidade das fronteiras é
estabelecida pelo préprio texto, pelo género, pelo
veiculo de circulacdo, pelo grau de
comprometimento com a representacao ou a criacao
de realidades (SOUZA, 2012, p.70).

Bartlett (1961 apud LEFFA, 1996) diz que a peréepglo
mundo ndo é baseada em informacfes objetivas, amexperiéncias
subjetivas de cada pessoa. Segundo o autor, sEegeriéncias Unicas
que permitem a cada ser humano significar e cardaBzéar uma
determinada informacédo para que ela seja assimiala isso, afirma,
nao é possivel significar coisa alguma. Bartlettattambém de como o
conhecimento é armazenado em nossas mentes: attavésquemas
construidos pelo préprio sujeito, que vai agrupasdas experiéncias
segundo as caracteristicas que tenham em comunootras. A essas
caracteristicas chamamos de variaveis.

Assim como as variaveis se organizam e se combgegundo
0S contextos em que aparecem, 0S esguemas tamlzérmusts e
combinam-se hierarquicamente segundo o contextguensurgem, logo,
a rede mental do individuo é formada por variaveisguemas e
subesquemas, que se entrelagam em estruturas & méderigidas,
dependendo da necessidade de significagdo dodndivE inegavel que,
diante de um texto (aqui, em sentido amplo, qualteedo de ideias)
aparentemente sem sentido, a primeira reacéo dkismué acionar os
esquemas mentais na tentativa de localizar exp@Esimilares, que se
relacionem (mesmo que vagamente) com o tema, ehgupermitam
significar o que primeiramente ndo fazia sentideffd. (1996) afirma,

ainda, que em qualquer texto apenas uma parceimanttas variaveis
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estdo explicitas e que apenas no processo degibetds conhecimentos
prévios do leitor com as informacdes do texto é gmeconsegue
identificar e atribuir um valor as variaveis imjts. E ao longo da
leitura de um texto, a partir das variaveis fordasique se encaixam em
determinados esquemas subjetivos, que o leitor @aoid@ar um ou outro
esquema e confirmar (num processp-dowr se aquele que foi por ele
acionado estd compativel com as informacfes dalasgxto. NoAbril
despedacadde Salles, por exemplo, existem informacdes aparemnte
conflitantes, como o0 momento em que a vilva deekfarafirma ao avd
do morto que o sangue da camisa amarelara, quaadeerdade, ele
estava ainda vermelho. Nessa parte da trama,oo fegcisa acionar seus
esquemas mentais e decidir o que fazer com aqosefét@ entre o que
ele vé e o0 que ele ouve. Se ele acreditar na teorigerro” (ha um
conflito entre imagem e voz, mas a imagem “errocbado sangue), a
ele fard um tipo de leitura dos acontecimentos \qii#d a seguir, € 0
desfecho da trama apresentado por Salles sera utHmsehte
surpreendente, pois é quase certo que as hipOkegastadas e os
esquemas mentais acionados a partir do ponto déteoréo poderéo
prever os acontecimentos do final do filme; seagleditar na teoria do
“conflito intencional” (h& um conflito entre imagem voz, mas é
proposital) ele tera a possibilidade de elaboraesquema que vai prever
gue o desfecho do filme nédo seguird o rumo esperadiori, qual seja, a
manutencado da vendeta.

Nesse processo, o0 leitor vai continua e ativamselcionando
informacdes, procedimentos e acionando quais estpisdo compativeis

com aquilo que o texto fornece e com os objetiv@sntieracéo. E por
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meio de tal processo que uma nova informacgéo vai®@porando ao
esquema ja existente. Segundo essa teoria, umanagféo fornecida
pelo meio ndo é acrescida a memoria, ou seja, adwacum novo lugar
num vazio. Ao contrario, ap0s ser reprocessadaetbmrada, ela
modifica 0 conhecimento j& existente, moldandoaterando o que ja
era conhecido. Se assim ndo fosse, nossa capacdldéademorizacao
rapidamente se esgotaria, deixando-nos sem cosdigbmteragir com o
meio, como ocorre com um computador sobrecarre§efdd_ EFFA,

1996). O cérebro humano, portanto, ndo processmloecimento como
uma maquina, de maneira cumulativa: ele assimigrepa informacdes
que considera similares e relevantes, deixando tedajualquer
experiéncia vivida por um individuo um fenbmenaccore subjetivo, pois
seu armazenamento é modificado e altera todo conéeto prévio do

sujeito. Diz Souza:

No que diz respeito ao processo de producédo de
sentidos, nota-se a acao fundamental da memoria
com suas deturpacdes. Durante a manipulagéo, o
armazenamento e a consolidagdo dos tracos de
memdéria, apaga-se o0 ftrivial e, muitas vezes,
incorporam-se fatos irreais, que podem ser
acessados e recuperados quando ha ativacdo. A
organizacdo mental se altera com a ativacao. [...]
com o passar do tempo, vamos perdendo, mesmo
gue inconscientemente, aquilo que nao interessa ou
aquilo que é de pouco acesso e, a0 mesmo tempo,
vamos incorporando supostos enganos e variagdes
que enriquecem as memérias (SOUZA, 2012, p.36)

Isso explica, por exemplo, por que pessoas difesetdm memorias
distintas acerca de um mesmo evento: além de pdeteista e opinides

alternativos, cada pessoa armazena os fatos se@ewdo esquemas
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mentais, agrupando-os segundo relagbes altamemfetigas. Dessa
forma, pode-se entender que o filrAbril despedacad@ a narrativa
pessoal de Salles, feita a partir da sua leiturkvam E a propria versdo
dele, como autor, criada partindo das memadriasopese das vivéncias
Unicas dele como leitor. Sabe-se que Salles queea para esse filme
um visual altamente inspirado nas obras de Eidsenskeso soO foi
possivel porque cepertério individual de Salles incluia, além da leitura
do romance de Kadaré, um amplo conhecimento dass alr cineasta
russo. A experiéncia do diretor abrangia, aindardhecimento acerca da
existéncia das vendetas no sertdo brasileiro. Awezgar com Kadaré a
respeito de uma possivel transposi¢do da tramaopRrasil, este sugeriu
ao diretor que lesse também sobre as tragédiaagjregjos elementos,
como as carpideiras, foram incorporados a obraicimE possivel
assistir aAbril despedacadsem saber de nada disso, mas € inegavel que
quanto maior for o repertorio do leitor, mais cdiex podem ser
estabelecidas por ele, em seu jogo pessoal comaa ob

Voltando ao processo de interacdo com o texto dgja, a
leitura), o leitor de qualquer texto vai ativar slprocessos: um primeiro,
que envolve a compreensdo daquilo que estd sesmloelium segundo,
que procura monitorar até que ponto essa compreeest sendo
alcancada. A esse processo de “avaliacdo do ententti”, chamamos
de metacognicdo. Enquanto a cognicdo é todo o gsocativo de
entendimento, de leitura e significacdo de um teatanetacognicéo,
segundo Brown (1980, apud LEFFA, 1996), se disengelo “conjunto
de estratégias de leitura que se caracteriza pelatrole planejado e

deliberado das atividades que levam a compreens@ottanto, quando
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falamos de metacognicdo estamos falando daquelaatégsas e
perguntas conscientes que um leitor/espectada@zsadf longo do texto ,
ja que a metacognicdo “trata do problema do manitento da
compreensao feito pelo proprio leitor durante odddeitura” (LEFFA,
1996, p.46). E quando o leitor volta o olhar “psirmesmo e se concentra
ndo no contetdo do que esta lendo, mas nos prescegse
conscientemente utiliza para chegar ao conteldBFAA, 1996, p.46).
Em um texto escrito, por exemplo, ainda que estejanada e em
funcionamento durante toda a leitura, a metacogniica mais visivel
guando o sujeito se da conta de que ndo entendee acabou de ler, ou
entdo que desconhece o significado de uma palavasea alguma
estratégia para que consiga superar esse entraveitd®. Como a
separacdo do que estaria acima do nivel da cossiélaquilo que
estaria abaixo desse nivel ndo é consenso, Laff@dprque o critério de
separacdo para atividades cognitivas e metacogsitie dé pelo tipo de
conhecimento utilizado para executar uma atividagssa forma, todas
as atividades que envolvam um conhecimento deiclarata consciéncia
da tarefa a ser executada — sé@o classificadas abwdades cognitivas,
enquanto as atividades que envolvam conhecimemoegsual — a
consciéncia, a avaliacdo e o controle do proprithecimento acerca do
processo a ser seguido durante a tarefa a ser peskatda — séo
classificadas como metacognitivas. Quanto maiorcoforonhecimento
processual, ou seja, a atividade metacognitivagmesisdo as chances de
se efetuar uma leitura bem sucedida. De acordoaenrposto, pode-se
entender que o leitor proficiente é aquele que tem maior

monitoramento de sua atividade de leitura.
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E importante frisar, entretanto, que um leitorfigiente ndo é
aguele que obtém sempre o sucesso na leitura dexta) mas aquele
que consegue estabelecer objetivos para a leiginad texto, medir e
controlar o grau de entendimento e as dificuldgdesfacilidades) que
enfrenta na sua leitura e procura diferentes aberdapara solucionar

seus empecilhos. Souza afirma:

Ser proficiente significa ser estratégico, sigaific
saber tomar decisbes em cada evento de leitura,
significa lancar mao de diferentes tipos de
processamento  textual, sejam ascendentes,
descendentes ou compartilhados, dependendo do
tipo de material enfrentado em relagdo ao seu
conhecimento, dependendo dos seus objetivos, das
suas condicdes fisicas emocionais, da situacdo em
que se da o ato de leitura e das suas competéncias
linguisticas amplas e especificas a leitura. Essa
flexibilidade faz com que cada evento se
desencadeie naturalmente, até que o leitor perceba
falhas em sua compreensdo. A deteccdo dessas
falhas implica um monitoramento ativo e constante,
de modo que o leitor possa se utilizar de seu elenc
de estratégias e avaliar qual delas melhor sexencai
as suas necessidades especificas (SOUZA, 2012,
p.71-72).

Suponhamos que, durante a leitura de um textot@sarin sujeito

encontre uma palavra cujo significado Ihe sejaadsecido. A primeira

atividade metacognitiva esperada é que ele pergsa, “besconheco essa
palavra’, para que em seguida ele procure alguimaté@gia de resolucéo
para esse problema: “serd que se eu continuar keffidse sou capaz de
compreender o que ela significa, pelo contextod §ae a compreenséo
dessa palavra é necessaria para que eu compretnda, segundo meus

objetivos ao iniciar esse texto?”. Caso a respmasta a primeira pergunta
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seja positiva e, para a segunda, negativa, — ail adgitor compreendeu
o0 significado a partir do uso, ou comprovou quempareensao dela ndo
era necessdria para a leitura do texto naquele ntomsegundo seus
objetivos — ele pode optar por seguir com a leitG@so ele perceba que
nao conseguiu depreender o significado pelo camtextchegue a
concluséo de que aquela palavra é fundamentabfiagar seus objetivos
de leitura, o leitor pode abandonar aquela esteagdpuscar uma nova
maneira de aproximacdo do problema, interrompenddeitara e
consultando um dicionario, por exemplo. Na efenagléddo cinema, esse
processo metacognitivo fica bastante prejudicado,spa caracteristica
de simultaneidade, similar & fala: uma vez visto/dse esvai; em uma
sala de projecéao, € impossivel parar o filme pet@mwar aquilo que nao
foi compreendido. Em uma projecao individual — exsa; por exemplo —
esse processo torna-se possivel, mas, talvez @ela tultural de sua
origem coletiva, a tendéncia do leitor cinematdgea® de “deixar o
filme seguir”, e tentar compreender palavras, d@dsoou cenas a partir
do contexto do filme.

Essa abordagem, comum ao espectador, € frequerieeme
também utilizada por leitores (de texto escritop moficientes, que
tendem a seguir com a leitura, ignorando os pessaépcontrados e,
muitas vezes, perdendo grande parte daquilo gegto tem a oferecer;
ou entdo, ao contrario, eles podem nao buscar hmree o sentido
daquela palavra/cena pode ser depreendido pelextont ou que ela é
desnecesséria para a compreenséo textual (tartexwoescrito quanto
filmico) — e interrompem a leitura diversas vezesdendo a noc¢édo de

integralidade do texto, chegando ao final da laicom fragmentos que
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nada significam. E comum, nesses casos, que o teitmine a leitura
afirmando que ndo compreendeu nada do texto, wi,“lihas nédo
entendi”, ou seja, olhou, mas néo viu; viu, mas cdmpreendeu; leu,
mas ndo entendeu — pois foram muitas as falhasmpreensdo durante
a leitura. A partir desse tipo de abordagem dmtartna-se inutil relé-lo
da mesma forma, pois o ato de leitura ndo estaosemhitorado de
maneira adequada, ao contrario, estd sendo autanhatino sentido de
que o leitor esta passando por cima dos problenam#rados repetindo
as mesmas estratégias, ao invés de tentar resglvésim uma nova

abordagem. Explica Souza:

uma das frequentes estratégias empregadas nos
casos de falha de compreensdo € a releitura do
segmento textual em que se suple ter havido o
problema. E importante que tal retomada n&o siga o
padrdo da primeira leitura; assim se reduzem as
chances de nova falha de compreenséao, que poderia
levar o individuo ao cansago e, inclusive, a
desisténcia (SOUZA, 2012, p.72).

Tendo em vista que assistir a um filme é uma e&peia de
significacdo, é inevitavel que o espectador, didatpelicula, acione seus
esquemas mentais e atribua sentido ao que estatexpslacione-o com
informacdes prévias. Nesse processo, é fundanuab espectador aja
ativamente, controlando a leitura que esta fazelodexto filmico. Cabe,
portanto, refletir acerca da possibilidade de apho de estratégias de
metacogni¢éo, caso ele j4 as conheca, em um comésttitivo quanto a
tempo e ordem de disponibilizacdo textual, em qoe exemplo, ndo se

pode voltar & pelicula para compreender algo jasaptado. E possivel
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pensar, ainda, se esse contexto pode atuar posgita na compreensao
de ideias desconhecidas.

Ha quem questione a restricdo de contexto dosstéitnicos. E
evidente que em uma exibicdo de filme particulan BVD, por
exemplo, o leitor pode avancar ou retroceder auylalipelos capitulos
tantas vezes quantas desejar. Entretanto, é f@iklper, também, que
durante a leitura de um livro, fisico ou digitalp@ssivel abri-lo em uma
pagina especifica sem tomar conhecimento de nenloutna parte da
obra, enquanto no DVD a organizagéo se da em tapitoelos quais é
possivel navegar. Se a cena desejada estiver ro deeum capitulo,
porém, é necessario avangar ou retroceder manuainmapossibilitando
a ignorancia visual do que se passa ao redor. fausséexibilidade de
leitura de um texto escrito é inegavelmente maiogque a navegacdo em
um texto audiovisual.

Conforme ja afirmei anteriormente, ser um bonofede texto
escrito ndo garante que o individuo seja um boraatagor, mas parece
haver uma relacdo entre a proficiéncia em leitwaexkto escrito — ou
seja, um leitor que procura desenvolver diferemgsatégias para se
aproximar de um determinado texto, buscando sugpm@Ensdo — e a
probabilidade desse sujeito se tornar um espectadéciente, uma vez
que ele possui diferentes ferramentas metacogsitivee |he permitem
aproximar-se do texto filmico de distintas maneisagundo sua intencao
de leitura, a situacéo e o grau de dificuldadeftificuldade encontrado
para isso. Dessa forma, um leitor proficiente, aalgparar coribril

despedacadopode aplicar diferentes estratégias de leitura peocurar
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relacionar as informacdes fornecidas ao longo i tea construgdo do
desfecho e na producédo de sentido.

Segundo Stam, os teoricos cognitivistas, por rdaisrgentes
gue sejam entre si e nas suas teorias, tendem cordan com duas
premissas: a primeira delas é que os processotvietngonaquilo que ele
vai tratar por “espectatorialidade cinematograficgdo “mais bem
compreendidos como tentativas racionalmente mawaara dar sentido
visual ou narrativo aos materiais textuais” (STARDO3, p.264); a
segunda é que esses processos de atribuicao o st se diferenciam
dos que utilizamos no dia a dia. Desse modo, EE@sdeoricos, ler um
filme é um processo de significagdo semelhantealggar outro processo
de leitura: consiste em tomar uma narrativa qualgueroduzir sentido
ao que se visualiza. O teorico cognitivista Bordwségundo afirma
Stam, procura explicar de que maneira os espeemdompreendem os

filmes; para ele
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a narracdo [cinematogafica] € um processo no qual
os filmes fornecem indicagbes aos espectadores,
qgue utilizam esquemas interpretativos para
construir histérias ordenadas e inteligiveis enssua
mentes. Do ponto de vista da recepgdo, o0s
espectadores planejam, elaboram e por vezes
suspendem e modificam hip6teses sobre as imagens
e 0s sons apresentados na tela. Do ponto de wvista d
filme, a narrativa opera em dois niveis: (1) o gae
formalistas russos chamavam siaizhetisto €, a
forma concreta, ainda que fragmentada e fora da
sequéncia, como 0s acontecimentos sdo contados; e
(2) a fabula, ou seja, a histéria ideal (l6gica e
cronologicamente ordenada) que o filme sugere e
gque o espectador reconstr6i com base nas
indicacbes oferecidas pelo filme. A primeira
instancia, asyuzhet(trama) orienta a atividade



narrativa do espectador ao fornecer diversos tipos
de informacdes pertinentes com respeito a
causalidade e as relagdes espago-temporais. A
segunda €é um construto puramente formal
caracterizado pela unidade e coeréncia (STAM,
2003, p.262-263).

Por outro lado, Stam afirma que os tedricos daopoagmatica,
como Odin, vao tratar da interacdo e da cooperacagmaticas que
ocorrem entre textos e espectadores, e procuramaafgque o espaco de
comunicacgdo é diverso e construido em conjunto peddutor e pelo
espectador de cinema. Essa diversidade abrange dessbaco familiar
do filme assistido em casa, ao espaco pedagdgisaldade aula até o
espaco ficcional e de entretenimento da culturaativa. O autor afirma,
ainda, que ao longo de sua histéria, 0 cinema emtando adequar, as
exigéncias da “ficcionalizag&o”, a técnica, a liagem e as condi¢Bes de
recepcdo. Por ficcionalizagdo, Odin entende o psmeelo qual o

espectador responde a ficgdo, ou seja, de que mmamedspectador é
mobilizado pela trama e levado a se identificar @srpersonagens, a
ama-las ou odia-las. Esse processo € composto ger distintas

operacgoes:

1Figurativizacdg a construcdo de signos
analégicos audiovisuais.

2. Diegetizacapa construcdo de um mundo ficticio.
3.Narrativizacaq a temporalizacéo de
acontecimentos que envolvem sujeitos antagonistas.
4. Mostragaq a designacdo do mundo diegético,
seja este verdadeiro ou construido, como “real”.

5. Crenca o regime de separacgdo gragas ao qual o
espectador é simultaneamente consciente de estar
“no cinema” e de vivenciar o filme “como se fosse”
real.
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6. Mise-em-phasqliteralmente, a “colocacdo em
fase”, ou o gradual engajamento do espectador), a
operacdo que pde todas as instancias filmicas a
servico da narracdo, mobilizando o trabalho ritmico
e musical, o jogo de olhares e o enquadramento,
para fazer que o espectador vibre ao ritmo dos
acontecimentos filmicos.

7. Ficcionalizacdg a modalidade intencional que
caracteriza o estatuto e o posicionamento do
espectador, que percebe o enunciador do filme néo
COMO um eu originario, mas como uma ficgdo. O
espectador sabe que esta testemunhando uma ficcao
que nédo o atingira pessoalmente, uma operagao que
tem o resultado paradoxal de permitir ao filme,
assim, tocar o espectador nos extratos mais fundos
de sua psique (STAM, 2003. pp.280-281).

A partir dessa visdo, portanto, é possivel entenderum leitor
filmico menos proficiente tenha dificuldade de pssar essas sete etapas
e ficasse “preso” em alguma delas. Assim, se padlgstificar o édio que
alguns espectadores desenvolvem por vildes, muéass chegando a
odiar seus intérpretes, por ndo conseguir separaalmlade da ficcao.
Ou, ainda que saibam que na realidade trata-sendeatar, de uma
encenacao, a “ilusao do real” é tdo forte que @dimalizacdo acaba néo
ocorrendo.

Dentro desse contexto, interessa saber de que fordigetor de
Abril despedacad@arece propor que seu espectador leia sua obra. E
possivel que o espectador tenha sido, antes deuodteitor da obra de
Kadaré, e que esperasse a transposi¢ao literahpdedas daquilo que foi
proposto no romance, segundo saa leitura pessoal, individual e

intransferivel. Mas Salles extrapola essa nocaotrdesposicao, de
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decalque, conforme ja tratei anteriormente, e aptasuma nova obra.

Segundo Xavier,

o livro e o filme nele baseado séo vistos como dois

extremos de um processo que comporta alteracdes
de sentido em funcéo do fator tempo, a par de tudo
0 mais que, em principio, distingue as imagens, as
trilhas sonoras e as encenacgdes da palavra escrita

do siléncio da leitura (XAVIER, 2003, p.61).

O espectador-leitor, entdo, deve procurar desaonstr trama
esperada, que ja tem em seus esquemas mentais;segiara uma nova
possibilidade, modificando e moldando seus esqueprésios. E
usualmente nesse contexto que ocorrem as comparsedso comum de

livro versusfilme nas quais, usualmente, o filme “sai perdéndo

o debate tende a se concentrar no problema da
interpretacdo [ou seja, da leitura] feita pelo asta

em sua transposicdo do livro. Vai-se direto ao
sentido procurado pelo filme para verificar em que
grau este se aproxima (é fiel) ou se afasta do text
de origem (XAVIER, 2003. p.61).

Expectativas e gostos pessoais a parte, a ob&altes desafia
por si s6 o leitor, independentemente de haverréejrévia ou ndo, pois
a obra filmica, conforme ja dito, renova a tramajusive propondo um
novo desfecho. Nas palavras de Xavier “ao cineasfae é do cineasta,
ao escritor o que é do escritor, valendo as compasaentre livro e filme
mais como um esforgo para tornar mais claras aghescde quem leu o
texto e o assume como ponto de partida, ndo deadhedXAVIER,
2003, p.62).
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Em exibicdo informal, tendo apresentado o filmeafae

contexto de pesquisa a diferentes publicos (mapreeinteressada nas

reacbes que seu final dramatico poderia causadg parceber que nem

todos os leitores foram capazes de compreender rbcular as

informacdes ndo verbais fornecidas pelo texto, ¢aisi10 o0 evidente

conflito entre a afirmagdo oral da vilva Ferreira gue a camisa

amarelara e a imagem de coloragdo avermelhadatamada do tecido;

a chuva prevista por Pacu, fora da época; o dedtirgaroto, que néo é

mostrado verbal ou visualmente, mas apenas por mheicom, do

silenciar de suas risadas e da imagem do atiradprinda a decisdo de

Pacu de tomar o lugar do irmdo, ao colocar em seélesientos que

caracterizariam Tonho (o chapéu e a faixa do braopo trocarem de

lugar na cena do balango (quando Pacu se progizead irméo voar):
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O menino senta ao lado de Tonho no balanco.
TONHO: Tu lembra que eu te ensinei a voa com
isso.

O menino aquiesce.

TONHO [quase sorrindo]: Tu morria de medo.
Tonho abaixa novamente a cabeca, fica pensativo.
O rosto do menino, que esta preocupado com o
irmao. De repente, ele se ilumina, como quem
encontra uma ideia.

MENINO: Tonho... hoje é tu que vai avoa.

Tonho levanta o rosto, que tem uma expressdo
indagativa.

TONHO: Hum?

MENINO [levantando-se e se colocando atrds do
irm&o]: Tu fica no meu lugar, e eu no teu.

TONHO: Néo, nédo quero néo.

Mas 0 menino ja comecou a balancar o corpo do
irméo.

MENINO: S6 uma vez (SALLES, MACHADO e
AINOUZ, 2002, p.221-222, roteiro do filme)



Além da dificuldade de compreender aquilo que ndxa@usivamente
verbal (havendo sempre uma prevaléncia da palauragja: se o que foi
dito (contra/ re)diz 0 que estd sendo mostradootéye deve haver um
erro naquilo que estou vendo: ou eu vejo erradm aliretor errou ao
compor a imagem” e nao porque o diretor intencioeate quis provocar
uma contradicao, foi notavel a dificuldade em atticaquela informacao
dentro do esquema mental construido previamentearido aquela
situacdo “descabida” segundo o esquema montads legiores, que, por
conta disso, ndo conseguiam perceber que aquelaaguausaria uma
mudanga nos rumos dos acontecimentos da trama.

Muitos desses leitores, em distintos momentos, irgoed
confirmagdo do que estava ocorrendo (“mas, a camstd mesmo
amarelada?”, “como assim, ele acertou o tiro?” fgueorreu?” etc.) e
demonstraram grande revolta e surpresa pelo desfdzhpersonagem
Pacu, alguns inclusive afirmando que aquilo eraat#go e inesperado —
ainda que, ao longo do trecho final da narrativaliretor tenha dado
claras indicagbes de que o desfecho sofreria umadgralteracdo em
relac@o ao cédigo de vendeta. De fato, alguns sfzecéadores afirmaram
que haviam detestado o filme — por conta do desfe@sse filme ndo
tem final!” “como assim, acabou?’—, outros alegamge ndo haviam
entendido o que Tonho fizera no final do filme.

Dessa forma, ainda que seja incipiente, essay@stdemonstra
gue a leitura de texto filmico € muito mais complelo que se poderia
pensar em principio, justamente porque € necessa@mbinar aquilo que

é visto, com o que é ouvido e, por vezes, lido.ofgreensédo de um
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texto multimidia, portanto, demanda trabalho e mépe dos leitores.

Abril despedacadgparece fortalecer essa ideia; para compreender o

enredo é necessario trabalhar, ler ativamente asagens sutis que o

diretor vai apresentando pouco a pouco na telare€igm, portanto,

dialogar com o diretor, entrar em seu jogo. O teoficiente reconhece,

ao longo da trama, que o filme ndo vai terminar @@le esperaria, e é

convidado, ao final da histéria, a completar asudas deixadas

propositalmente pelo diretor.

Por isso, como ja afirmado no decorrer deste ltnabainda que

se pense gue a sociedade em geral possa pareteatfiente letrada e

proficiente, parece-me que se trata realmente délatramento filmico

funcional”, em que o interlocutor ndo consegue cepder o dialogo

proposto pelo diretor, através das imagens e didlofondis (2011)

afirma;
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Para os que veem, 0 processo requer pouca energia;
0s mecanismos fisiolégicos sdo automaticos no
sistema nervoso do homem. N&o causa assombro o
fato de que a partir dessatputminimo recebamos
uma enorme quantidade de informac6es, de todas as
maneiras e em muitos niveis. Tudo parece muito
natural e simples, sugerindo que ndo ha a
necessidade de desenvolver nossa capacidade de
ver e visualizar, e que basta aceita-la como uma
funcéo natural. (p.6)[...] Existe, porém, uma ermrm
importancia no uso da palavra “alfabetismo” em
conjuncdo com a palavra “visual’. A visdo é
natural; criar e compreender mensagens visuais é
natural até certo ponto, mas a eficacia, em ambos o
niveis, sé pode ser alcangada através do estudo.
(DONDIS, 2011, p.16)



Reafirmo que ser um bom leitor de textos verbsisitos nao é
necessariamente um pré-requisito pare ser um bpectaslor/leitor de
textos multimidia, tendo em vista as reacdes ermta$ entre 0s
diferentes leitores aos quais expus a obra, eldseadguns professores e
pessoas com habito de leitura, e também pessgasuda leitura e com
pouco repertario literario e filmico. Entretantonm tudo que se refere a
guestao de repertério, quanto mais acesso e efpasidiferentes textos,
em distintas modalidades, tiver o leitor, mais capke perceber
convengdes proprias de cada modalidade textuadezfe e estard mais
apto a notar as nuances, as referéncias, os diddoge sutilezas préprias
de cada obra.

Dessa forma, parece-me urgente que se comecesar gn um
trabalho que pense a alfabetizacdo visual em tiistiniveis. E ainda
mais urgente que, a partir das relacdes de indépeizdentre obras de
Salles e Kadaré, se pare de utllizar e pensar emgincomo obra
“simplificadora” e de abertura para a literatur@ue se comece a pensar
as traducdes intersemioticas (e, mais abrangentem@m o cinema em
geral) segundo aquilo que elas s&o: uma modaliddele texto
independente que precisa ser trabalhada e ensinkdacomo qualquer

outro texto.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

A partir da concepcao de traducéo intersemiétcahada por
Jakobson, neste trabalho procurei perceber e analés que maneira a
passagem do tempo foi representada na leitura da lideraria Abril
despedacadade Ismail Kadaré, com uso de elementos metafmeta
mesma e em sua traducgédo filmica, a obra homoénimé&/aleer Salles.
Ainda que os dois autores tenham utilizado dife®iatrtificios, proprios
de cada linguagem e de cada suporte escolhidospasobras, ambos
conseguiram causar efeitos semelhantes no pulgliito/é€spectador, no
gue diz respeito a passagem do tempo, elementarfismdal para ambas
as narrativas.

Em outro aspecto, 0s jogos temporais propostoss palitores
desafiaram e desafiam seus leitores, retirandoeosnoa posicado que,
como foi explicado neste trabalho, ndo é e ndo gedgamais pensada
como passiva, uma vez que as duas obras apresgiféaemtes camadas
de significados e todo ato de significacdo de teyi@alquer que seja sua
natureza, é absolutamente ativo.

Salles tem ainda o grande mérito de criar, emcaniextoa
priori desfavoravel — o terreno da traducédo/adaptac@&meitografica de
obras literarias — uma obra que ndo apenas addodapendéncia do
texto fonte, como ganhou brilho e méritos préprids. liberdade
autoadquirida por Salles para a criagdo do rofeirado s6 interessante
como fundamental para a vivacidade propria da a®sde a insercdo de
novos personagens, como Pacu, até a inverséo ate@ades, tornando

esse novo personagem o protagonista e narradoama,tSalles teve a
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felicidade de descolar-se do texto fonte e, apommouma fotografia
excepcional, criar uma obra que funciona muito pemo ao romance e
independente dele.

Ao discutir as funcbes de leitor e espectadorursgg algumas
teorias de leitura e de espectatorialidade, propareeber de que forma
se d& a interacdo do leitor e do espectador corespectivos textos, e
busquei perceber como essa relagéo pode ser persgaetaficamente no
caso do espectador com a obra de Walter Salles.

Ao longo dessa discussdo, foi possivel perceber Ahnel
despedacadoo filme, ndo é um simples decalque da obra literaria, em
uma modalidade textual distinta, mas, ainda quienassse, ndo poderia
ser tratada como uma simplificacdo do original. & da modalidade
audiovisual, da mesma forma que a modalidade ascapresenta
vantagens e desvantagens, e prop8e também desgfiele que decide
significa-la, decifra-la e interpreta-la: a issauctei de leitura, em uma
aproximacgao metaférica com o ato envolvido na daegdo e significacao
do texto escrito. Assim, ainda glee um livroeler um filmendo sejam a
mesma coisa, e nem envolvam 0s mesmos procedios,de tarefa a ser
desenvolvida € o mesmo. Dessa forma, € coerentexiagar as
competéncias do leitor proficiente necessérias ptngir tal objetivo,
daquelas necessarias para ser um espectadorgmtdici

E fundamental que possamos buscar e incentivanma@io destes
novos tipos de “leitores” (evidentemente, sem desiderar a formacao
de “leitores tradicionais”), um imperativo urgeeta uma sociedade cada
dia mais visual e exposta constante e incessanterasnnovas midias.

N&o basta ver os filmes ou ler os romances; éiguredecifra-los,
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entendé-los, compreendé-los. Mesmo que para gdetarte ndo seja
necessario compreendé-la, é importante que ostadpees possam ser
capazes de desenvolver estratégias e utilizanfenmtas para que possam
se aproximar de um objeto artistico (seja ele s@omo um romance,
visual, como uma pintura ou um filme, auditivo, @oma canc¢dao, etc.)
e decidir de que maneira e com quais objetivosirsigaacdo ocorrera:
ainda que seja para ndo entendé-la;

E possivel ler um mesmo romance apenas por pragecom
intencdo investigativa: em cada uma dessas inesagdrelacdo leitor-
texto sera desenvolvida de uma forma distinta. gonante, porém, que
este leitor esteja capacitado a interagir de digtiformas, ou entdo sua
leitura serd sempre a mesma, 0 que pode ser isficpara seus
propositos. O mesmo vale para todo texto, qualquerseja sua natureza.

A partir de Abril despedacadopude perceber que entre livros e
filmes, como bem afirmou Kadaré, ha uma relacddodga mas, ao
contrario do que o autor afirma, penso que ndousngganhe e quem
perca: nessa interacdo, saimos ganhando néstavedei

As duas obras, que tratam de tempo, tém o mérito de
permanecerem atemporais: enquanto houver humanidadge haver
disputas, guerras e vendetas; enquanto houver tdmpde haver uma
forma de conta-lo; e havera homens e mulheres gumagnecam fora do

tempo “do mundo”, em um tempo particular e préprio.

Ele ergueu os olhos para o céu. Mais um pouco, € 0
prazo dabessase esgotaria. Entéo ele ficaria fora
do tempo doKanun “Fora do tempo”, repetiu
consigo. Parecia-lhe um tanto esquisito que uma
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pessoa ficasse fora do seu tempo (KADARE, 2001,
p.192).

Haveria ainda muitas coisas a dizer e a analisatpmue as obras
nao se esgotam nesse viés por mim escolhido, reéisopsicabar com o
pensamento de Gjorg Berisha, que me acompanhowntdutado o
processo final de escritura: “Isso é tudo”, pens®uaté que durou
demais” (KADARE, 2001, p.201).
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APENDICE B — DADOS TEMPORAIS COLETADOS NO FILME

Percepcédo externa

Tempo enunciado -
literal

Tempo enunciado -
subjetivo

D

A camisa branca, manchada d
sangue, pendurada no varal d
casa dos Breves. Pai e mae
observam a camisa,
apreensivos.
PAI: 0 sangue comegou a
amarelar.

O menino olha assustado para
camisa. Tonho olha secamente
para a camisa.

(p.193}

1%

a

Apresenta-se uma
cartela com a
inscricda Sertdo
brasileiro — 1910
(p.193)

Pacu gm off: O pai é
gue toca os boi, pra
rodar a bolandeira. NQ
tempo do Vo os
escravo é que fazia o
servigo todo. Agora é
nés mesmo. (p.193)

Véem-se do alto as engrenagens més Fevereiro

da bolandeira. (p.193)

Cartela que indica o

(p.194)

Clara e Salustiano
estdo deitados, cada
um em sua rede, mag

préximos um ao outro.

Estéo protegidospelo

teto da varanda de um
prédio simples,

parecido com uma
escola primaria

SALUSTIANO: Tu viu

a fita preta no brago dg

moco?

CLARA [como se
estivesse pensando em
outra coisa]: Reparei.
SALUSTIANO: Esse
ai ndo dura muito maig

tempo ndo. (p.212-213

Em detalhe, as engrenagens ¢
moenda (p.193)

a Cartela que indica o
més: Abril (p.195)

Clara olha para Tonho

O olhar de Tonho est§
fixo em Clara,

iluminado pela luz
claudicante da

fogueira.
Clara volta para perto
de Tonho e senta.

1 Para fins de localizagdo, foram transcritas aqui as passagens de tempo
tal qual encontram-se descritas no roteiro original, disponivel em

Butcher e Miiller, 2002.
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Os dois jovens se
olham longamente. O
desejo é evidente, mas
nenhum dos dois toma

a iniciativa.
CLARA [em tom
suavé: Quanto tempo
ainda?
TONHO [hesitantg
...pouco tempo. Eu vou
com vocés até Ventura.
Depois, tenho que
voltar. (p.216)

A presenca inquietante da
camisa manchada de sangue
que balan¢a no arame.

la de perto, a cor mudou. A
mancha esta completamente
amarelada. (p.195)

O pai aproxima-se para observ@a-,

sangue amarelar, nap

O velho avb se
despede dos que
vieram ao enterro na
soleira da porta [...]
Os Ultimos parentes
partem. Tonho vai até
0 avb do morto. Tem
dificuldade em falar.
TONHO: Eu orei
pela alma do morto.
Em respeito a ele, fu
ao enterro e no
almocgo. Agora pecgo
para falar com
vosmecé. Pausa]
Eu peco a trégua a
vosmeceé.[...]
AVO DE ISAIAS: Ta
concedida a trégua. A
mesma que teu pai
concedeu a meu neto.
Mas s6 até a proxima
Lua.
Tonho aquiesce
aliviado.

AVO DE ISAIAS:
De um morto para
outro. E atua
garantia até a Lua
cheia. Depois, se 0

vale mais nada.
Tonho absorve a

PAI [com algum afefo
Tonho tu sabe que hoj
é o fim da trégua.
Daqui pra frente é a
camisa que decide. Tu
ndo deve mais sair de
perto de casa. Fique
sempre junto de mim.
E nunca esquega da
arma.
Tonho aquiesce. A mée
demonstra sua
preocupacédo. Ouve-se
0 ecoar surde e ainda
distante de um trovéao
O menino olha pela
janela e vé... Pela
moldura, um raio
ilumina o horizonte.
Vé-se o rosto do
menino, em close.
MENINO [para si
mesm@ Vai chover.
PAI [também em
closg: Vai chover
nada, ndo é més de
chuva.
MENINO [ainda em
closg: Eu sei que vai
chover.
Em plano aberto:
Tonho olha para o

irmao, surpreso com a

sentenca. [...] comeca

firmeza daquela
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a caminhar em
direcdo a porta. Um
braco o intercepta na

soleira. A médo do
velho aperta com
forca o ombro de
Tonho, que estanca
AVO DE ISAIAS
[seco]: Quantos anos
tu tem?

TONHO: vinte.
AVO DE ISAIAS: a

tua vida agora ta
dividida em dois. Os
vinte ano [sic] que tu

ja viveu e o pouco
tempo que te resta pi

viver (p.201-202)

[<Y)

observacgao(p.224)

A familia em siléncio, em voltg
da mesa de jantar.

Pais e filhos comem sem se
olhar. A mae coloca mais feija
no prato do filho menos, que

olha para Tonho. O Pai tambér

olha fixamente para Tonho.
PAI: O sangue amarelou.
(pausa) Tonho, tu conhece a t
obrigacédo. (p.195-196)

Pais e filhos em volts
da mesa familiar. O
siléncio s6 é
guebrado pelo rogar
dos talheres nos
pratos.

O menino desvia o
olhar do prato para
espiar Tonho.

Tonho se alimenta
lentamente, a comida
€ ingerida como em
ritual agénico.
PAI [para Tonhd:
Tu cumpriu tua
obrigacéo, meu filho.
Tonho olha para o
! pai.
%A agora tu precisd
resolver tudo até o
dia da lua. D4 um
rumo nas coisa. Me
ajuda na moenda. E|
conserté o telhado,
para se chover este
ano.
MENINO
[interrompendo o

D

>

pai]: Chove nunca.
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(p.204)

[externa/madrugada] A
bolandeira € um esqueleto
contra o céu incandescente.
(p.196)

Em meio a paisagem

montanhosa, ainda envolto na

luz azulada do amanhecer,
percebe-se um homem
avancando com passos firmes
atras dele, a lua cheia,
ameacadora. (p.196)

Tonho caminha por horas —
tomadas externgSaminhada
[dia] , Caminhada [dia]
continuagace Caminhada
[entardecer] continuagéo
Chega ao destino na tomatla
casa grande [externa/
entardecer]:

Fim de tarde, luz caindo, Tonhp

se aproxima de uma fazenda

imponente, lampides iluminam ja

casa. (p.196-197)

O irmé@o mais novo entra e sai ge

quadro como um péndulo de um

reldgio. O menino brinca num
balanco improvisado, um
pedaco de madeira preso ao
galho de uma arvore por dois
pedacos desiguais de corda. A
cordas que prendem o balang
no seu equilibrio instavel
rangem — o relégio caminha
rapido demais. (p.196)

)

A bolandeira parada, vista da
janela da casa da rapadura.
O tempo suspenso.
O menino, que mexe o meladg
interrompe o trabalho.
E como se tivesse percebido q
algo de grave ocorreu. (p.200

AVO DE ISAIAS: Ja conheceu
0 amor?

Tonho fica surpreso com a
pergunta.

AVO DE ISAIAS: nem vai
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conhecer.
O rosto de Tonho esta
paralisado, hipnotizado pelo
olhar do cego
AVO DE ISAIAS: tu ta vendo
aquele reldgio ali?
Tonho vira o rosto. Do seu
ponto de vista: um relogio de
parede, 0s ponteiros avangan
inexoravelmente.

AVO DE ISAIAS: cada vez que
ele marcar mais um, mais um
mais um... Ele vai ta te dizend
menos um, menos um, menos

um.

O velho, olhando Tonho em
siléncio, mexe finalmente a
cabeca, indicando a Tonho qu
ele esta livre para seguir
adiante. Tonho, visto de costas
sai da casa, fragilizado pela
predi¢do do velhq(p.202)

=)
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Tonho volta, pelo mesmo
caminho que o levou ao

territorio dos Ferreira. No altodp

quadro, a lua cheia—o
inelutavel. (p.203)

A mae retira a camisa
ensanguentada do varal. Com

uma escova, a mae lava a camisa

estendida sobre uma pedra. E

m
plano fechado: a escova limpajo
)

sangue amarelado. (p.204-204%

Na casa dos Ferreira,
A camisa ensangiientada ondul
lentamente no varal. A mulhe
de Isaias, Mateus e o0 avo do
morto olham na dire¢cdo do
buraco da bala. Ouve-se a vo
do velho em off.

AVO DE ISAIAS: E ent&o?
MULHER: A cor tA comecandg
a mudar. Nao vai demorar
muito.

AVO DE ISAIAS: N3o vai néo.
(p.206-207)

N

a

A bolandeira em movimento, @
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ciclo inexoravel que se repet
mais uma vez
[...] Final de mais um dia de
exaustivo de trabalho. Tonho
alimenta um boi com bagaco d
cana. O menino esta sentado na
cerca do curral.
TONHO: Vam'bora.
MENINO: Tonho, eu tinha umg
vontade danada de ver o circg.
O menino olha para Tonho a
procura de solidariedade.
TONHO: Tu acha que o pai ia
deixar?
MENINO: A gente é que nem ds
boi: roda, roda e nunca sai da
lugar. (p.208)

A lua em quarto crescente marga
a contagem regressiva. (p.211)

A carrocga ainda na estrada,
Agora, é Clara quem segura as
rédeas, e Tonho esta a seu lag

[...]Clara desvia o seu olhar
discretamente para... A fita preta

no braco de Tonho. Ela
rapidamente desvia o olhar,
como se nao quisesse que Tonho
percebesse.

Mas Tonho nota o seu olhar.

Clara olha para ele e sorri.

Tonho retribui o sorriso.
Clara puxa as rédeas, aumentado
a velocidade dos cavalos.
As rodas da carroga avancam
com pressa, marcando a

passagem do tempo. (p.215-216)
Clara e Tonho se aproximam do
quadrante.

CLARA: Vou te mostrar uma

coisa, Tonho. Me ajuda aqui.
Estica a corda.
Tonho ajuda Clara a subir no
quadrante. Ele fica abaixo dela,
segurando a ponta da corda.
Ela se encontra no topo do
quadrante.
CLARA: Pode comecar a roda
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Tonho.
Clara indica para Tonho o
movimento que deve fazer.
Tonho segura a corda com as
duas maos, e inicia um
movimento circular. Ela comeca
a girar.

CLARA: Roda mais, Tonho!
Tonho aumenta a forca e
comeca a rodar a corda com
mais velocidade.
CLARA: Mais... Mais...!
Tonho agora ria a corda aindal

mais velozmente. Ambos
comegam a arfar, 0s corpos
cada vez mais sincronizados,
Clara gira cada vez mais
rapido.
CLARA: Roda mais!
Do ponto de vista de Tonho, e
contraplogée: o corpo de Clarg
fica borrado pela velocidade,
como se fosse a extensao ddg
movimento do rapaz.
CLARA: Roda mais... Roda
mais...

O rosto de Tonho permanece
imantado por... Clara da a
impresséao de estar solta no ar,
como se estivesse voando. C
rosto de Tonho demonstra o
esdado de transe em que Vé.|.
O corpo de Clara contra o céu

azul, como se fosse uma ilusao

de otica.

Do ponto de vista de Tonho: el
tem a impressao real de que
Clara vence a lei da gravidade
comeca a flutuar.
Fuséo para a corda indiana qu
continua girando, mas agora j3
€ noite. O tempo passou, sem
gue os dois tivessem percebid
(p.219)

=S
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A lua cada vez mais cheia
anuncia o fim da trégua. A

camisa de Isaias flutua ao vento.
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(p.220)

Um garfo raspa um prato fundag.

A camera sobe em plano

sequéncia e revela o rosto do
velho cego.

Em plano aberto, vé-se a famil

Ferreira, jantando em siléncio.

Em plano fechado: o rosto da

villva, que se prepara para dize

algo.
MULHER: A camisa ta quase
amarelando.
AVO DE ISAIAS: Sempre
amarela. (p.220)

=

De dentro da cozinha, a mae
percebe o menino se

aproximando de Tonho, que esta

sentado no balanco do irméao,
cabisbaixo. A mée para de
cozinhar e passa a observa-lo
de longe, discretamente, de
maneira que ndo seja vista.
O menino senta ao lado de
Tonho no balanco.
TONHO: Tu lembra que eu te
ensinei a vo4 com isso.
O menino aquiesce.
TONHO [quase sorrindo]:Tu
morria de medo.
Tonho abaixa novamente a
cabeca, fica pensativo. O rost
do menino, que esta preocupa
com o irmao. De repente, ele g
ilumina, como quem encontra|
uma ideia.
MENINO: Tonho... hoje é tu
gue vai avoa.
Tonho levanta o rosto, que ter
uma expressao indagativa.
TONHO: Hum?
MENINO [levantando-se e se
colocando atras do irmgoTu
fica no meu lugar, e eu no teu
TONHO: Néo, ndo quero nao,
Mas o menino ja comegou a
balancar o corpo do irméo.
MENINO: S6 uma vez..

=)

=
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O corpo ganha movimento.
Tonho deixa-se levar. Do pont
de vista de Tonho: 0 mundo
inteiro que gira, a casa que
ganha o céu como numa
pincelada atordoante, a ordem
de todas as coisas que se
inverte.

Tonho, cada vez mais veloz,
comeca a sorrir, esquecendo-g
de tudo, deixando-se levar
pelo... O menino empurra o
balanco freneticamente, rindo
em sincronia com o irmao.
O rosto de Tonho, em plano
ainda mais fechado, entra e s3

de foco. Os olhos de Tonho, que

ri. A boca e os dentes do meni
rindo.

N&o se sabe mais qual dos
irmaos é visto. Um momento
ladico, de intensa felicidade,

perdido num outro tempo.
A mée sorri em cumplicidade

com a alegria dos filhos.
Do ponto de vista de Tonho: vé
se 0 balancar vertiginoso e
desfocado de todas as coisas
que o circundam, agora
misturadas na mesma imager
enlouquecida.
As maos do menino empurran
Tonho, aumentando cada vez
mais a velocidade.
As méos de Tonho seguram g
cordas do balango, apertando
mais forte a cada instante. En
plano fechado: a corda presa n
galho range e enverga a
madeira. Vé-se o rosto do
menino, que percebe o ruido
se volta para o galho, deixand
de empurrar Tonho.
Mas é tarde demais: o galho s
parte, em plano fechado, com
um ruido seco, e a corda zung
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como um estilingue. Tonho é
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projetado para o alto.

Do ponto de vista de Tonho: g
mundo de ponta cabecg@.221-
222)

Em plano geral: a parte de tras
da casa dos Ferreira, a camisa
e, no fundo, as montanhas.
Em plano mais fechado: o av§
cego e a mulher de Isaias.
Mateus e seu irmao mais novo
estdo a alguns passos atras. O
cego olha para a vilva.
MULHER DE ISAIAS:
Amarelou.
O velho se vira novamente pafa
a camisa. A camisa nao
amarelou. Esta visivelmente
tomada por uma coloragcao
avermelhada.
AVO DE ISAIAS [em off:
Amarelou mesmo?
MATEUS: Amarelou, sim
senhor.
Mateus se aproxima do seu aV,
AVO DE ISAIAS [para
Mateus]: Tu sabe o que tem de
fazer.

Agora o rosto de Mateus,
também em plano fechado, qu
demonstra seu estado de nervos.
MATEUS: Sei, sim senhor. (p.

223)

[}

D

Close no menino, que olha pal

0 céu e percebe a lua cheia, que

surge em meio as nuvens
escuras. (p.226)

[
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