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RESUMO

Este trabalho é uma dissertacdo de mestrado que se debruca sobre a tematica da traducéo
intersemiotica, a partir da analise da reescritura da obra literaria Abril despedagado de Ismail
Kadaré para a tela do cinema. A reflexdo sobre as relacGes da literatura com outras artes e
midias € um tema que tem sido cada vez mais estudado e discutido no espago académico.
Uma das razdes para explicar tal fenémeno, deve-se ao fato de que, na contemporaneidade,
com o surgimento dos meios tecnoldgicos e a presenca macica dos meios de comunicacao, a
literatura tem circulado com muito mais freqiiéncia por outras midias e expressdes artisticas,
como por exemplo, na danc¢a, no teatro, na muasica, na pintura, no radio, na televisdo, no
cinema. Dai o surgimento de inimeros estudos que buscam analisar mais de perto a maneira
como a literatura tem dialogado com outras artes. Neste trabalho, langaremos o nosso olhar
para o filme brasileiro, dirigido por Walter Salles em 2001, resultante do didlogo com o
romance albanés Abril despedacado, lancado no Brasil em 1991 e escrito por Ismail Xavier, o
mais conhecido escritor da Albania. Neste dialogo, a literatura e o cinema se aproximam por
meio da reescrita da obra literaria feita pelo cineasta-tradutor. Ambos, o livro (traduzido para
0 portugués a partir do romance em albanés) e o filme compdem o corpus de analise desta
pesquisa. Nesta analise, 0 processo de adaptacdo de uma obra literéria para o cinema deve ser
compreendido como uma modalidade de traducdo, o que Roman Jakobson chamou de
“traducdo intersemiodtica”. E, nesse sentido, ao operar com dois sistemas de signos diferentes
— a literatura e o cinema — a traducdo deve ser entendida como um processo criativo e
dindmico. Pretende-se, nesta pesquisa, verificar como a literatura e o cinema se relacionam e
dialogam, no processo de construcdo do filme de Walter Salles, considerando as
especificidades do texto filmico e literario.

Palavras-chave: Traducdo Intersemidtica, Literatura, Cinema, Didlogo.



ABSTRACT

This dissertation aims to analyze the translation process of the novel Broken April (written by
Ismail Xavier) into the film Abril despedacado (directed by Walter Salles Jr). The relations
between literature with other arts and medias is a theme that has been studied and discussed a
great deal in the academic world. One of the reasons to explain such a phenomenon is the fact
that presently, with the rise of technological means and the massive presence of means of
communication, literature has circulated much more frequently in other media and artistic
expressions, like for example, dance, theater, painting, radio, television, cinema. Thence the
appearance of several studies that try to analyze more closely how literature has dialogues
with other arts. In this paper, we will take as an example the film directed by Walter Salles
(2001), which resulted from the dialogue with the Albanese novel “Broken April” (1991),
written by Ismail Kadaré, the best known writer in Albania. In this dialogue literature and the
cinema come close through the rewriting of the literary work produced by the movie maker-
translator. Both, the book (translated from the Albanese into Portuguese) and the film make
up the analysis corpus of this research. In this analysis, the process of adaptation of a literary
work to the cinema must be understood as a modality of translation that Roman Jakobson
called “intersemiotic translation”. And, in this sense, operating with two systems of different
signs — literature and cinema — the translation must be understood as a creative and dynamic
process. This research has the intent of verifying how literature and the cinema relate to each
other and how they dialogue, in the construction process of Walter Salles’ film, considering
the specificities of the film and the literary text.

Keywords: Intersemiotic Translation, Literature, Cinema, Dialogue.
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INTRODUCAO

A reflexdo sobre as relagfes da literatura com outras artes e midias € um tema que
tem sido cada vez mais estudado e discutido no espacgo académico. Acredita-se que uma das
razOes para explicar tal fendbmeno, deve-se ao fato de que, na contemporaneidade, com o
surgimento dos recursos tecnoldgicos e a presenca macica dos meios de comunicacdo, a
literatura tem circulado com muita mais freqiiéncia por outras midias e expressdes artisticas,
como por exemplo, na danc¢a, no teatro, na musica, na pintura, no radio, na televisdo, no
cinema. Lembrando Walter Benjamin (1985), os dias atuais sdo caracterizados pela
reprodutibilidade técnica da obra de arte. Dai o surgimento de inUmeros estudos que buscam
analisar mais de perto a maneira como a literatura tem dialogado com outras artes.

Segundo Camargo (2003), a literatura, por ser um sistema que esta inserido no
sistema cultural mais amplo, viabiliza diversas relagdes com outras artes e midias fazendo
surgir, assim, outras linguagens/discursos. Assim, depara-se com uma diversidade e
pluralidade de linguagens, que exigem que o leitor/espectador contemporaneo amplie a sua
leitura de mundo e concepgéo de arte. E necessério que esteja aberto para ler e interpretar o
mundo por meio das mais diversas manifestacfes de linguagem. Quando se busca diferentes
leituras, sobre uma mesma tematica, a partir de diferentes discursos, possibilita-se o
aprimoramento e ampliacdo da forma de ver e compreender o mundo.

Literatura e cinema, como formas de expressdo artistica, tém dialogado de
maneira cada vez mais proxima. A literatura tem servido como fonte inspiradora para a
producdo de diversos filmes e, esta pratica, embora bastante antiga, continua crescendo a cada
dia. Por outro lado, o cinema também tem influenciado o modo cinematografico e imagético
como as obras literarias vém sendo construidas.

Marinyze Prates Oliveira (1995) afirma que o que levou o cinema a buscar uma
aproximacdo cada vez maior com a literatura foi a necessidade de adquirir autonomia, na
condicdo de meio de expressdo artistica. E foi a partir dessa preocupacdo, que milhares de
obras literarias passaram a servir como referencial para o cinema, originando assim as
conhecidas adaptacdes. Vale salientar que, neste trabalho, o processo de adaptacdo de uma
obra literaria para o cinema serd compreendido como uma modalidade de tradugdo, o que
Roman Jakobson (1969) chamou de traducdo intersemidtica. E, nesse sentido, ao operar
com dois sistemas de signos diferentes — a literatura e o cinema — a traducdo ndo deve ser
entendida como um mero transporte de significados, como se o texto de partida fosse um

objeto estavel e transportavel que se reproduzira integralmente no texto de chegada. A
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traducdo de obras literarias para o cinema, nessa perspectiva, serd aqui compreendida como
um processo criativo e dindmico, j& que para reescrever um texto filmico a partir da literatura,
¢ preciso levar em conta que a literatura e o cinema sdo expressdes artisticas diferentes e,
portanto, sujeitas a transformacéo nesse processo de traducéo.

A expressdo literaria é constituida de palavras, e essas, no processo de construcao
de sentido, por sua vez, se encarregam de construir imagens na mente do leitor. Por outro
lado, a expressdo cinematografica é constituida pela combinacdo entre imagem (em
movimento), som, musica e palavra. Sendo assim, a literatura que € interpretada pelo cinema
deve ser compreendida como um material estético destinado a um outro campo da estética.
Por isso, um livro ao ser adaptado/traduzido para o cinema deve-se submeter as
transformacdes impostas pelas especificidades da narrativa cinematogréafica.

A discussdo em torno das adaptacdes cinematograficas tende a se concentrar no
problema da interpretacédo/leitura feita pelo cineasta, em sua traducdo a partir do romance.
Ismail Xavier (2003), em seu artigo Do texto ao filme: a trama, a cena e a construgdo do
olhar no cinema, diz que existe uma forte tendéncia em se buscar o sentido procurado pelo
filme para verificar em que grau esse se aproxima (é fiel) ou se afasta do texto de origem. E
claro que houve época em que a exigéncia da fidelidade ao livro traduzido era uma pratica
indiscutivel. As significativas transformacGes (tedricas e metodoldgicas) ocorridas também na
Lingistica, provocadas por discussdes nas mais diversas areas do conhecimento, nas ultimas
décadas, reduziu o espaco de posturas cientificistas e radicais dando lugar a posicionamentos
mais flexiveis que buscam maior contextualizacdo e relativizacao dos fenémenos tratados.

Na area dos Estudos da Traducdo, nota-se o reflexo dessas mudancas a partir do
momento em que se procura desvincular a atividade tradutdéria de nocdes hierarquizantes
como fidelidade, originalidade, equivaléncia, aceitabilidade, entre outras. As diferengas
culturais e os contextos, em que ocorrem 0S processos de escrita, passam a ser levados em
consideracdo nesse novo cenario. Como nos lembra Rosemary Arrojo (2003a), a traducédo de
qualquer texto, poético ou ndo, deve ser fiel ndo ao texto original, mas aquilo que se entende
ser o texto original, aquilo que se presume constitui-lo. Em outras palavras, segundo a autora,
o tradutor deve ser fiel a sua interpretacdo do texto de partida e essa acep¢éo, por sua vez, sera
sempre fruto daquilo que ele é, de suas singularidades, do que sente e pensa. Nessa
perspectiva, 0 cineasta-tradutor passa a ser entendido como intérprete, que cria e recria 0s
seus textos a partir do seu contexto historico, seu meio social, sua ideologia, seu inconsciente.
André Lefevere (1992), teorico da traducdo, também corrobora essas observacfes ao afirmar

que traducdes sdo reescrituras, que surgem como obras independentes.
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Neste trabalho, serd analisado o filme brasileiro Abril despedagado (2001),
dirigido por Walter Salles, resultante do didlogo com o homénimo romance albanés, escrito
por Ismail Kadaré, o mais conhecido escritor da Albania. Nesse didlogo, culturas distintas e
distantes, reconstruidas por meio de diferentes artes — a literatura e 0 cinema — se aproximam
por intermédio da reescrita da obra literdria feita pelo cineasta-tradutor. Ambos, o livro
(traduzido para o portugués a partir do romance em albanés, KADARE, 2006) e o filme
compdem o corpus de analise desta dissertacao.

A obra literaria Abril despedacado, do albanés Ismail Kadare, foi escrita em 1978
e publicada no Brasil em 1991. O I6cus ficcional é construido na provincia de Mirédité, uma
regido montanhosa situada no norte da Albénia, onde vivem duas familias, os Berisha e os
Kryequyk, que passam geracfes a se matar por vinganca, numa espécie de guerra privada com
seus preceitos e valores determinados. Essas mortes sdo regidas pelo Kanun, um complexo
codigo de leis firmadas em livro, cujo contetudo é mais poderoso do que as normas oficiais do
Estado. Seu principio maximo é ancestral: sangue se paga com sangue. O romance se
constrdi a partir da histéria tragica de Gjork Berisha, um jovem de 26 anos que, para vingar a
morte de seu irmao, mata Zef Kryequyk, assinando assim a sua prépria sentenca de morte. A
partir dai, Gjork tem os dias de vida contados.

Segundo o que informa ao espectador, em depoimento integrado ao filme em
formato Digital Video Disc — DVD, Walter Salles, ao ler o romance, ficou muito impactado
com a forca bruta e simbdlica da tragédia universal e também pela qualidade mitoldgica do
confronto narrado por Kadaré. Foi a partir dai que Salles se motivou para reescrever a
narrativa de Kadaré para o cinema. Antes de partir para a realizacdo do filme, Salles teve
alguns encontros com Kadaré, para buscar mais informacdes sobre o livro e logo nas
primeiras conversas teve a certeza que queria prosseguir com a idéia da reescritura do
romance para o0 cinema. Realizou, entdo, uma pesquisa com o0 intuito de encontrar
semelhangas e diferengas entre os conflitos de familias vividos no Brasil e na Albania,
procurando considerar as diferencas culturais entre os dois paises, e a ficcdo de Kadarée. Um
dos livros, que utilizou nesse processo, foi Lutas de familia no Brasil, de Luiz Aguiar Pinto,
escrito em 1980. Nesse livro, Salles deparou-se com alguns pontos em comum entre 0S
conflitos vividos no Brasil e os relatados reconstruidos como fic¢do no livro de Kadaré. Por
exemplo, Salles descobriu que assim como as lutas pelas terras entre familias no Brasil, 0s
crimes de sangue cometidos na Grécia ndao eram julgados pelo Estado. Por outro lado, o
Kanun, como cddigo que regulamenta os crimes de sangue na Albania, ndo tem equivalentes

no Brasil. Somente apds se aprofundar nessas questdes, Walter Salles reescreveu o romance
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da Kadaré para as telas, deslocando-o para a realidade das lutas de familia no sertdo do
nordeste brasileiro.

No filme homdnimo, a histéria € ambientada no inicio do século XX (1910),
época em que as lutas de familia ocorriam, de forma acentuada, no sertdo nordestino. Aborda
o conflito por disputa de terra entre duas familias em algum lugar do interior nordestino.
Gjork € reescrito em Tonho, e ambos sdo condenados & morte pelas mesmas circunstancias
que o definem, limitam, mas ndo o absolvem. Assim como no livro, na narrativa de Salles, a
disputa pela terra se mantém durante varias geracdes, e se caracteriza por um ritual em que 0s
filhos mais velhos de cada familia se enfrentam em um duelo de morte em nome de suas
terras. As duas narrativas, a do filme e a do romance, tratam da histéria de um jovem (Gjork
no romance e Tonho no filme) que carrega sobre si 0 peso secular da tradicdo, perpetuada,
através dos tempos, por incessantes vingangas de sangue.

Diante disso, entende-se que a leitura critica do romance realizada por Salles se
deu por meio de um processo de constante didlogo e deslocamento. Para reescrever o romance
para a linguagem cinematografica, Salles buscou abrir janelas no texto de Kadaré,
promovendo um entrelacamento com outros textos (intertextualidade), partindo para outra
realidade e para outro contexto. Acionou seu conhecimento de mundo, suas vivéncias e
leituras anteriores para estabelecer relacdes e associacfes entre a histdria tragica que se passa
na Albania e a realidade tragica do sertdo nordestino. Dessa maneira, Salles reescreveu o
romance da Albania para as telas do cinema de forma criativa, originando uma nova obra de
arte, independente e autbnoma.

Ao longo das paginas que se seguem, entenderemos a adaptacdo de uma obra
literaria para o cinema como uma atividade criativa, na qual ndo cabe a cobranca da fidelidade
ao livro no qual se baseou. A exigéncia de o carater especular da obra traduzida deve ser
reconfigurada pela andlise da reescritura do dialogo mantido entre as duas linguagens.

E a partir dessas diferentes perspectivas que o presente trabalho se desenvolve.
Pretende-se analisar o processo de reescrita da obra literaria Abril despedacado de Ismail
Kadaré (2006) para a linguagem cinematografica, no filme homénimo de Walter Salles.
Busca-se observar e analisar as marcas da releitura (deslocamentos e tragos culturais) do
romance de Kadaré no filme de Walter Salles, levando em conta as especificidades do texto
literario e do texto filmico.

O interesse pela pesquisa foi despertado a partir do filme. A leitura do romance
veio seguir, por meio das duas traducOes para o portugués. A primeira, assinada por Maria

Ldcia Machado (KADARE, 1991), publicada antes do lancamento do filme, foi produzida a
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partir da tradugdo para o francés (traducdo indireta). A outra versdo foi elaborada por
Bernardo Joffily (KADARE, 2006), diretamente do albanés. Os livros Lutas de familia de
Luis Aguiar Pinto (1980) e Abril despedacado, Historia de um filme de Pedro Butcher e Anna
Luiza Muller (2002) também foram de fundamental importancia para entender como se deu o
processo de releitura do romance por Salles. Além disso, entrevistas com o diretor e com 0s
atores e depoimentos sobre o filme também foram analisados, complementando, assim, o
inicio da pesquisa. E importante frisar que esta dissertacdo ndo pretende desenvolver um
estudo comparativo entre as duas obras, j& que se trata de expressdes artisticas distintas.
Pretende-se, tdo somente, verificar como a literatura e o cinema se relacionam e dialogam, no
processo de construcao do filme de Walter Salles como traducédo do texto literério albanés.

Para efeitos de organizacdo, a dissertacdo esta dividida em trés capitulos,
precedidos por uma breve introducéo e finalizados com a conclusao.

O primeiro capitulo trata de questdes teoricas relacionadas a tradugdo e adaptacéo,
com enfoque nos Estudos Descritivos da Tradugéo.

O segundo capitulo analisa as relacfes entre literatura e cinema além de refletir
em torno de algumas das especificidades de cada narrativa — a filmica e a literaria.

O capitulo 3 apresenta as marcas de releitura contidas no texto filmico,
observando como Salles reescreve, em seu filme, por meio dos diversos intertextos, o aspecto

ciclico do romance de Kadaré.
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1 ADAPTACAO FILMICA COMO TRADUCAO: UMA REFLEXAO

De modo geral, quando se pensa em traducdo, a primeira idéia que vem a mente é
a traducdo interlingual, considerada por muitos a traducé@o propriamente dita. Segundo o
lingliista Roman Jakobson (1969), no seu ensaio intitulado Aspectos lingtisticos da traducao,
essa modalidade de traducdo consiste na interpretacdo de signos verbais de uma lingua, por
signos verbais de outra lingua, sendo, portanto, uma operacdo que envolve duas linguas
diferentes. A traducdo foi, por muito tempo, entendida apenas dessa maneira, isto €, como um
processo gque ocorre no mesmo meio de linguagem, embora em lingua diferenciada.

Atualmente, tem-se uma visdo mais abrangente dos processos tradutdrios e
entende-se que a traducdo interlingual ndo é a Unica maneira de se interpretar/traduzir um
signo verbal. O proprio Jakobson (1969), no ensaio acima mencionado, ja havia definido
outras duas modalidades de traducdo além da interlingual — a intralingual e a
intersemiotica. Segundo ele, quando os signos verbais, sdo interpretados/traduzidos por meio
de outros signos da mesma lingua, esta-se diante de uma traducgdo intralingual e quando se
traduz de um sistema de signos para outro, esta-se diante de uma traducdo intersemiotica ou
transmutacdo. Assim pensando, a traducdo deixa de ser um exercicio entre duas linguas, e se
expande para considerar transformacdes de linguagem.

Interpretar uma arte verbal, como a literatura, para a danca, a masica, a pintura ou
0 cinema (ou vice-versa), significa dizer que uma operacdo tradutéria de cunho
intersemidtico estd em jogo, ja que dois sistemas de signos distintos estdo envolvidos no
processo. Sendo assim, as adaptagdes filmicas, que partem da literatura, séo entendidas, neste
trabalho, como traducges intersemioticas, isto €, a linguagem escrita sendo transformada em
linguagem cinematogréfica.

Segundo Plaza (2003, p.30), traduzir intersemioticamente € traduzir com
invencgdo, reinventando a forma, isto &, aumentando a informagdo estética. Para isso, é
necessario repensar a configuracdo de escolhas do texto de partida, transmutando-a numa
outra configuracdo. Ainda segundo o autor, “numa tradugdo intersemiotica, os Signos
empregados tém uma tendéncia de formar novos objetos imediatos, novos sentidos e novas
estruturas que, pela sua propria caracteristica diferencial, tendem a se desvincular do
original”. Para Plaza (2003), a traducdo intersemidtica “se pauta pelo uso material dos
suportes, cujas qualidades e estruturas sdo os interpretantes dos signos que absorvem,

servindo como interfaces.
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Nesse sentido, a visdo de Plaza extrapola o conceito de que traducdo
intersemiotica significa simplesmente “interpretar signos lingliisticos por outros nao
lingiiisticos”. E uma visdo que diz mais respeito as transmutacdes intersignicas. Assim como
Plaza, acredita-se que qualquer pensamento é necessariamente traducdo. Isto porque se deve
compreender o seu carater de transmutagdo de signo em signo.

Quando se pensa, segundo o autor, traduz-se aquilo que se tem presente a
consciéncia, sejam imagens, sentimentos ou concep¢des em outras representacdes, que
também servem como signos. Como bem observa o autor:

[...] O homem, para sobreviver, comeca a transmutar o0 mundo em signos, em
palavras e imagens, tomando posicionamentos e delineando as fronteiras da
realidade em nosso entendimento. Ao representar, 0 homem esquematiza o real e

materializa seu pensamento em signos em série infinita, pois o préprio homem é
signo (PLAZA, 2003).

Para complementar a idéia acima colocada, vale destacar o trecho abaixo, retirado
do livro Traducdo intersemidtica, de sua autoria, e que faz compreender melhor o operar

tradutor como pensamento em signos:

[...] O operar tradutor como pensamento em signos precisa de canais de linguagens
que permitam socializar esses pensamentos e estabelecer uma ac¢do sobre o ambiente
humano. A criacdo de sistema de sinais € fundamental para o intercdmbio de
mensagens entre 0 homem e o mundo. Cada sistema de sinais constitui-se segundo a
especialidade que lhe é caracteristica e que pode ser articulada com os 6rgdos
emissores-receptores, isto &, com o0s sentidos humanos. Estes produzem as
mensagens que reproduzem os sentidos. E pelos sentidos que os homens se
comunicam entre si. Dentre 0s sentidos humanos, trés foram os que historicamente
se caracterizaram como geradores de extensGes capazes de prolongar e ampliar a
fungdo de cada um desses sentidos em meios produtores de sistemas de linguagem.
Séo eles: o visual, o tatil e o auditivo. Tanto canais, instrumentos, quanto sistemas
de signos nos fornecem as condi¢des e formas de apreensdo dos signos, que
traduzem pensamentos no operar e transmitir informacdo estética (PLAZA, 2003,
p.46).

Ao contrario da traducdo interlingual, em que o processo tradutorio se da no
mesmo meio/linguagem, em lingua diferenciada, na traducdo intersemidtica, diferentes
sistemas de signos estdo envolvidos no fazer tradutorio. A tradugdo interlingual, por se
processar no mesmo territério linglistico, apresenta uma “tendéncia a despertar os sentidos
latentes na lingua de partida” (PLAZA, 2003, p.45). Na tradugdo intersemidtica, toma-se outra
direcdo, no sentido que as relagdes entre sentidos, meios e codigos passam a ser consideradas
relevantes no processo, uma vez que diferentes sistemas de signos fazem parte do jogo
tradutdrio. O autor leva o leitor a refletir sobre o processo de tradugdo intersemiotica como

“pratica critico-criativa, como metacriacdo, como acao sobre estruturas e eventos, como
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didlogo de signos, como um outro nas diferencas, como sintese e re-escritura da historia”
(PLAZA, 2003).

Nessa perspectiva intersemiotica de traduzir, a mudanca de um universo
linglistico para outro (no caso da desta pesquisa, do verbal escrito — a literatura — para o
imageético — o cinema) implica, necessariamente, transformacgdes no texto de partida. Quando
dois sistemas de signos diferentes estdo envolvidos nesse processo de traducdo, ha
necessidade de se transformar o texto de partida, buscando sua reescritura, a sua recriacéo. E,
a partir dessa transformacéo, surge um novo texto, uma nova obra de arte.

Percebe-se entdo que esse é um processo bastante complexo, jA que duas
linguagens distintas, dotadas de suas proprias especificidades, estdo em jogo no ato tradutorio.
Para reescrever um texto filmico a partir da literatura, é preciso levar em conta que literatura e
cinema séo expressoes artisticas diferentes e, portanto, sujeitas as transformacées, no processo
de traducdo. Uma obra literaria, ao ser traduzida para o cinema, deve, portanto, se submeter as
transformacdes impostas pelas especificidades da narrativa cinematografica.

Para compreender os aspectos que envolvem o processo de adaptagdo do livro ao
filme, é necessario considerar que os codigos e os modos de funcionamento da expressao
literaria sdo diferentes da expressdo filmica. O cinema, visto como linguagem, possui
caracteristicas proprias que o faz infinitamente diferente da linguagem verbal escrita.

A expressdo literaria, por um lado, é constituida de palavras, e essas, N0 processo
de construcdo de sentido, por sua vez, se encarregam de construir imagens na mente do leitor.
Por outro lado, a expressdo cinematogréafica € constituida pela combinacdo entre imagem em
movimento, som, musica e palavra. A literatura, interpretada pelo cinema, deve ser
compreendida como material estético destinado a um outro campo da estética. Diante disso, a
adaptacdo de uma obra literaria deve ser vista, antes de tudo, como atividade criativa, livre e
independente.

E por isso que, nessa perspectiva intersemiotica, nio cabe conceber a traducéo
filmica nos moldes logocéntricos, isto €, como um processo mecénico de transporte neutro de
significados que esta sempre subordinado a um original, como se fosse um objeto estavel e
transportavel capaz de se reproduzir integralmente no texto de chegada. Muito pelo contrario,
a adaptacéo de obras literarias para o cinema sera aqui compreendida como resultante de um
processo interpretativo de (re)criacdo, livre e dindmico. E muito mais produtivo, quando se
considera a relagdo entre literatura e cinema, pensar na adaptacdo/tradu¢cdo como uma forma
de dialogismo intertextual, como lembra Robert Stam (2000), a partir da classificacdo de

Gerard Genette.



19

Ao compreender a questdo da adaptacdo filmica sob essa Otica, torna-se
necessario desvincular a traducdo de nocBes como fidelidade, equivaléncia, literalidade,
aceitabilidade, dentre outros. De acordo com Silvia Anastacio (2006), € preciso adotar um
enfogque menos normativo, menos estruturalista e mais descritivo para pensar a questdo das
adaptacGes. Concordamos com Anastacio, e é por isso que nesta pesquisa estamos alinhados
com as tendéncias tedricas mais recentes, pautadas numa visdo pds-estruturalista de traducéo,
em que o tradutor assume papel ativo de agente transformador na reescrita do texto, de
produtor de significados, deixando de ser um mero responsavel pelo transporte de carga
semantica ou pela descoberta de correspondentes de igual valor em duas linguas/linguagens
distintas.

Apesar de muitas discussdes oriundas de correntes teoricas pds-estruturalistas, a
fidelidade ao sentido do original continua sendo uma das questfes que mais preocupa
tradutores e tedricos da traducdo. Muitos teéricos continuam vinculando a questdo da
fidelidade como essencial para uma boa traducéo, enquanto outros buscam adotar uma postura
menos radical, assumindo que a necessidade de ser fiel ao texto de partida € algo que deve ser
relativizado. Tradutores, por sua vez, mostram-se, muitas vezes, insatisfeitos com o resultado
dos seus trabalhos por dificilmente conseguirem ser fiéis ao sentido original.

Essas tensdes nos levam a pensar que a traducéo, talvez por ser um campo de
pesquisa ainda recente, € uma area de estudo bastante controversa e conflituosa, que faz gerar
inimeras discussdes e polémicas, colocando os estudiosos dos processos tradutdrios em
constante questionamento a respeito dos conceitos tedricos, das orientacdes tradutdrias, das
abordagens e aplicagdes préaticas desse conjunto na producdo de um texto traduzido.

Encontram-se dois polos opostos que sdo considerados relevante apontar: de um
lado, os defensores da tradi¢do logocéntrica?, do outro, os de tendéncias tedricas mais atuais
de cunho pos-estruturalista. O logocentrismo compreende o texto como uma realidade
objetiva, de significado estavel e recuperavel. O texto, nesse sentido, € um fato invariavel,
que, por ndo estar sujeito a transformacdes exteriores, inviabiliza a realizacdo de releituras.
Essa visdo logocéntrica? pressupde, segundo Rosemary Arrojo (2003b, p.68), que “ha no texto

ou na realidade um significado presente, latente que, além de ndo depender do sujeito que o

L A teoria logocéntrica, que surge na época do Renascimento, conduziu as sociedades do mundo ocidental a uma
série de concepcdes referentes ndo sé a traducdo, mas também a outras areas do conhecimento. Essa corrente
tedrica que buscava contemplar a posi¢do entre contetdo e forma serviu como ponto de partida para diversas
criticas feitas a textos traduzidos, ja que apenas um dos lados (conteddo ou forma) era considerado no fazer
tradutdrio.

2 Segundo Jacques Derrida (apud RODRIGUES, 2000) e outros tedricos da desconstrucéo, a visdo logocéntrica
é compreendida a partir do desejo de um centro ou garantia original de todos os significados.
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compreende pode ser recuperado, descoberto ou resgatado na sua plenitude”. Em relagdo a
maneira como a traducdo é compreendida, dentro dessa visdo tradicional, Kanavillil
Rajagopalan (2000), no texto Trai¢cdo versus transgressdo: reflexdes acerca da traducéo e

pos-modernidade, faz a seguinte colocacgéo:

[..] Traducdo é, dentro dessa visdo, nada mais nada menos que transporte de
contetidos (significados) entre formas (significantes), A meta é evitar que ocorra
perdas, danos, e estragos ao contetdo transportado. O transporte, em outras palavras,
tem que ser conduzido de forma suave, carinhosa e sem violéncia. Os adeptos da
visdo logocéntrica da tradigdo, a0 mesmo tempo em que reconhecem freqlentes
atritos e conflitos de interesse entre as partes envolvidas na atividade da traducéo,
advogam a eliminagdo, ou ao menos a diminuicdo considerdvel, de qualquer
violéncia mediante atencdo redobrada a letra e ao espirito do texto “original” e
compromisso solene com a fidelidade [...] (RAJAGOPALAN, 2000).

Sendo assim, como expressa 0 autor, 0 processo de traducdo, nos moldes
logocéntricos, em condicdes ideais, ocorreria suavemente e pacificamente, sem que houvesse
quaisquer atritos entre o tradutor e o autor do texto original. O papel do tradutor se resumiria,
portanto, em transferir as inten¢bes comunicativas do autor, da mesma forma como
transparecem no texto. Seria, entdo, um tradutor passivo e sua tarefa seria descobrir 0s
verdadeiros significados presentes no original e transporta-los, sem nenhuma interferéncia,
para o texto de chegada. Em outras palavras, o tradutor assumiria um “papel de subserviéncia,
de subalternidade, de ndo rivalizar com o autor, de tornar a sua presenga o menos visivel”
(RAJAGOPALAN, 2000). Derrida (apud RODRIGUES, 2000), por exemplo, faz criticas a
essa linha de pensamento, demonstrando como essa tendéncia logocéntrica reprime a
diferenca, a favor da identidade e da presenca do original.

Por outro lado, na contramdo tedrica, tém-se as correntes mais recentes, sobretudo
aquelas inspiradas nas reflexdes pos-estruturalistas. Como exemplo dessas teorias, tem-se 0s
Estudos Descritivos de Traducdo e as teorias que buscam se alinharem com posicionamentos
pos-estruturalistas (como o pensamento da Desconstrugéo, de Jacques Derrida), que procuram
promover didlogos com as mais diversas areas do conhecimento. Essas abordagens tedricas
mais recentes surgem, propondo novas reflexdes e posicionamentos, caminhando num sentido
contrario a tendéncia a universalizacédo, ao sentido Unico, imutavel e estavel.

Uma das grandes contribuicbes trazidas por essas teorias mais recentes foi o
reposicionamento do papel passivo do tradutor a partir da desconstrugdo da nogéo de verdade.
O tradutor deixa de ser visto como aquele que deve resgatar os significados estaveis e
neutros contidos no texto de partida, e passa, entdo, a ndo se comprometer mais com a busca
da verdade. Ele passa a ler e interpretar o texto de partida e a reescrevé-lo de acordo com a

sua interpretacdo. Dai o carater multiplo/plural das significagbes dos textos, que se
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transformam de acordo com a interpretacdo/leitura feita pelos leitores. E essa interpretagéo,
por sua vez, serd certamente influenciada pela época em que vivem, pelo contexto social e
cultural, dentre outros fatores. Dessa maneira, passa-se a entender que o tradutor, que é
também um leitor, tem certa autonomia interpretativa sobre o texto. Pensando assim, torna-se
necessario romper com a imagem de tradutor como traidor.

Diante desse novo cendrio, a realidade passa a ser compreendida como sendo uma
construcdo do pensamento humano, entendendo que essa construcdo também se vai
modificando, ja que o homem se diversifica e se transforma ao longo de sua evolugdo pessoal
e social. Nessa linha, as leituras nunca seréo iguais, serdo sempre distintas, j& que os homens
nunca sdo 0s mesmos. Mesmo que um mesmo individuo leia um Unico texto, as condi¢des de
informacdo envolvidas nesse ato de leitura, inevitavelmente, serdo outras a cada novo
momento de leitura, considerando que cada leitor tem a sua propria subjetividade.

Nos ultimos tempos, percebe-se, entdo, que muitos tedricos, que antes
desprezavam a presencga de um leitor no ato tradutério, passam a considerar esse leitor como
elemento que merece destaque nas discussdes mais recentes dos Estudos da Traducéo.

E como, este trabalho est4 alinhado com essas tendéncias tedricas mais recentes,
entende-se aqui, que toda traducdo parte de uma leitura, de uma interpretagdo. O trecho
abaixo, de Arrojo (2003b), extraido de o artigo intitulado Compreender e interpretar e a
questdo da traducdo, conduz a melhor compreensdo da relagdo intrinseca que a traducdo

mantém com a interpretacao:
[...] Toda tradugdo, por mais simples e breve que seja, trai o texto de partida. Essa
ligacdo intrinseca e inevitavel que qualquer traducdo mantém com a interpretacdo
tem criado um sério embaraco para aqueles que alimentam a ilusdo de chegar, um
dia, a uma sistematizacdo do processo de traduzir [...] a procedéncia, revela as
opcOes, revela opgdes, as circunstancias, o tempo e a historia de seu realizador. Toda
traducdo, por mais simples e breve que seja, revela ser produto de uma perspectiva,
de um sujeito interpretante e, ndo meramente, uma compreensdo ‘neutra’ e

desinteressada ou um resgate comprovadamente ‘correto’ ou ‘incorreto’ dos
significados supostamente estaveis do texto de partida.

O leitor-tradutor, que interpreta o texto de partida para realizar suas tradugoes,
desloca-se da posicdo de passivo decodificador de significados, idealizado pelo
logocentrismo, e passa a assumir uma posicao ativa e visivel, interferindo no processo de
producdo de significado. E esse significado, segundo Arrojo (2003b), no seu artigo A
desconstrugdo do logocentrismo e a origem do significado, “ndo se encontra preservado no
texto, nem na redoma supostamente protetora das inten¢des conscientes de seu autor,
tampouco nasce dos caprichos individualistas de um leitor rebelde; o significado se encontra,

sim, na trama das convengdes que determinam, inclusive, o perfil, os desejos, as
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circunstancias e os limites do préprio leitor” conforme observagdo de Plaza (2003). Em outras
palavras, uma mesma leitura tera variadas interpretagdes, que vdo depender do recorte da
realidade e da visdo de mundo do leitor.

Complementando essa idéia, Plaza (2003) diz que “pressupor a existéncia de um
interpretante final para a leitura presume que essas leituras sdo homogéneas e uniformes e,
sobretudo, objetivas o que ndo corresponde a realidade da criagdo como deslocamento
constante dos signos a procura de sentido”.

Nesse viés, é interessante a colocacdo feita por Rajagopalan (2000): “Traduzir
seria apropriar-se do texto dito original”. E toda apropriacdo, segundo ele, “se processaria
mediante exercicio de violéncia”. Se todo ato de compreender, de traduzir passa por um ato de
violéncia, pode-se dizer, entdo, que Walter Salles praticou um ato de violéncia ao interpretar o
romance Abril despedacado para as telas do cinema.

Para reescrever 0 romance para a narrativa cinematografica, Salles buscou abrir
janelas no texto literario de Kadaré, promovendo um entrelagamento (intertextualidade) com
outros textos, partindo para outra realidade e para outro contexto. Buscou acionar seu
conhecimento de mundo, suas vivéncias e leituras anteriores para estabelecer relac@es entre a
historia que se passa no livro e a histdria que se passa no filme.

Nota-se que essa leitura se deu por meio de um processo de constante dialogo e
deslocamento, colocando o cineasta/tradutor numa posicgdo ativa e, conseqiientemente, visivel
no processo tradutdrio. Fica claro que, esse processo de reescritura do livro para as telas se
deu mediante exercicio de violéncia. E varios foram os fatores que influenciaram e
determinaram as escolhas do leitor/tradutor/cineasta: seu perfil, seus desejos, as circunstancias
nas quais esta inserido e seus proprios limites. Sob essa ética, a insisténcia na fidelidade perde

todo o sentido.

1.1 A QUESTAO DA FIDELIDADE NAS ADAPTACOES FILMICAS

Nas ultimas décadas, posturas cientificistas e radicais tém perdido, cada vez mais,
espaco nas discussdes teodricas de maneira geral. Na &rea dos Estudos da Tradugdo, nota-se 0
reflexo dessas mudancas a partir do momento em que se procura desvincular a atividade
tradutdria de nogbes como fidelidade, originalidade, equivaléncia, aceitabilidade, entre outras.
Esses conceitos passam a ser repensados e, as diferencas culturais e os contextos, em que
ocorrem 0s processos de escrita, passam a ser levados em consideracdo nesse novo cenério. A

fidelidade ao original deixa de ser, portanto, o critério de maior juizo critico, e a apreciacéo do



23

filme passa a ser considerada, exigindo sua propria configuracdo. Como indica Rosemary
Arrojo (2003a), a traducdo de qualquer texto, poético ou ndo, deve ser fiel ndo ao texto
original, mas aquilo que se considera ser o texto original, aquilo que se considera constitui-lo.
Em outras palavras, segundo a autora, o tradutor deve ser fiel a sua interpretacdo do texto de
partida e essa interpretacdo, por sua vez, sera sempre fruto daquilo que ele é, de suas
singularidades, do que sente e pensa.

Apesar de muitas discussdes e reposicionamentos no sentido de flexibilizar e
relativizar algumas dessas no¢es tradicionais atreladas a uma boa tradugéo, de maneira geral,
a qualidade de um texto traduzido continua sendo questionada em termos logocéntricos de
fidelidade ao texto de partida, ou seja, estabelece-se uma relacéo proporcional entre fidelidade
e a qualidade da traducdo. Quanto mais fiel ao texto de partida melhor sera a traducdo. Para
falar dessa tendéncia linguista-cientificista dos estudos da traducdo, Arrojo (2003a, p.13)
chama a atencdo para os trés principios basicos sugeridos por Alexander Frase Tyler (1971,
apud ARROJO, 2003a) que definem uma traducdo de qualidade: a traducdo deve reproduzir
em sua totalidade a idéia do texto original; o estilo da traducdo deve ser o mesmo do original;
a traducdo deve ter toda a fluéncia e a naturalidade do texto original.

Partindo desses principios, que definem uma boa traducdo, percebe-se que o
objetivo principal de qualquer traducdo seria a reproducdo do texto original e ao tradutor,
nessa perspectiva, caberia buscar ser o mais fiel possivel ao texto de partida, assumindo
posicao invisivel no texto traduzido.

Conforme discutido anteriormente, sabe-se que, por muito tempo, e até os dias de
hoje, a traducdo, tem sido entendida, sob uma perspectiva essencialista®, como um processo
mecanico, no qual a tarefa do tradutor se reduz apenas em transportar ou substituir o
significado do texto original. Nessa visdo, 0 processo tradutério consiste apenas na
identificacdo neutra dos significados supostamente presentes no texto de partida e sua
transposicdo para o texto de chegada. O tradutor simplesmente transporta a carga de
significados sem interferir nela, ou seja, sem interpreta-la.

Isso remete ao ja conhecido epigrama italiano traduttore, traditore que, além de
desqualificar o trabalho do tradutor, também revela o fato da tradugdo ndo se apresentar igual
ao texto de partida. Segundo Cristina Carneiro Rodrigues (2000), “uma das causas de se

associar a traducdo a nocéo de falha ou de inferioridade é a expectativa gerada pelo uso de

3 O processo tradutdrio, na visdo essencialista, buscava, por meio da estipulacdo de normas, a definicdo da
traducdo em termos de certo e errado, sem considerar o elemento da subjetividade e a especificidade de cada
situacdo contextual em que ocorre a traducdo.
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conceitos como o de equivaléncia como ponto de partida para a reflexdo sobre tradugdo”. A
equivaléncia, de acordo com a propria etimologia do termo, esta associada a uma concepgao
que considera que a traducdo deve reproduzir o texto de partida, buscando a homogeneidade
entre o texto traduzido e o original. Muitos tedricos da traducdo usam os termos equivaléncia
formal e equivaléncia dindmica para falar da mesma nogéo de fidelidade (literal) ou da
liberdade de traducao.

Sabe-se que, desde a época dos romanos, 0 conceito de equivaléncia entre o texto
traduzido e o texto de partida vem sendo discutido para se tentar explicar a teoria e a pratica
da traducdo. Segundo Rodrigues (2000), percebe-se 0 interesse dos linglistas pela
sistematizacdo da nogdo de equivaléncia tradutoria, especialmente nos anos 60 e 70, quando
tedricos da linglistica contrastiva, buscavam fundamentar a no¢do com o intuito de
estabelecer as bases para a préatica da analise contrastiva entre linguas diferentes. Por sua vez,
os trabalhos realizados por esses linglistas foram de encontro com os trabalhos realizados por
estudiosos da traducdo, que buscavam enfatizar a importancia da definicdo de equivaléncia,
tanto para a Lingistica como para a Traducao.

A discussdo sobre equivaléncia passou, entdo, a ocupar um espaco de destaque
nos estudos de traducdo e muitos tedricos, buscando um direcionamento para 0S seus
trabalhos, procuraram se basear no conceito de equivaléncia para elaborar suas defini¢cdes de
traducdo. Na obra intitulada Traducéo e diferenca, originalmente sua tese de doutorado,
Rodrigues (2000) lanca o olhar sobre o trabalho de quatro tedricos da traducdo: John C.
Catford, Eugene Nida, André Lefevere e Gideon Toury. A autora busca analisar e refletir
sobre o conceito de equivaléncia trazido por esses autores, a partir da 6tica desconstrutivista.
Entretanto, nesta dissertacdo, observam-se, rapidamente, os conceitos trazidos por Roman
Jakobson, John Catford e Eugene Nida, que buscam refletir sobre o processo de tradugéo
como transferéncia ou substituicao.

Jakobson (1969), no seu ensaio intitulado Aspectos linglisticos da traducao, diz
que “a equivaléncia na diferenca ¢ o problema principal da linguagem e a principal
preocupacao da Lingiiistica”. Essa concep¢ao de equivaléncia de Jakobson estd, sem davida,
vinculada a uma nogdo equivocada de traducdo como transporte ou substituicdo de
significados. A equivaléncia na diferenca como sendo o problema principal da linguagem na
traducéo revela que a traducdo, para ele, esta atrelada a nocéo de similaridade ou igualdade de
valor. O linglista entende, portanto, que a traducdo deve buscar a similaridade entre os textos
de partida e de chegada.
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J.C. Catford (1980), por sua vez, diz que traduzir é substituir o material textual da
lingua fonte por material textual equivalente na lingua meta. Mais uma vez, percebe-se a
visdo de traducdo como transporte ja que tal substituicdo implica, simplesmente, transferéncia
do material textual do texto de partida para o texto de chegada.

Para Eugene Nida (apud ARROJO, 2003a), o exercicio da traducdo assemelha-se
ao transporte de carga num vagdo. Eis um trecho de Arrojo (2003a, p.12) em Oficina da

traducdo que explica essa nocao sugerida por Nida:

[...] um vagdo podera conter muita carga, enquanto outro podera carregar muito
pouca; em outras ocasides, uma carga muito grande tem que ser dividida entre varios
vagles. De maneira semelhante, sugere Nida, algumas palavras ‘carregam’ varios
conceitos e outras tém que se juntar para conter apenas um. Da mesma maneira que
0 que importa no transporte da carga ndo € quais vagdes carregam quais cargas, nem
a seqliéncia em que os vagles estdo dispostos, mas sim que todos os volumes
alcancem seu destino, o fundamental no processo de traducdo é que todos os
componentes significativos do original alcancem a lingua alvo, de tal forma que
possam ser usados pelos receptores [...]

Ao comparar uma sentenca com a carga nos vagoes, Nida acredita ser possivel
controlar todo o seu contedo, que pode ser transportado, integralmente, para e por outro
conjunto de vagbes. A quantidade carregada em cada vagdo ndo importa. Isso porque, se
pensar nas palavras como vagodes, pode-se dizer que algumas carregam mais conceitos que
outras, segundo o tedrico. Assim sendo, ndo importa saber que vagdes carregam mais cargas,
mas sim, que o material carregado seja transportado para o seu lugar de destino. Portanto, o
tradutor, nesse processo de transportar a carga de significados, assume um papel passivo no
ato tradutdrio, ndo atuando como sujeito interpretante e recriador no processo, uma vez que
seu papel € apenas o de transportar a carga de significados, sem interferir nela.

E importante entender que o ato tradutério ndo consiste em, simplesmente, passar
um texto de uma lingua para outra, ou de um sistema de signo para outro, como se fosse uma
mera permutacdo linglistica, em que se busca uma suposta equivaléncia. Traduzir € um
processo muito mais complexo, uma operagdo mental que envolve troca de sentido. Ao
traduzir um texto, é necessario contextualiza-lo, identificando onde, em que época e em que
circunstancias ele foi escrito. E por isso que se entende, nesta pesquisa, que traduzir n&o
implica necessariamente submeter-se ao texto original, com o intuito de transportar
significados com um minimo de alteracdo para o texto traduzido. A seguir sdo postuladas
algumas raz0es para se assumir tal posicéo.

Primeiramente, acredita-se que ndo ha equivaléncia entre os elementos analisados
em qualquer ato tradutério. Rodrigues (2000; p.20), em Traducdo e diferenca, ao discutir a

utilizagdo do termo equivaléncia afirma que o termo “[...] implica uma simetria, uma
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transitividade e uma reflexibilidade que ndo podem ser aplicaveis a traducdo [...]”. Atrelar a
traducdo ao conceito de equivaléncia reforca o fato de existir estabilidade do significado.
Conforme dito anteriormente, basear a traducdo no conceito de equivaléncia reforca ainda
mais a idéia de que os significados sdo transportaveis, estaticos, neutros como a carga num
trem. Concordamos com Rodrigues (2000, p.23) quando afirma que a traducéo e o texto de
partida sdo leituras contextualizadas, ou seja, na relacdo texto-leitor, o signo € intermediado
por seus intérpretes, justamente porque o ser humano vive mergulhado num conjunto plural
de elementos, que compdem seu mundo e sua realidade e a lingua, enquanto parte
indissociavel desse conjunto contribui para essas diferencas, ja que identifica e materializa
uma visdo desse mundo e dessa realidade diferente para cada povo ou grupo de falantes.
Seguindo essa mesma linha de pensamento, Elizabeth Ramos (2000) afirma que “ao partirmos
do ponto de vista que tudo € interpretacdo, apropriacdo, deslocamento de uma idéia de
origem, onde varios jogos sdo possiveis, compreenderemos que o processo de traducdo de
uma obra literaria, resulta de um trabalho de interpretacdo do signo pelo tradutor, a partir de
um outro lugar de fala”. A autora afirma que as tradugdes que so lidas expressam a voz do
presente. E como ndo hé interpretacdo neutra, nem inocente, o trabalho de traducdo, resulta
num ato de apropriacdo que passa a adquirir status de recriacdo, uma vez que contera as
marcas do tradutor interpretante. Sendo assim, cada leitura de um texto é uma espécie de
atualizacéo, ndo havendo, portanto, homogeneidade de leituras e, por conseqliéncia, nem de
traducbes. Nenhuma leitura é igual a outra que a tenha precedido ou que a suceda.

A traducdo de obras literarias, desse modo, apresenta-se como um processo de
compreensdo do texto. A leitura/interpretacdo de um texto literario € uma maneira singular de
expressao linguistica que revela os sentimentos, as experiéncias e os enigmas do homem.
Assim, a tarefa do tradutor extrapola a do leitor, j& que tradutor ndo guarda para Si 0
conhecimento, a emoc¢do e a compreensdo da obra, mas busca resignifica-los para os leitores
de uma determinada cultura.

Uma outra razdo para ndo se concordar com a possibilidade de equivaléncia da
traducdo em relacdo ao texto original € o fato de que o texto s6 se constitui enquanto texto na
relagdo leitor e texto-oferta. O texto, como simples realidade objetiva, ndo existe. A nogéo de
significado estavel do texto é ultrapassada e associada a uma concepc¢do de que 0 homem
domina o conhecimento e 0 mundo em que vive e que deve estar sempre em busca da certeza,
da verdade. Em relagédo a essa visdo tradicional, Amanda Ramos Francisco (2003), em sua
dissertacdo de mestrado, leva a refletir ao afirmar que “a questdo essencialista baseia-Se em

uma questdo bastante complexa: o que ¢ ‘verdade’, ou ‘a verdade’? Isto é, pode-Se determinar
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um pardmetro definitivo para que se julguem todas as coisas? H& uma realidade
extracontextual que esta em algum lugar para ser descoberta e disseminada?”

Assim como muitos teoricos, que buscam adotar posturas menos radicais e mais
flexiveis, acredita-se que a noc¢do de fidelidade baseada na equivaléncia ndo deve ser
compreendida como uma nogéo simples e absoluta, mas sim como algo muito mais amplo e
relativo. Para compreender a no¢do de fidelidade, € preciso considerar outros elementos que
busquem restringir a abrangéncia do termo. A tradutora Lenita Esteves (1992), em sua
dissertacdo de mestrado, afirma que é importante ndo perder de vista trés perguntas: Ser fiel a
quem? A qué? Por qué? E importante saber a quem, a que e por que se busca ser fiel. Isso leva
a pensar que as possibilidades sdo inimeras. Por exemplo, pode-se buscar ser fiéis a idéia que
se tem do autor original, as idéias e significados atribuidos ao original, a sonoridade que se
atribui a ele, a cultura e a visdo do autor e de suas intengbes. A traducdo é, portanto, fiel a
interpretacdo que se faz do texto de partida, interpretacdo essa que deve se considerar a época
em que o texto foi produzido.

Arrojo (2003a, p 41-44), por sua vez, diz que é impossivel ser fiel a todas as
intencdes do autor e que o que se pode atingir na leitura ou traducdo € expressar que sera
sempre produto daquilo que somos, sentimos e pensamos.

Quando o filésofo Jacques Derrida (apud RODRIGUES, 2000) diz que nao se
pode alcancar a suposta unidade pré-babélica, ele quer dizer que “nunca atingiremos a
equivaléncia, que se situaria nesse suposto reino ideal de harmonia entre as linguas”. Segundo
ele, a traducdo ndo deve ser vista como complemento, mas sim como suplemento, ou seja,
“uma significacao substitutiva que se constréi em uma cadeia de remissdes diferenciais como
a escritura”. E dessa maneira a traducdo assumiria a fungdo de preencher um vazio, uma
lacuna, se apresentando de alguma forma como uma obra independente, autbnoma e, portanto,
original. E por isso que Derrida (apud RODRIGUES, 2000) pensa a tradugdo em termos de
transformacéo.

E preciso ter em mente que, ao traduzir, em qualquer modalidade que seja, o
resultado, sera também um texto original. O texto de partida esta sujeito a diversas leituras,
gue o atualizam de acordo com o momento, e com todos os elementos lingulisticos e
extralinguisticos, em que se d4 o ato de leitura. Nesse sentido, Octavio Paz (1990, p.12)

lembra que:

[...] cada texto é Unico, e simultaneamente, é a traducdo de outro texto. Nenhum
texto é inteiramente original porque a prépria linguagem, em sua esséncia, € ja uma
traducdo: primeiro, do mundo ndo verbal e, depois porque cada signo e cada frase
sdo a traducdo de outro signo e de outra frase. Esse raciocinio, porém, pode ser
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invertido sem perder a validade: todos os textos sdo originais porque cada traducéo é
distinta. Cada traducéo €, até certo ponto, uma invencdo e assim constitui um texto
anico [...]

Em relacdo as traducgdes filmicas, conhecidas como adaptacfes, a discussdo nao
foge a regra, tendendo a se concentrar no problema da interpretacéo/leitura feita pelo cineasta,
e que resultou na sua traducdo/adaptacdo de uma determinada obra. Ismail Xavier (2003), em
seu artigo Do texto ao filme: a trama, a cena e a construgdo do olhar no cinema, diz que
existe uma forte tendéncia em se buscar o sentido procurado pelo filme, para verificar em que
grau esse se aproxima (€ fiel) ou se afasta do texto de origem. E claro que houve época em
que a exigéncia da fidelidade ao texto traduzido era uma pratica indiscutivel. Como exemplos
desse compromisso com a fidelidade, Xavier (2003) afirma que queriam encontrar Kafka no
filme O processo de Orson Wellles, ou Flaubert, no Madame Bovary de Jean Renoir.

Nesta dissertacdo, entende-se que é necessario privilegiar a idéia do didlogo para
pensar a reescritura de obras literdrias para o cinema. Abril despedacado, filme analisado
nesta pesquisa, € um bom exemplo de adaptacdo filmica para se entender a nocao, apresentada
por Xavier (2003), de dialogo entre filme e livro. Nesse didlogo, culturas distintas e distantes,
reconstruidas por meio de diferentes artes — a literatura € o0 cinema — se aproximam por
intermédio da reescrita da obra literaria feita pelo cineasta-tradutor.

Nesse sentido, 0 cineasta, atua como intérprete, que recria 0 seu texto a partir do
seu contexto historico, seu meio social, sua ideologia, seu inconsciente. A tarefa de resgatar e
preservar um suposto sentido original, contido no texto anterior, ndo cabe ao tradutor-
cineasta nesse contexto. Como se esta analisando uma traducéo que envolve dois sistemas de
signos, estética e semioticamente distintos, ndo é possivel vincular o processo tradutdrio a
nogdes como fidelidade, equivaléncia e literalidade.

Parte-se do pressuposto de que toda adaptacdo filmica é uma traducdo, que cria e
recria novas linguagens e realidades. E necessario partir de uma concepgao de traducdo menos
prescritiva e mais descritiva, que ndo esteja tdo atrelada ao texto de partida. E nessa linha de
raciocinio, faz-se necessario buscar dialogos, no campo da traducdo, com posicionamentos
mais flexiveis e amplos. Acredita-se que, para melhor compreender as questdes que giram em
torno das adaptacdes filmicas, € preciso adotar uma visdo mais abrangente, buscando
compreender o texto num contexto interacional mais amplo no qual diretores, produtores,
fornecedores, consumidores, instituicdes e mercados estdo envolvidos no complexo processo
tradutdrio. E por isso que, nesta pesquisa, os Estudos descritivos da tradugdo servem de base

para se refletir sobre o processo de anélise de tradugéo do livro para as telas.
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1.2 OS ESTUDOS DESCRITIVOS DA TRADUCAO

Conforme ja mencionado anteriormente, posturas cientificistas e radicais tém
perdido, cada vez mais, espaco nas discussdes teoricas sobre traducdo nas Ultimas décadas. E,
como consequéncia, significativas transformacdes vém ocorrendo e posicionamentos mais
flexiveis, que buscam maior contextualizacdo dos fendmenos tratados, ganham terreno nessas
discussdes. Nesse sentido, os Estudos descritivos da tradugdo — ED — surgem, em meados da
década de 1970, como novo paradigma para o estudo da traducdo, buscando questionar as
tradicionais preocupacgdes essencialistas e mostrar a importancia de um enfoque que
investigue o aspecto sociocultural da atividade tradutdria.

As pesquisas de cunho descritivista visam analisar os processos tradutorios,
buscando flexibilizacdo metodoldgica, aléem de maior atencdo a contextualizacdo e a
relativizacdo dos fendmenos tradutorios. Assim, os Estudos Descritivos tém como principal
contribuicdo desvincular a atividade tradutdria dos moldes logocéntricos de literalidade,
fidelidade, equivaléncia, aceitabilidade, dentre outros. Entdo, limitar-se a apenas analisar o
conteddo do texto traduzido em contraste com o original torna-se insatisfatério. O
descritivismo sugere que se considerem as diferencas culturais e o contexto em cada
fendmeno tradutorio estudado.

Nessa visdo mais abrangente, o texto € compreendido num contexto interacional
muito mais amplo e complexo, ja que passa a considerar todos os envolvidos no complexo
processo tradutoério: produtores, fornecedores, consumidores, instituicGes, mercados, cultura
de partida, cultura de chegada.

Sendo assim, na linha descritivista, ndo cabe mais considerar o tradutor como
transportador de significados, procurando um suposto sentido original contido no texto. O
tradutor passa a ser visto como um sujeito ativo, que interpreta e cria, sendo seus textos
informados por seu contexto historico, seu meio social, sua ideologia, seu inconsciente.

Gideon Toury (apud ALFARO, 2005), teorico israelense, estabeleceu as
principais reivindicagdes, conceitos e objetivos dos Estudos Descritivos da Traducéo.
Segundo a tradutora e pesquisadora Carolina Alfaro (2005), grande parte da base tedrica dos
Estudos Descritivos da Traducdo ficou conhecida com a publicacdo do livro In search of a
theory of translation em 1980. E importante ressaltar que, apesar de Toury ter estabelecido a
base tedrica para os ED, ambas as denominac¢Bes Estudos da traducdo (Translation studies)
e Estudos descritivos da tradugéo (Descriptive translation studies) sdo atribuidas ao teérico
James Holmes (1994).
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De maneira geral, para estabelecer a base tedrica dos Estudos Descritivos, Toury
buscou se apoiar na teoria dos polissistemas* de Itamar Even-Zohar (1990), também da escola
de Tel Aviv. Assim como Even-Zohar, Toury busca adotar uma visdo mais abrangente da
traducéo, que deve ser compreendida e analisada sob a perspectiva de um sistema maior numa
determinada cultura. Reagindo contra a forte tendéncia em se analisarem textos traduzidos a
partir da cultura de partida, Toury (1980) propde uma abordagem, denominada Target
oriented, na qual ele defende que os estudos de textos traduzidos devem partir da cultura de
chegada. O autor justifica essa prioridade ao sistema alvo por este ser, por um lado, o fim que
direciona todo o processo da traducdo e, por outro, 0 ponto de partida do pesquisador.

Muitos tedricos da traducgdo criticam o posicionamento radical de Toury (1980),
pois se concentra demasiadamente no poélo receptor, rejeitando o pdlo produtor. Segundo
Amanda Ramos Francisco (2003), “Toury, ao centrar sua atengdo apenas na recepg¢ao, ou seja,
no texto traduzido, na cultura receptora e no leitor, despreza a prépria pratica do
estabelecimento de relagdes entre fonte e alvo, deixando de lado questfes téo enriquecedoras,
tais como o conceito de intertextualidade de Julia Kristeva e o dialogismo de Bakthin, além
das visdes de parddia ou metafora de um primeiro texto”.

Vinculado aos Estudos Descritivos da Traducdo, André Lefevere (1992), tedrico
belga da traducédo, em seu livro Translation, rewriting and the manipulation of literary fame,
apresenta uma proposta mais abrangente: a tradu¢do como reescritura.

As traducdes sdo, segundo o autor, reescrituras de um texto original que surgem
como obras independentes. Inicialmente, o tedrico utiliza o termo refracdo e somente no final
da década de 1980, passa a utilizar o termo reescritura. Else Ribeiro Pires Vieira (1992),
afirma que Lefevere concebe as reescrituras/refracdes como criadoras de imagens sobre a
cultura do texto fonte. E essa idéia €, para a autora, fortalecida pela metéfora da refracao,
que, por sua vez, esta ligada a uma metafora Gtica, do olhar e do espelho. Dessa maneira, as
reescrituras certamente recuperam, de forma mais clara e direta, a idéia de cada leitura como
ato individual e particular. E por essa razdo que, nesta pesquisa, buscamos dialogar mais de
perto com a concepc¢do de traducdo como reescritura, pensada e discutida por Lefevere
(1992).

O autor critica o carater normativo da linglistica, além de varios conceitos a ela

atrelados (inclusive o de equivaléncia) e parte para defender a idéia de que traducao € apenas

4 Nessa teoria, os fendmenos semidticos, cultura e linguagem sdo considerados sistemas abertos e multiplos,
compostos de varios subsistemas que se interseccionam e interagem, funcionando como um complexo
estruturado cujos membros sdo independentes. Essa teoria estabeleceu uma nova terminologia e redefiniu os
métodos de trabalho da literatura e estudos de cultura comparados.
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uma das muitas formas em que obras literarias sdo reescritas. Para Lefevere (1992), essa
noc¢do de tradugcdo como reescrita € resultado de um complexo jogo de articulacéo do sistema
literdrio com outras instituicdes, praticas institucionalizadas e outras formacdes discursivas.
Essas reescrituras, por sua vez, tém como efeito inserir o texto traduzido em um contexto
socio-historico, cultural e politico especifico.

Em sua obra Tranlation, rewriting and manipulation of literary fame, Lefevere
(1992) chama a atencdo para 0s papéis — positivo e negativo — desempenhados pelas
reescrituras. No aspecto positivo, uma traducdo seria aquela que introduz novos géneros,
estilos, dentre outros. Sob a dtica negativa, as traducdes/reescrituras se dariam mediante
repressdo da inovacdo e distor¢do de conceitos. Em relacdo a esses papéis, Rodrigues (2000)
diz que, segundo o autor, as reescrituras podem, por um lado ser inovadoras e subversivas, e,
por um outro lado, podem ser repressivas e manipuladoras. Em outras palavras, a traducédo
para Lefevere (1992) pode trazer elementos inovadores (novos conceitos, novos géneros,
novos mecanismos) como também pode seguir a tendéncia de conservar um determinado
estado das coisas, buscando efetivar a adequacdo do texto de partida a poética vigente.

Na obra acima mencionada, o autor afirma que a traducdo concebida como
reescritura, possibilita a recontextualizacdo obras originais, fazendo surgir outras imagens,
que por sua vez, sao projetadas em outra realidade na qual € percebida e para a qual esta
sendo traduzida. Amorim (2005) reforca essa idéia, quando diz que a traducdo, inscrita na
ideologia, é concebida por Lefevere (1992) como sendo “um processo por meio do qual se
transforma o texto original, tornando-o aceitavel do ponto de vista da poética vigente em
torno do autor e da obra traduzida”. Sendo assim, Lefevere acredita que qualquer que seja a
intencdo, toda reescrita consiste numa manipulacao, ou seja, qualquer reescritura reflete uma
ideologia e uma determinada poética.

Para Lefevere (1992), como h4 cada vez mais manipulag¢do nos textos reescritos, o
estudo dos fendmenos tradutorios e dos efeitos da manipulacdo torna-se necessario para
melhor compreender as relagdes literarias (interliterarias e extraliterarias) presentes nos
diversos contextos. Francisco (2003) reflete sobre essa questdo e justifica a necessidade
afirmando que “[...] questdes referentes a ideologia, a mudanga e ao poder parecem estar
intimamente relacionadas com a producéo, distribuicdo e leitura de textos, ou seja, com a
literatura de cada sociedade, na qual a traducdo pode funcionar como uma for¢ca modeladora
bastante poderosa.” Ainda segundo a autora, as implicagdes trazidas pela traducéo/reescritura
levam o tradutor a assumir posicdo de destaque no processo tradutorio. Desse modo, o
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tradutor assume um papel subversivo dentro do sistema literario em que atua, passando a ser
visto como participante na producdo desse mesmo sistema.

Voltando para o corpus de andlise desta pesquisa, pode-se perceber que, o
cineasta-tradutor Walter Salles certamente assume esse papel subversivo ao reescrever o
romance de Kadaré para as telas do cinema. A partir da sua leitura do romance Abril
despedacado de Kadaré, manipula, transforma e reescreve o livro para um outro contexto,
para uma nova realidade, para uma nova linguagem. Entende-se que esse ato de violéncia e de
subversdo cometido por ele, ao traduzir o livro para as telas, reforca a nogdo (em relacdo ao
papel das tradugdes), que se considera como positiva nesse processo, ja que Salles buscou
impulso em direcdo a mudangas, introduzindo elementos inovadores, fazendo surgir assim
uma nova obra original.

Para se compreender como se deu esse processo de reconfiguracdo do romance
para a tela, torna-se necessario analisar as diversas relacBes que a literatura tem com o
cinema, além de perceber as especificidades de cada uma dessas duas linguagens. Além disso,
€ necessario que se entre tanto no contexto do livro quanto do filme, para melhor direcionar as

analises posteriores. E por isso que no capitulo seguinte serdo discutidas essas questdes.
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2 A LITERATURA E O CINEMA: UMA RELACAO DIALETICA

Segundo Walter Benjamin (1985), estamos em plena era da reprodutibilidade
técnica da obra de arte. A migracao de signos e recursos de um campo da arte para outro €
um fendmeno testemunhado de maneira cada vez mais intensa no mundo imagético
contemporaneo. E assim, a linguagem vai-se modificando em diversos caminhos e contextos:
na literatura, no teatro, na pintura, na danca, na musica, no computador, no cinema, dentre
outros. O homem, segundo Oliveira (1997), “em nenhum outro momento de sua historia, se
viu emaranhado em wuma pluralidade t&o excepcional de linguagens quanto na
contemporaneidade”.

E nesse emaranhado de signos que “a realidade adquire fei¢io de espetaculo,
tornando-se problematico discernir entre referente ¢ simulacro, realidade ¢ fantasia”
(OLIVEIRA, 2004). A propria constituicdo do real, como aponta a autora, passa a ser
questionavel, ja que de “simples elemento de representacdo, a imagem muitas vezes ganha
status de realidade”. E preciso, no entanto, levantar algumas questdes em relagdo as mudangas
causadas pela chegada dos meios tecnologicos no panorama social.

Diniz (2007), em seu artigo intitulado O processo de interdiscursividade entre as
artes: literatura e cinema, diz que o aparecimento desses meios tecnoldgicos, dotados das
mais variadas linguagens (distintas das esteticamente consagradas), “acabou por promover
uma reconfiguracdo, tanto do modo de recep¢do quanto do préprio fazer artistico, de sua
forma de producéo e do papel que a arte hoje desempenha socialmente, frente a um mundo
dominado pela técnica, que demanda novas respostas a Seus anseios, angustias e
questionamentos”.

Dando continuidade a essa questdo, a autora retoma para o que Benjamin (1985)
ja havia chamado atencdo em seu classico ensaio A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica: “Alterado o modo de percepcdo da realidade pelo surgimento da
fotografia e do cinema, o campo estético viu-se fatalmente afetado em seus dominios”. E a
revolugdo da imagem transformando a maneira de pensar, aprender, sentir. Como afirma
Ramos (2007), “os meios de reprodutibilidade técnica geraram uma transformacdo na
refuncionalizacdo social da arte”. Por meio dos sofisticados processos de reproducdo que a
tecnologia oferece 0s objetos estéticos, antes restritos ao conhecimento e a apreciacdo de
poucos, tornaram-se acessiveis a um numero cada vez maior de pessoas. A esse processo,
Benjamin (1985) denominou de perda da aura que tem como efeito a dessacralizagéo da

arte.
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E fato que, com a invencdo da fotografia e do cinema, grandes transformagdes
acontecem, como resultado das novas técnicas introduzidas pelos novos modos de produgéo e
reproducdo cultural, baseados, sobretudo, na imagem. O reflexo dessas mudancas pode ser
notado nos proprios textos literarios que evidenciam, de maneira bastante clara, as alteragdes
nas formas como se olha e se percebe o mundo. Como a esta pesquisa parte da analise de uma
adaptacdo cinematogréfica de uma obra literdria (Abril despedacado), acredita-se ser
necessario tecer algumas consideragdes a cerca das relacdes entre literatura e cinema.

N&o h& como negar que a literatura tem circulado com muito mais freqiiéncia por
outras midias e expressdes artisticas devido, entre outras razdes, ao surgimento dos aparatos
tecnoldgicos e a presenca macica dos meios de comunicacdo na contemporaneidade. A arte
escrita tem encontrado um canal aberto para estabelecer um dialogo cada vez mais proximo
com outras midias e com esses novos meios, como por exemplo, com a danca, com o teatro,
com a musica, com a pintura, com o radio, com a televisdo, com o cinema, para citar apenas
alguns.

Em relacdo ao cinema, por exemplo, pode-se notar que ambas tém mantido lagos
cada vez mais estreitos. Na atualidade, testemunham-se, com frequéncia, filmes sendo
produzidos a partir de uma obra literaria, assim como obras literarias adquirindo
caracteristicas cinematogréaficas, imagéticas. E é a partir dessa aproximacdo com a literatura,
gue o cinema vai, aos poucos, encontrando seu espa¢o como meio de expressdo artistica. Ao
beber da fonte inesgotavel de obras literarias, o cinema vai adquirindo autonomia e, ao
mesmo tempo, descobrindo a sua dindmica capacidade de contar historias, ocupando um
territorio antes marcado, predominantemente, pela literatura, ou alta cultura.

Essa, por sua vez, vai buscando novas formas, frente a uma sociedade invadida
pela imagem. Ao dialogar com os quadrinhos, com o cinema, com 0s video games, com a
propaganda, com a televisdo, notam-se visiveis mudancas na dindmica das narrativas
contemporaneas. E a incorporacdo das técnicas visuais, na sociedade atual, que vem
provocando essas alteragdes. A linguagem vai aos poucos passando por um processo de
simplificagcdo, ou seja, como bem coloca Pellegrini (2003), “ela vai aos poucos se despindo de
seus acessorios qualificadores (figura, advérbios, adjetivos, etc.) para dar lugar a
substancialidade absoluta de nomes e agdes, numa tentativa de imitar/representar a imagem
visual na sua objetividade construida”.

Em relacdo a nova roupagem assumida pelas narrativas contemporéneas, Oliveira

(2002), em um trecho do seu texto E a tela invade a pagina, faz a seguinte observacéo:
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O romance modernista instituiu um processo de esfacelamento de alguns dos
canones mais sagrados a arte narrativa romanesca produzida até entdo: rompeu com
a representacdo mimética da realidade, diluiu o enredo sistematicamente ordenado,
construido com base na relacdo de causa e efeito entre os fatos, e tomou 0 espaco e 0
tempo enquanto dimensBes subjetivas. A busca obsessiva de adequacdo da
linguagem inaugurou no romance modernista uma postura auto-analitica, de
investigacdo de sua propria estrutura, que redundou em significativas
transformacdes no ambito da forma (OLIVEIRA, 2002).

E assim os escritores contemporaneos vao “buscando novos caminhos e
possibilidades para o dizer literario, neste momento em que 0 homem vive numa situacéo de
desconcerto perante a sociedade, habitante de um mundo profundamente complexo”
(OLIVEIRA, 1995). Sd0 muitos os autores que, diante desse contexto de profundas
transformac6es, tém procurado adequar/alinhar suas narrativas, a partir dos recursos e técnicas
inerentes ao cinema.

Prosseguindo nas reflexdes em torno da arte literaria, considera-se, assim como
Camargo (2003), que a literatura, por ser um sistema que esta inserido em um sistema cultural
mais amplo, possui um grau de abertura muito maior, do que outras expressdes artisticas. Dai
a possibilidade de viabilizar diversas relacbes com outras artes e midias, fazendo surgir,
assim, outras linguagens/discursos/signos. Dessa maneira, depara-se com uma grande
diversidade e pluralidade de linguagens. E importante salientar que, essa discussdo sera
retomada e ampliada mais adiante.

Diante desse cenario, vale ressaltar, mais uma vez, que 0os modos de percepcao da
realidade sdo inevitavelmente alterados, exigindo assim que o leitor/espectador
contemporaneo amplie sua leitura de mundo e busque o aprimoramento da sensibilidade
estética e as dimensdes da leitura de diferentes discursos sobre um mesmo tema. E por
fomentar reflexdes como essas que o estudo em torno da relagdo de aproximacéo da literatura
com outras midias, mais especificamente com o cinema, tem sido alvo de muitas discussdes e
debates no espago académico.

Inicialmente, a relacdo da literatura, frente aos novos meios, foi de desconfianca e
hesitagcdo. De acordo com Oliveira (1997), “a grande arte sempre receou o0 contato com a
cultura de massa, por julgar suas producdes destituidas de erudigdo, da originalidade e das
qualidades estéticas inerentes aos padrdes consagrados da arte na modernidade, que jamais
admitiria tornar-se um bem de consumo como outro qualquer”. Com o cinema, assim como
com todas as artes, a literatura ndo fugiu a regra, rejeitando inicialmente a presenca dos
filmes.

Essa resisténcia inicial da literatura é vencida a medida que 0s novos meios vao,

aos poucos, se impondo, como novas possibilidades de ler e interpretar o mundo. E
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interessante a colocagédo de Oliveira (1997), ao afirmar que a aproximacao entre a literatura e
as artes visuais tende a estreitar-se, quando esses novos meios “vao deixando de ser um sonho
distante e passam a ser incorporados no dia-a-dia das pessoas”.

Portanto, 0 que se percebe hoje é que ambas as formas de expressao artistica — a
literatura e o cinema — se encontram cada vez mais entrelagcadas. A literatura tem servido
como fonte inspiradora para a producdo de diversos filmes, e essa pratica, embora bastante
antiga, continua crescendo a cada dia. Por outro lado, vé-se que o cinema também tem
influenciado o0 modo cinematografico/imagético como as obras literarias vém sendo
construidas. E assim o cinema vai buscando fazer com as imagens o que a literatura faz com
as palavras. Assim como Xavier (2005), entende-se que a relagdo entre literatura e cinema é
uma via de méo dupla, ou seja, tanto o cinema quanto a literatura bebem um na fonte do
outro. E por isso que se configura uma relacio dialética entre as duas. Analisando essa relago

de intercdmbio entre as artes, segue abaixo a colocagéo feita por Diniz (2007):

Ao dotar-se de linguagens caracteristicas, 0s meios artisticos ndo apenas tomaram de
empréstimo elementos inerentes a outros campos, mas logo estabeleceram um rico
intercambio com as diversas formas de expressdo artistica emprestando-lhes,
inclusive, muitas de suas nuancas técnicas.

Ainda em relacdo a aproximacdao entre literatura e o cinema, cabe também, aqui
colocar algumas questdes levantadas por alguns estudiosos. Muitos deles afirmam que a partir
de sua adesdo a narratividade, o cinema estreitou, de forma intensa, seu didlogo com a
literatura, e 0 que antes poderia ser considerado como dois campos distintos, passou a ter
muitos pontos em comum.

Além disso, alguns estudiosos também afirmam que o que levou o cinema a
buscar uma aproximacgdo cada vez mais freqlente com a literatura foi, a necessidade de
autonomia, na condicdo de meio de expressdo artistica. Portanto, foi a partir dessa
necessidade em legitimar-se, que o cinema passou a buscar um didlogo mais intenso com a
literatura. E dessa maneira, milhares de obras literarias passaram a servir como base e
referencial para o cinema, originando, assim, as conhecidas adaptacdes.

Entendendo que, no processo de adaptacdo cinematografica de uma obra literaria,
tém-se sistemas semioticos distintos envolvidos (o verbal e o visual), pode-se dizer, entéo,
gue ndo é tarefa facil e simples transmutar literatura para as telas do cinema. N&o se trata
simplesmente de levar um livro para o cinema. Silva (2007) aponta que varios fatores de
ordem estética, ideologica, social, cultural e politica estdo envolvidos no processo de

adaptacdo de uma obra literaria para o cinema. E séo esses fatores, segundo Silva (2007) que
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fazem do filme ‘“um emaranhado de vozes intertextuais, historicamente situadas, e
conflituosamente dissidentes”. Sem duvida, esse € um processo de transformagdo bastante
complexo que vem suscitando inimeras discussdes polémicas.

Para melhor fundamentar as analises e reflexdes em torno das adaptacdes
cinematogréficas de obras literarias, € importante mergulhar um pouco nas particularidades de
cada uma dessas linguagens, buscando levar em conta as especificidades de cada cdodigo. E
preciso entender seus modos de funcionamento, uma vez que “o desafio da grande adaptagao
sera 0 dominio consciente das caracteristicas de cada um dos codigos para que se realize
muito criteriosamente a traducéo de um tipo de signo para o outro” (BONETTI, 2007).

Tendo em mente as observagfes acima levantadas, torna-se necessario refletir
sobre algumas questdes que giram em torno das caracteristicas de ambas as linguagens - a
literaria (verbal) e a cinematogréafica (visual) — para, em seguida, analisar mais de perto, o
romance de Ismail Kadaré, Abril despedacado e o filme homénimo de Walter Salles,

adaptado do texto literéario.

21 AS NARRATIVAS LITERARIA E CINEMATOGRAFICA: ALGUMAS
CONSIDERACOES

Marco Bonetti (2007), em seu artigo Reconstrucdo do espago na adaptacdo para
o cinema, faz uma reflexdo em torno das duas expressdes artisticas, considerando-a atividades
constituidas de processos comunicacionais. O autor parte da definicdo de modelo de
comunicacdo de Claude Shanon e Warren Weaver (1949)° para constatar, desde sua origem
conceitual, um parentesco entre literatura e cinema. Embora ambas as atividades constituam
processos comunicacionais, deve-se entender que cada uma dessas manifestacdes artisticas
possui suas particularidades, dada a natureza das préprias linguagens.

No que diz respeito ao codigo que rege cada uma delas, por exemplo, pode-se
apontar uma grande diferenca: enquanto a literatura estd ligada ao codigo verbal, o cinema
esta ligado ao cadigo audiovisual. Quando cddigos diferentes estdo em jogo, signos distintos
sdo produzidos/gerados, trazendo suas proprias especificidades, tanto no que diz respeito a

sua capacidade comunicacional quanto de suas limitacGes.

5> “Um processo de comunica¢do envolve um emissor que produz uma mensagem se utilizando de um codigo.
Essa mensagem ganha existéncia em um signo, que é transportado por um canal até um receptor”.
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Isso leva a pensar 0 qudo complexo é o campo das adaptacfes cinematograficas de
obras literarias. No tocante a esse aspecto, vale ressaltar as observagdes de Bonetti (2007), do

mesmo artigo acima mencionado:

Porque os tipos de signos produzidos sdo diferentes, a transicdo entre codigos,
necessaria as adaptagdes cinematograficas de obras literarias, compde um campo
problematico para o qual uma analise mais detalhada dos cédigos pode contribuir.

Na medida em que melhor compreender os modos de funcionamento de cada uma
das narrativas — filmica e literaria — pode-se, entdo, fazer uma analise mais solidamente
fundamentada dessas obras adaptadas. Por esse motivo, parte deste capitulo € dedicada a
analise mais profunda das especificidades de cada uma dessas duas linguagens.

Para iniciar a reflexdo em torno das particularidades, dos modos de
funcionamento das linguagens literaria de ficcdo e filmica, pensa-se no ponto comum que
ambas as expressfes possuem: a caracteristica de que contam uma historia. Em outras
palavras, pode-se dizer que ambas as linguagens sdo narrativas. Nessa linha de pensamento,
destaca-se um pequeno trecho de Ismail Xavier (2003), em seu artigo Do texto ao filme: a
trama , a cena e a construcdo do olhar no cinema: “O filme narrativo-dramatico, a peca de
teatro, o conto e o romance tém em comum uma questdo de forma que diz respeito a0 modo
de disposicao dos acontecimentos e agdes dos personagens”.

Pode-se dizer, portanto, que tanto o romance, quanto o filme séo narrativas que
repousam na representacdo da acao. Sendo assim, ambas obedecem a certa linearidade, ja
gue sao narradas a partir de um ponto de vista, com personagens que se movem no tempo e no
espaco por intermédio do narrador. Em relacdo a esse Gltimo, este trabalho concorda que se
podem assumir diferentes papeis na narrativa. Brito (2007) afirma que “a narrativa ndo
poderia existir sem aquela figura que conta a estoria, embora nem sempre esse narrador seja
explicito ou sequer identificavel”. No filme, Abril despedagado (2001), por exemplo, o diretor
opta por um narrador explicito, 0 menino.

E preciso chamar a atencdo, no entanto, para o fato de que existem diferentes
formas e estilos de narrativa. Observando os textos classicos em oposi¢do aos modernos, por
exemplo, é possivel chegar a tal concluséo.

Muito pertinente nesse sentido é a andlise feita por Pereira (2005) das
caracteristicas narrativas do romance tradicional e do romance moderno. Segundo o autor, 0

romance, nos moldes tradicionais,

[...] estrutura-se em torno de um ndmero relativamente reduzido de personagens, que
se apresentam em determinados espacos e que, atuando dentro de um limite
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temporal, tornam-se fios condutores da acéo. O conjunto de fatos narrados expde-se
ao leitor em uma seqiiéncia quase sempre linear, estabelecida por um narrador que
seleciona a ordem de apresentacdo, desenha os contornos da curva dramatica e leva
a um final fechado.

Em sentido contrario, tem-se 0 romance contemporaneo, que, segundo o autor
acima mencionado, se consagrou ao longo do século XX, apresentando “freqiientes reflexdes
sobre a prépria linguagem, narradores subjetivos que explicitam a autoconsciéncia narrativa,
descontinuidade espaco-temporal, superacdo do herdi problematico e curva dramatica com o
final aberto™.

Analisando as propriedades comuns as narrativas, Pellegrini (2003) faz uma
observagdo que também merece atengdo: “Todas narrativas estdo direta ou indiretamente
articuladas em seqiiéncias temporais, ndo importa se lineares, se truncadas, invertidas ou
interpoladas”. O tempo é, portanto, a condigdo da narrativa. E essa, segundo Alves (apud
PELLEGRINI, 2003), por sua vez, encontra-se “presa a linearidade do discurso e preenche o
tempo com a matéria dos fatos organizada em forma seqiiencial”.

Retomando a questdo da linearidade presente no filme e no romance, acredita-se
ser importante levantar algumas reflexdes. A seguinte afirmacdo de Bonetti (2007) leva a
refletir em torno de algumas questdes: “Muita andlise do cinema encontrou no signo da
imagem em movimento a mesma linearidade da escrita, criando um paralelo entre a narrativa
literaria e a narrativa cinematografica”.

Concorda-se com Bonetti (2007) nesse sentido. Ndo ha como negar esse
paralelismo, sendo que, na literatura, sdo as frases concatenadas que constroem a trama da
narrativa, enquanto no cinema, sdo projecdes de imagens em movimento (uma atras das
outras) que levam a perceber a presenca do “vetor temporal que organiza as imagens como
sucessOoes de planos e seqiiéncias”. Porém, segundo o autor, ¢ justamente no meio do
caminho, entre a materialidade do suporte fisico e a fluidez da narrativa que se encontram as
diferencas entre o romance e o filme.

Uma primeira distingdo entre o romance e o filme, apontada por Bonetti é a
guestdo da unidade. Segundo ele, enquanto o cddigo verbal adota uma ordem interna de
funcionamento (é isso que faz diferenciar uma lingua da outra), o visual, por sua vez, ndo
possui essa unidade formativa. Por exemplo, no cinema pode-se ler uma sequéncia de
imagens e produzir entendimento, em algum nivel. Isto porque, conforme observa Bonetti
(2007), o cinema, como nenhum outro meio de expressdo artistica, consegue alcancar o

“efeito da impressdo de realidade, fazendo com que as imagens projetadas na tela se
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assemelhem de forma quase perfeita aos sentidos ao espetaculo oferecido aos nossos sentidos
pelo mundo real”.

Uma outra diferenca apontada pelo autor, diretamente relacionada com a anterior,
é que o codigo visual, diferentemente do verbal, independe de uma rigida convencéo para se
constituir enquanto codigo. No cddigo verbal, todos os elementos assumem diferentes funcbes
e é necessario que ali estejam, uns em relacdo aos outros, para que a mensagem/informacao
seja transmitida com sentido. Ja no codigo visual, essa arrumacao espacial € muito menos
fundamental. Como diz Bonetti (2007), o cédigo visual se faz reconhecer por si, ou seja, a sua
arrumagdo espacial “consegue ser auto-explicativa a partir da analise”. Funciona, segundo o
autor, por analogia ao processo de viséo, representando a si mesmo, como arranjo de cores e
formas, e criando objetos de mundo a partir de sua préopria expressao.

Ainda nesse sentido, destaca-se também um trecho bastante interessante de Brito

(2007), onde ele faz a seguinte colocagé&o:
Por ter um discurso verbal como matéria, o romance fica muito mais preso a logica
desse discurso que, certamente, tem suas raizes epistemoldgicas na filosofia. Nao é
gratuito que qualquer romance, por mais descritivo e superficial que seja, possua
uma carga de abstracdo muito maior que qualquer filme. Ao contrario, a matéria

prima de um filme é o olho na camera, a imagem visual, que torna o verbo em
qualquer circunstancia, secundario.

Prosseguindo na analise acerca de ambas as linguagens, nota-se assim, que a
expressao literaria se faz por meio de palavras, e essas, por sua vez, se encarregam de
construir imagens na mente do leitor, no processo de configuracéo de sentido. Por outro lado,
a expressao cinematogréafica é constituida pela combinagdo entre imagem (em movimento),
som, musica e palavra. Portanto, enquanto a literatura se constitui por meio da expressao
verbal (palavra), o cinema se constitui, sobretudo, por intermédio da imagem audiovisual (em
movimento). Fazendo uso das palavras de Pereira (2005) em seu artigo intitulado Adaptagdo
de livro em filme: um estudo sobre Estorvo, “a palavra é essencial para o romance, assim
como a imagem para o0 cinema, porque € por meio delas que o leitor e o espectador alcancam
a fruigdo da obra artistica”.

O trecho de Oliveira (1995), retirado do seu texto Lagos entre a tela e a pagina,
mostra como a literatura (expressao verbal) e o cinema (visual) sdo expressdes artisticas, de

fato, com estreitas relacdes:

Entre a superficie em branco da pagina e o espago vazio da tela ha lagos mais
estreitos do que muitas vezes nos é dado suspeitar a primeira vista. Enquanto a
pagina, sobretudo o romance, existe a espera de palavras que acionardo 0s seus
sentidos e se transformardo na mente do leitor em imagens, a tela se oferece as
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imagens em movimento que serdo decodificadas pelo espectador através de palavras

]

Em outras palavras, como aponta Diniz (2007), por meio da linguagem escrita, o
leitor pode criar sua propria imagem mental dos fatos narrados. Por outro lado, por
intermédio da imagem visual, o espectador tem a ilusdo de visualizar objetos reais. Dessa
maneira, constatamos que o filme materializa a descricdo de uma cena ou de uma imagem.
Pode-se assim dizer que a narrativa verbal viabiliza a criacdo de uma gama maior de imagens
(simultaneas) na mente.

Constata-se dessa maneira, que tanto a expressao verbal, quanto a expressao
visual podem se manifestar por meio de formas distintas. Isso remete a Christian Metz (1971),
quando afirma que “ndo é porque uma mensagem ¢ visual que todos os seus codigos também
0 sao0”. As linguagens visuais, segundo Metz (1971), “mantém com as demais, lagos
sistematicos que sdo multiplos e complexos, e ndo ha vantagem nenhuma em opor o verbal e
0 visual como dois grandes blocos”. L&-se uma imagem, construindo um texto verbal, assim
como se |é um texto verbal, construindo imagens. Além disso, tém-se signos visuais que
também sdo verbais.

Né&o cabe, portanto, colocar imagem e escrita em campos opostos excludentes, ja
que tais codigos se encontram em constante interacdo. E por isso que, no caso da literatura e
do cinema, ambas as expressdes — verbal e visual — se encontram tdo entrelacadas, que se
torna tarefa dificil separa-las em dois grandes blocos, estabelecendo-lhes as fronteiras.

E quando se fala que a literatura possui um grau de abertura muito maior do que
outras expressdes artisticas, conforme ja discutido no inicio do capitulo, estad-se, a0 mesmo
tempo, definindo-a como um sistema pluri-significativo. Dai a grande riqueza da literatura: a
participacao ativa do leitor no processo de construcdo do sentido. Ao ler uma obra literaria,
imagina-se e recria-se a histéria que € lida, criando imagens e buscando reinventar
personagens no intuito de preencher as lacunas deixadas pelo autor. E esse € um processo
criativo que ocorre praticamente em todo momento que a leitura esta sendo realizada.

Por outro lado, no cinema, a participacdo do espectador no processo criativo da
imaginacdo acontece de maneira distinta, uma vez que o espectador recebe a imagem pronta.
O proprio funcionamento da cdmera cinematografica possibilita que os objetos filmados se
mostrem exatamente da mesma maneira que sdo vistos. Como afirma Xavier (2005), no
cinema contempla-se uma imagem, sem ter participado de sua producédo, sem escolher angulo,
distancia, sem definir uma perspectiva propria para a observacédo, enfim, ndo se tem o trabalho

de buscar diferentes posicdes para observar o mundo. Xavier reconhece essa condi¢do
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prazerosa que o cinema propicia, “de estar presente, sem participar do mundo observado”, de
“saltar com velocidade infinita de um ponto a outro, de um tempo a outro”.

Como espectadores de um filme, segundo Xavier (2005), estamos em todos 0s
cantos, ao lado dos personagens, mas sem preencher espaco, sem termos presenca
reconhecida. Dai a magia do cinema: o olhar sem corpo que possibilita ver muito mais e
melhor. Complementando essa idéia, eis um trecho de Xavier (2005) que demonstra esse
olhar magico e privilegiado que o cinema possibilita:

No cinema, posso ver tudo de perto, e bem visto, ampliado na tela, de modo a
surpreender detalhes no fluxo dos acontecimentos, dos gestos. A imagem na tela tem
sua duracgdo; ela persiste, pulsa, reserva surpresas. Se é continua, posso acompanhar
um movimento enquanto este se faz diante da cdmera; se a montagem intervem, vejo
uma sucessdo de imagens tomadas de diferentes &ngulos, acompanho a evolucao de
um acontecimento a partir de uma cole¢do de pontos de vista, via de regra
privilegiados, especialmente cuidados para que o espetaculo do mundo se faga para
mim com clareza, dramaticidade, beleza. As possibilidades abertas pela
temporalidade propria da imagem sdo infinitas: hda o movimento do mundo
observado e 0 movimento do olhar do aparato que observa. Quando a imagem é de
um rosto, tenho a sensacéo de olhares que se confrontam, verdadeira orquestragéo: o
olho que vé e o0 que é visto tm ambos a sua dindmica prépria e cada um de nos ja

teve ocasides de avaliar, com maior ou menor consciéncia, a intensidade dos efeitos
desta orquestracdo (XAVIER, 2005, p.370).

Mesmo reconhecendo esse olhar privilegiado do cinema, (presente, mas ao
mesmo tempo ausente), concordamos com Xavier, quando afirma que no cinema algo nos é
roubado: o privilégio da escolha. Diferentemente da literatura, que, como observa Oliveira
(1995), “possibilita a proje¢do da imagem, do movimento ¢ do som na mente do leitor, os
meios tecnoldgicos facultam sua plena exteriorizacdo, por meio da projecdo de imagens em
uma tela que se oferece a contemplagao do olhar e a apreensao dos sentidos”. Talvez por isso,
no cinema, 0s momentos nos quais se depara com possibilidades de imaginar e recriar a
historia sejam mais escassos e menos intensos do que na literatura.

Isso ndo significa que as imagens se limitam apenas ao que esta exposto na tela. E
claro que é possivel, a partir do estimulo que vem da imagem, dar asas ao imaginario. Nao se
considera que apenas o texto verbal propicie aos leitores a possibilidade de interpretar e
imaginar além do que Ihes é oferecido. Acredita-se que tanto o cinema, quanto a literatura séo
expressoes artisticas suscetiveis de propiciar ao leitor/espectador elementos que favorecem a
expansdo da imaginacdo. Nesse sentido, estamos alinhados com o pensamento de Diniz
(2007) ao afirmar que “diante de uma imagem, 0 espectador pode apresentar uma Vvisdo
particular por meio da capta¢do da imagem da camera”. Um mesmo texto, seja ele filmico ou

literario, pode ter inUmeras interpretacdes, a depender da perspectiva pessoal de cada um.
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Com o intuito de demonstrar que essa nogdo de que apenas o texto verbal
possibilita aos leitores e espectadores, apreciadores da obra de arte, imaginar (situacoes,
eventos, desfechos) além do que Ihes é oferecido € ultrapassada, Diniz (2007) cita o exemplo
de dois filmes (Rebeca e Cidaddo Kane) comentados por Gomes (2002). Vale a pena destacar
as observacbes de Gomes, trazidas por Diniz no seu artigo, a respeito desses filmes. Nas
observacdes, ele revela que ¢é possivel ativar a imaginagdo, mesmo quando se esta diante de
uma imagem. Em relacéo ao filme Rebeca, Gomes diz:

Ha personagens cinematograficas feitas exclusivamente de palavras, a primeira vista
pelo menos. O exemplo que logo ocorre é evidentemente a versdo cinematografica
do romance Rebeca. Quando a fita come¢a, Rebeca j& morreu e, como ndo ha
nenhuma visualizacéo de fatos ocorridos anteriormente, s6 ficamos conhecendo-a

gracas aos dialogos das personagens que temos diante dos olhos. (GOMES, 2002,
p.110)

O segundo exemplo trazido por Diniz, e citado por Gomes € o0 seguinte:

No Cidaddo Kane hd uma personagem, Bernstein, que conheceu certa moca de
guem se esqueceu [...]. Entreviu-a num cruzamento de barcos no rio Hudson durante
alguns segundos; era entdo mogo e viveu até uma idade bastante avancada. Pois
bem, durante toda a sua vida ndo houve semana, ou talvez dia, em que ndo
lembrasse dela. O espectador da fita ndo vé a moga, as barcas nem Bernstein na
situacdo do encontro ou, em seguida, na recordacdo periddica. Tomamos
conhecimento de tudo isso apenas por uma frase que ele diz a um reporte que 0
entrevista (GOMES, 2002, p.110).

Esses exemplos nos levam a concluir que, mesmo diante de uma imagem definida,
é possivel encontrar brechas para imaginar e realizar diferentes interpretacdes de uma historia
ou de situacdes da historia, ja que ndo ha limites definidos para se imaginar. Além disso, ndo
se pode falar em objetividade completa nas imagens filmadas, considerando que a cAmera nédo
é neutra. Pellegrini (2003) chama a atengdo para esse aspecto dizendo que “ha sempre alguém
por tras da camera que seleciona, recorta e combina, extraindo uma nova sintese do material
desordenado que o mundo visivel oferece”.

Voltando para a questdo das adaptagdes cinematogréficas de obras literarias,
pode-se aqui constatar que, diante das particularidades de cada codigo — o verbal e o visual -
esse é um terreno bastante complexo e aberto a inUmeras discussdes. A partir do momento em
gue se esta diante de um processo migratorio de cddigos (do verbal para o audiovisual) e
espacos (do imaginado para o apresentado), a problematica se torna evidente. As decisGes
tomadas pelo cineasta sdo cruciais para o0 sucesso da obra adaptada. Além de envolver
decisbes importantes como a escolha de locacéo, de figurinos, de atores e equipe técnica conta

também como aliado “o espaco extra-campo”, que segundo Bonetti (2007), “é um espago
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completamente aberto para criacdo sugerido a partir dos elementos presentes no proprio
campo”.

Vérias questbes podem ser suscitadas a partir dai, como por exemplo: até que
ponto a obra adaptada pode ser considerada uma nova criacdo? Como se deu o dialogo entre a
obra adaptada e a obra literaria? Até que ponto o diretor foi fiel & mensagem do livro? Como
se deu o processo interpretativo da obra literaria pelo diretor? Que estratégias foram adotadas
pelo diretor para transformar palavras em imagens?

Como nesta pesquisa busca-se analisar algumas marcas da reescritura do romance
Abril despedacado para as telas do cinema, é necessario adentrar as historias narradas no livro
e no filme (corpus de andlise desse trabalho), para melhor compreender esse complexo
processo de transformacdo do romance para as telas do cinema e melhor fundamentar as
analises posteriores. Portanto, dando continuidade ao estudo, visita-se o contexto/universo do
livro e do filme, Abril despedacado para melhor fundamentar a anélise do corpus no Capitulo
3.

2.2 ABRIL DESPEDACADO, O LIVRO.

A obra literaria Abril despedacado, do albanés Ismail Kadaré foi escrita em 1978,
e publicada no Brasil, pela primeira vez, em 1991, com tradugdo de Maria Lucia Machado,
pela Companhia das Letras. Em 2006, ap6s o lancamento do filme homoénimo de Walter
Salles, sai uma nova edicdo revista pelo autor, dessa vez traduzida diretamente do albanés
pelo tradutor Bernardo Joffily, que morou por quatro anos em Tirana.

A narrativa se passa no inicio do século XX, na provincia de Mirédité, uma regido
montanhosa situada no norte da Albania, e constroi a historia de duas familias, os Berisha e 0s
Kryequyk, que passam geragdes a se matar por vingan¢a, numa espécie de guerra privada com
seus codigos e valores determinados. Essas mortes séo regidas pelo Kanun, um complexo
codigo de leis firmadas em livro, cujo conteudo é mais poderoso do que as leis oficiais do
Estado. A vida dos habitantes dessa regido €, portanto, regida por esse codigo de direito
consuetudinario. Seu principio maximo é ancestral: sangue se paga com sangue. O tempo da
historia € de exatos 30 dias, tempo entre um assassinato e a obrigatoriedade de sua vinganca.
Percebe-se que a forca do tempo mitico comanda as acfes dos personagens no decorrer da
narrativa. O romance, na verdade, se constréi a partir de duas histérias, que acontecem

paralelamente.
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A primeira é a de Gjork Berisha, o protagonista. Trata-se de um jovem de 26 anos
que, para vingar a morte de seu irmdo, mata Zef Kryequyk, assinando assim a sua prépria
sentenca de morte. Ao vingar 0 sangue do parente assassinado, Gjork serd assassinado na
sequéncia, pela familia oponente. A partir dai, Gjork tem os dias contados. E é nesse contexto
que se encontra Gjork: num ciclo infindavel de morte, em que homens se matam por
vinganca, numa espécie de guerra privada com seus cddigos e valores determinados pelo
Kanun.

A segunda histdria é a do casal, Bessian e Diana Vorps, que viajam para essa
regido montanhosa da Albania para passar a lua de mel. Bessian, escritor, escolhe essa parte
do pais, pois tem interesse em conhecer de perto o cddigo da vendeta, no Kanun. Diana, por
sua vez, se abala com a realidade local e acaba se envolvendo com a historia de Gjork. E é
justamente a partir dessas duas historias que o romance se constréi. O trecho abaixo, retirado
do livro Abril despedacgado: historia de um filme, escrito pelo jornalista Pedro Butcher e Anna
Luiza Miiller (2002), revela a estratégia utilizada por Kadaré para contar a sua histéria:

[...] Em Abril Despedagado, Kadaré alterna esse olhar interno do Kanun com a visao
distanciada de um escritor, Bessian, de passagem pelo norte da Albéania para

pesquisar o codigo da vendeta. Bessian parece visitar outro pais. Age como se
apresentasse um novo mundo a sua noiva, Diana, que o acompanha. [...]

E assim, o livro consegue, de maneira detalhada, descrever os habitos, ritmos de
vida, condutas sociais e morais dos habitantes da regido montanhosa do norte da Albania, e,
principalmente, explicar as leis que regem o Kanun. Além disso, o autor consegue revelar, por
meio das palavras, como Gjork, por intermédio do seu comportamento, sentimentos e
resignacdo diante do seu tragico destino, consegue influenciar a vida de outras pessoas, como
a de Diana, por exemplo, vinda de uma sociedade completamente diferente.

E para que se saiba um pouco mais sobre a heranca tragica do escritor albanés,
Ismail Kadaré, sera feita, a seguir, uma breve analise de sua trajetoria como escritor. Dessa
maneira, passa-se a entender melhor o contexto no qual sua obra foi escrita. Em seguida, sera
feita uma breve sintese do cddigo Kanun¢, também com o intuito de aprofundar as discussdes
posteriores, considerando que foi a partir da pratica de vinganga imposta pelas leis nele

contidas, que Salles reescreveu o romance para as telas do cinema.

® Uma constituicdo primitiva regulando ndo apenas sua vida comunitaria, mas também suas vidas privadas.
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2.3 SOBRE O ESCRITOR, ISMAIL KADARE

Robert Elsie (2007) e Jefferson Del Rios (2001) revelam fatos interessantes a
cerca da vida e das obras do escritor Kadaré, os quais sdo sumariados a seguir.

O escritor Ismail Kadaré nasceu em Gjirokastra, sul da Albéania, em 1936. Ao
concluir o periodo escolar, foi para Tirana estudar Literatura no instituto de Historia e
Filologia da Universidade de Tirana e, em 1956, obteve o diploma de professor. Cresceu
presenciando a ocupacdo do seu pais pela Italia fascista, pela Alemanha nazista e pela Unido
Soviética, durante a Segunda Guerra Mundial. No periodo em que morava em Tirana, capital
da Albania, foi constantemente perseguido pelo regime comunista-stalinista albanés e, assim,
teve muitas de suas obras censuradas, uma vez que revelavam sua indignacdo com o cenario.
Exilou-se na Franca, em 1990, quando o regime albanés se encontrava em declinio, e la vive
até hoje com a sua familia.

Diante desse cenéario, pode-se entender a heranga tragica de seus textos. De acordo
com Del Rios (2001), a obra de Kadaré exprime indiretamente o que acontecia com 0s
albaneses, “em textos que registram tradi¢des, o cotidiano, ou relembram resisténcia nacional
a todas as opressdes. A censura que o obrigou a medir palavras levou-o0 a concisdo do teatro
grego no lugar do caudaloso Balzac, que admira. No pais em que mito e realidade sdo
indistintos, esse artista escolheu, enfim, exaltar sua gente, remanescente do antigo reino da
Iliria, que se estendia até a Italia atual”.

E foi com esse estilo trdgico de contar suas historias, narrando fatos antigos e
atuais carregados de mistérios que Kadaré foi, aos poucos, conquistando o publico
internacional. Segundo Del Rios (2001), foi na Franca que Kadaré iniciou seu sucesso
internacional, sendo hoje lido em edi¢Oes de bolso. No Brasil, chegou em 1990, com o
romance Dossié H, “em que conta as peripécias de dois lingiiistas irlandeses nos confins da
Albania em busca dos supostos vestigios da Iliada e da Odisséia, de Homero”. A partir dai
vieram outros livros: Abril despedacado, O general do exército morto, A ponte dos trés arcos
e Concerto no fim do inverno.

Atualmente, Kadaré ¢ o mais conhecido escritor albanés, sendo suas obras
traduzidas para mais de 40 idiomas, segundo Robert Elsie (2007), e tendo seu nome sido

cogitado, algumas vezes, para o Nobel da Literatura.
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2.4 UM POUCO SOBRE O KANUN

A versédo mais comum da lei costumeira entre os albaneses é o Kanun de Lek
Dukagjin. Os Albanian Gegs, que habitam os territorios ao norte do rio Shkumbin viveram,
por muitos séculos, em grandes clas observando o codigo do Kanun — uma constituicéo
primitiva regulando ndo apenas sua vida comunitaria, mas também suas vidas privadas. As
normas foram passadas de geracdo em geracao por meio da tradicdo oral, e foram decretadas
pelo conselho de ancidos.

Julga-se que o Kanun foi racionalizado pelo déspota Lek Ill Dukagjin (1410-
1481), e foi compilado, através dos séculos, principalmente pelo acréscimo de mais normas.
Foi estudado pelo folclorista Shtjefen Gjecov, e foi publicado somente em 1933. O texto foi
sistematizado em 12 se¢des — A igreja; A familia; Casamento; A casa, Gado e propriedade;
Trabalho; Empréstimos; Garantia; Honra; Danos; O kanun contra injuria; O kanun de
julgamento; Dispensa e excegoes.

Em algumas de suas sessdes, 0 Kanun incluia um codigo legal elaborado para
regular rixa entre familias (gjakmarrya) — um sistema reciproco de morte por honra.
Segundo o cddigo, se um homem for profundamente afrontado, sua familia tem o direito de
matar a pessoa que o insultou. Todavia, ao fazer isto, a familia se tornara um alvo para a
vinganca da parte da familia da vitima. O parente masculino mais proximo da vitima é
obrigado a matar o assassino do membro de sua familia. O padrdo de mortes de represalia,
assim formado, tem sido passado de geracdo em geracdo de familias, e tem sido observado até
os dias atuais na Albéania, Kosovo e, em parte, em Montenegro. “O sangue nuca se perde”,
afirma o Kanun. Quem cometeu o crime tem direito a pedir o agenciamento de um mediador —
um membro respeitado da comunidade, para um besa — um voto de que ninguém lhe fara mal.
Os que ndo se vingam, caem em desgraca social. Nas reunifes publicas, a eles é servido café
ou conhaque, em Xxicaras e copos, contendo uma bala de revélver, a fim de exigir que vingue a
ofensa. O codigo ndo permite o assassinato de mulheres e criancas. O unico lugar em que o
sangue ndo deve ser derramado € na casa da vitima marcada. Por causa da crueldade das
dividas de sangue, a maioria das casas, na Albania do Norte, se assemelha as fortalezas
construidas de pedra, com pequenas aberturas servindo como janelas. Até mesmo hoje em dia,
muitos albaneses se fecham dentro de suas casas, onde permanecem isolados durante toda a
vida, para escapar de vinganga de sangue. No passado, costumavam se esconder também em
torres. Sob o regime de Enver Hoxha, o Kanun foi banido na Albania, mas ap6s 1991, voltou
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de uma forma muito mais brutal ndo apenas no norte, mas também no sul e em regides
centrais (MANGALAKOVA, 2005, tradugdo nossa — Apéndice A).

2.5 ABRIL DESPEDACADO, O FILME

Segundo o que informa, em depoimento integrado ao filme em formato DVD,
Walter Salles, ao ler o romance, ficou muito impactado com a forca bruta e simbdlica da
tragédia universal e também pela qualidade mitoldgica do confronto narrado por Kadaré. Foi
a partir dai que Salles se motivou para reescrever 0 romance para o cinema. Antes de partir
para a realizacdo do filme, Salles teve alguns encontros com Kadaré, para buscar mais
informacdes sobre o livro e logo nas primeiras conversas teve a certeza que queria prosseguir
com a idéia da reescritura do romance para o cinema.

Como a sua intencéo era deslocar a trama central do livro da Albania para o sertdo
do nordeste brasileiro, partiu, inicialmente, para uma pesquisa com o intuito de encontrar
semelhancas e diferencas entre os conflitos de familias vividos no Brasil e na Albania,
procurando considerar as diferencas culturais entre os dois paises, e a ficcdo de Kadaré. Um
dos livros, que utilizou nesse estudo foi Lutas de familia no Brasil, de Luiz Aguiar Pinto,
escrito em 1980.

Nesse livro, Salles deparou-se com alguns pontos em comum entre os conflitos
vividos no Brasil e os relatados reconstruidos como ficgcdo no livro de Kadaré. Por exemplo,
Salles descobriu gue assim como as lutas pelas terras entre familias no Brasil, 0os crimes de
sangue cometidos na Grécia ndo eram julgados pelo Estado. Por outro lado, o0 Kanun, como
codigo que regulamenta os crimes de sangue na Albéania, ndo tem equivalentes no Brasil.
Somente apds se aprofundar nessas questdes, Walter Salles reescreveu o romance de Kadaré
para as telas, deslocando-o para a realidade das lutas de familia no sertdo do nordeste
brasileiro.

No filme homonimo, a historia se passa em 1910, vinte e dois anos apos a
abolicio da escravatura. E importante lembrar que o fim do regime escravocrata implicou no
rompimento da ordem social, j& que a base socioecondbmica da sociedade era diretamente
dependente da forca do trabalho escravo. Esse rompimento ocasionou 0 empobrecimento e
declinio dos senhores-de-engenho como classe dominante, conduzindo, dessa maneira, a
fragmentacdo da estrutura anterior e dos pontos de vista que tinham definido os valores
daquela estrutura.
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E foi justamente por volta de 1910, segundo Cerqueira (2003), que as grandes
cidades estavam recebendo “um grande influxo de mao-de-obra despreparada e
desqualificada”. Como aponta o autor, a migra¢ao negra para o nordeste do Brasil, “significou
a auséncia de médo-de-obra suficiente para manter o tradicional sistema de plantacdo agricola
em plena operagdo; significou também a decadéncia socioecondmica regional e o
empobrecimento do branco”.

No filme, é possivel perceber, claramente, a preocupacdo do cineasta/tradutor em
evidenciar essa realidade decadente da velha classe dominante, por meio da historia das duas
familias envolvidas no ciclo de vinganca. Talvez por essa razdo, nesse periodo, as lutas de
familia tenham ocorrido, de forma t&o acentuada, no sertdo nordestino.

Assim como no livro, na narrativa de Salles, a disputa pela terra se mantém
durante varias geracdes, e se caracteriza por um ritual em que os filhos mais velhos, de cada
familia, se enfrentam em um duelo de morte em nome de suas terras. A trama central de
ambas as narrativas gira em torno do drama vivido por um jovem (Gjork no romance e Tonho
no filme), que carrega sobre si 0 peso secular da tradicdo, perpetuada, através dos tempos, por
incessantes vingancas de sangue.

O filme aborda o conflito por disputa de terra entre duas familias — os Breves e 0s
Ferreiras — em algum lugar do interior nordestino (Anexo A). Como observam Brun e Fortes
(2005), essas familias lutam, incansavelmente, pela manutencdo do seu espaco e do seu status
para garantir a honra, o nome, a descendéncia e a propriedade, elementos determinantes e
indiciarios da tradicdo.

A familia dos Breves é o ndcleo central do filme. E notdrio, por meio de varios
indicios, que esta em franca decadéncia. Vive da plantagcdo de cana, produzindo e vendendo
rapadura. Por intermédio das imagens, observa-se a casa-grande, situada no plano, com
aspecto de destruicdo e abandono. Observa-se também a senzala, em ruinas, evidenciando o
periodo pos-aboligéo.

Na area externa da casa, destaca-se uma bolandeira’, que funciona como eixo do
filme e, possui forga vital na narrativa. Na fazenda empobrecida dos Breves, o pai, a mée, € 0S
dois filhos trabalham numa rotina dura e incansdvel na producdo da rapadura, fazendo a

bolandeira funcionar, sem trégua.

" Equipamento ristico comum em zonas canavieiras do Brasil, no comeco do século XX, cuja estrutura lembra
as engrenagens de um reldgio. Para o seu funcionamento, dois ou quatro bois puxam uma tragdo que pde em
movimento um grande circulo dentado de madeira, na posicdo horizontal. O circulo movimenta outro menor, que
faz girar a moenda e despedacga a cana, liberando, por um lado, o caldo, pelo outro, o bagaco (BUTCHER,;
MULLER, 2002).
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Por outro lado, tem-se a familia rival, os Ferreira, que vive da pecuaria, goza de
uma condigdo de vida melhor do que a dos Breves. Conforme observacdo feita por Luz e
Bussab (2004), as cenas do filme mostram, claramente, essa situacdo: moram numa casa
maior, mais bem mobiliada, situada num plano mais elevado, sdo mais bem vestidos, possuem
empregados e a criagdo de gado possui infra-estrutura mais organizada. Essas caracteristicas
levam a pensar que o engenho estd em franca atividade, com quantidade suficiente de animais
para o seu pleno funcionamento.

E interessante notar que os sobrenomes escolhidos das familias rivais do filme
foram cuidadosamente escolhidos pelo diretor. Esses nomes sugerem, de alguma maneira, a
condicdo sécio-econdmica de ambas. Conforme observado por Brun e Fortes (2005), “Breves
sugere algo efémero, passageiro momentaneo, proximo de se consumar e findar; Ferreira,
etimologicamente, tem a origem na palavra ferro — material solido, resistente e duravel — e
indica forca, durabilidade, constancia e perenidade”.

O Gjork do livro € reescrito em Tonho, filho do meio da familia Breves. Ambos
sdo condenados a morte pelas mesmas circunstancias que os definem, limitam, mas ndo o
absolvem. Diferentemente do livro, no filme, Tonho ganha um irmdo mais novo, de doze
anos, o menino Pacu. Salles (2002 apud BUTCHER; MULLER, 2002) sentiu a necessidade
de inserir um olhar inocente na sua historia. Além disso, como afirmam Butcher e Miiller
(2002), “a presenca do menino ¢ decisiva para a resolugdo da trama, que apresenta uma
diferenca crucial em relagao ao livro”.

No romance, o0 pai de Gjork tem uma participacdo muito pequena, inexpressiva,
mas no filme o pai de Tonho ganha papel de destaque, tornando-se um dos personagens
principais. Butcher e Miiller (2002) afirmam que o pai, segundo Walter Salles, com sua face
aspera, rude, seca e rispida, seria 0 orgulho em estado bruto. O papel da mée do protagonista
também é bastante ampliado, sendo que no livro pode-se dizer que € quase inexistente.

Na trama de Kadaré, Bessian, o0 escritor que viaja para Albania para pesquisar o
Kanun, foi reescrito em Salustiano, artista de circo que corre varias cidades do Nordeste com
seu espetaculo. Diana, a noiva de Bessian, se transforma na jovem Clara, também artista de
circo que mantém um relacionamento ambiguo com Salustiano: além de filha de criagdo é
também sua amante.

Butcher e Muller (2002) chamam a atencdo de que “no livro, as trajetorias de
Gjork e do escritor correm quase sempre paralelas, praticamente ndo se cruzam”. No roteiro
de Walter, Tonho se apaixona por Clara, sendo o amor é um dos impulsos que levam rapaz a

querer romper com o ciclo ao qual esté preso.
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O filme questiona a necessidade de se quebrar ciclos pré-determinados, para que
se abram novas perspectivas. Para isso, assim como no livro, o autor utiliza de um contexto
sombrio, arido, focalizando a morte, talvez porque esse seja 0 ciclo que contracena mais
diretamente com a vida.

As caracteristicas do cenério se estendem aos personagens obcecados por uma
pratica cultural, que restringe a ldgica da vida, a partir do ciclo continuo de morte e de
vinganca através das geracdes, através do tempo.

Com textos curtos, que caracterizam as restricdes de linguagem e comunicagdo
entre 0s personagens principais (é nesse aspecto e no cendrio, que o autor parece buscar
inspiracdo em Nelson Pereira dos Santos, quando dirigiu Vidas secas), o cineasta-tradutor
lanca mao de varias imagens gque apresentam a situacao de dor e apreensdo em torno da morte
e da vinganca, metaforizando a situacdo ciclica em torno da morte e da vinganca. Morte-
vinganga-morte....

A natureza e a geografia cumprem uma fungédo narrativa muito importante, tendo
em vista sua propriedade ndo-verbal. Por esse motivo, talvez, o abuso de cenas escuras, de
calor excessivo que exala da aridez do sertdo nordestino, combinado com os tachos de
rapaduras, que contribuem para carregar as cenas e imbuir o espectador do clima tenso que
acomete as familias.

Assim, as vidas dos Breves e dos Ferreira se entrelagcam pela marca da morte por
vinganca, criando um ciclo de justica dura e peculiar/particular, fazendo da morte o Unico
sentido da vida. Os interesses que estdo por tras desse jogo de morte, deixam mesmo de ser
relevantes para os envolvidos, mas a cultura criada pelo jogo, € mais forte e prossegue num
processo ciclico que pretende e parece ser interminavel.

Walter Salles, portanto, ndo criou o seu filme do vazio. Antes de partir para a
feitura do filme, ele interpretou o ambiente por meio do filtro da sua experiéncia, observagao
e visdo de mundo. E por esta razdo que se considera importante tragar a sua trajetoria como
cineasta, para melhor compreender as razfes de suas escolhas nesse complexo processo de

transformacéo do livro em filme.
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2.6 SOBRE O CINEASTA/TRADUTOR, WALTER SALLES JR.

A seguir sdo colocados alguns fatos relevantes da vida de Walter Salles descritos
por Hudson Moura (2007).

Walter Moreira Salles Jr. nasceu na cidade do Rio de Janeiro no dia 12 de abril de
1956. E filho do diplomata e banqueiro Walther Moreira Salles e de Elisa Margarida
Gongalves. Tem trés irmdos: o documentarista e diretor de filmes Jodo Moreira Salles, o
economista Pedro e o editor Fernando Roberto.

Salles foi criado no Brasil, na Franga e nos Estados Unidos e fala fluentemente os
quatro idiomas: portugués, inglés, francés e espanhol. Em 1962, aos seis anos de idade, muda-
se para Paris e em 1969 volta para o Brasil, Rio de Janeiro, onde cursa economia na PUC. Ao
concluir o curso, muda-se para os Estados Unidos e la faz 0 mestrado em Comunicacgéo
Audiovisual, na Universidade da Califérnia. Retornando para o Brasil, inicia a sua carreira de
documentarista, realizando entrevistas, especiais e documentarios para a televisdo (ligados a
musica e as artes).

Em 1985, Salles, juntamente com seu irmdo, Jodo, funda no Rio de Janeiro, a
produtora VideoFilmes. Em seguida, estréia no cinema com uma producdo internacional
baseada no livro A grande arte, de Rubem Fonseca. O filme homénimo, ao contrario do livro,
foi um fracasso de bilheteria e foi mal recebido pela imprensa nacional e estrangeira. Salles
justifica o fracasso do filme alegando ter sido feito por encomenda. Por essa razdo, ndo o
considera o longa de sua estréia. Por conta do fracasso do filme A grande arte (1991) e da
situacdo cadtica do cinema brasileiro durante o governo Collor (inicio dos anos 90), Salles
volta a televisao, aos filmes publicitarios e ao documentario.

Em 1995, lanca, entdo, o seu segundo longa de ficcdo — Terra estrangeira — que
surge num momento de crise no Brasil (inicio da década de 90): o caos no governo, as
mudangas repentinas do dia-a-dia do brasileiro. O filme aborda a crise econdmica brasileira
na volta ao regime democratico, no final dos anos 80. Nessa época, milhares de brasileiros,
imigraram ilegalmente para os Estados Unidos e Portugal, em busca de melhores condigdes
de vida. Dai ser considerado por Salles como cinema de urgéncia: por surgir num momento
de crise e servir como ponto de reflex&o.

Terra estrangeira (1995) revela muito a experiéncia vivida pelo diretor, que ja
havia vivido fora do pais. As tematicas, presentes no filme, como exilio, errancia e busca de

identidade, se revelardo uma constante nos trabalhos do diretor.
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Em 1998, Salles torna-se um nome de referéncia no mercado cinematografico
internacional, com o sucesso do filme Central do Brasil (1998). A trama, mais uma vez, gira
em torno da decadéncia moral causada pela crise econdmica e a busca de identidade. Central
do Brasil (1998) € premiado com o Urso de Ouro, no festival de Berlim, e recebe duas
indicagdes ao Oscar: melhor atriz e melhor filme estrangeiro.

Entre 1999 e 2003, Salles trabalhou para o jornal A Folha de Sao Paulo,
escrevendo, quinzenalmente, sobre sua experiéncia no cinema além de criticas de filmes,
televisao, artes e literatura. O trabalho seguinte de Salles, no cinema, foi Abril despedacado,
em 2001. O filme, no entanto, ndo alcancgou o sucesso de Central do Brasil (1998).

Em 2003, o cineasta produz Cidade de Deus, dirigido por Fernando Meirelles e
Katia Lund. O filme, sucesso de bilheteria, é visto por mais de trés milhGes de brasileiros e de
acordo com Moura (2002) “inaugura uma nova fase de industrializacdo e producédo do
cinema nacional”.

Em seguida, também por intermédio da sua produtora VideoFilmes, varios outros
filmes de sucesso sdo produzidos: Madame Satd (2002) de Karim Ainouz, Edificio Master
(2002) de Eduardo Coutinho, Cidade baixa (2005) de Sergio Machado e Casa de areia (2005)
de Andrucha Waddington.

Em 2003, Salles dirige o filme Diarios de motocicleta, baseado no livro de
viagens de Che Guevara. O filme é falado em espanhol e interpretado por atores latino-
americanos. Em 2005, fez sua estréia em Hollywood com o filme Dark water (Agua negra),
“uma refilmagem de um mega-hit do terror japonés voltado para o grande publico”. Nesse
mesmo ano, com co-direcdo de Daniela Thomas, realizou um dos episddios (20eme
arrodissement) que faz parte do filme Paris, je t'aime (2006).

E importante salientar que Salles inicia sua relagdo com cinema ainda bastante
jovem. Aos seis anos de idade, ja assistia aos westerns (Ford, Hawks, Anthonny Mann), além
dos primeiros filmes de Sergio Leone. Aos onze anos, ja havia visto boa parte do neo-
realismo italiano (Rosselini, Di Sica, Fellini, Visconti) e, aos doze anos, os filmes da Nouvelle
vague. Quando retorna ao Brasil, aos treze anos, tem seu primeiro contato com o Cinema
Novo. Em seguida descobre o cinema russo (Eisenstein, Pudovkin), o jovem cinema alemao
(Fassbinder, Wenders), os filmes mais antigos do cinema brasileiro (Mauro Peixoto,
Humberto Mauro) e, recentemente, o humanismo e a simplicidade dos filmes iranianos
(Kiarostami, Makhmalbaf, Panahi) ttm chamado bastante a sua atencao.

Ao analisar as obras de Salles, pode-se notar a influéncia de muitos dessas

correntes do cinema no seu trabalho. Em Central do Brasil (1998) e Abril despedacado



54

(2001), por exemplo, ndo ha como negar a influéncia do Cinema Novo. Em ambos os filmes o
cineasta dialoga com Vidas secas (1963), filme adaptado do romance Vidas secas de
Graciliano Ramos, de Nelson Pereira para construcdo da paisagem nordestina, assim como
dos personagens.

Pode-se constatar pelo que foi acima mencionado, como elucida Moura (2002),
que “o que interessa para Salles ¢ um cinema engajado, seja numa postura estética ou
politica”. Por meio de seus filmes, mostra o sentimento ou a emog¢do humana, sem medo ou
pudor intelectual, o que ja levou a critica a classificar como glamourizacdo da pobreza ou
estetizacdo da fome. Outros criticos, no entanto, pensam que o grande diferencial do cinema
de Salles é, justamente, essa preocupacdo do diretor em dar um tom mais humano em seus

filmes.

2.7 ALGUMAS OBSERVACOES

Entendemos que a leitura critica do romance realizada por Salles se deu por meio
de um processo de constante didlogo e deslocamento. Para reescrever a obra literéria, na a
linguagem cinematografica, Salles buscou abrir janelas no texto de Kadaré, promovendo um
entrelacamento com outros textos (intertextualidade), partindo para outro contexto. Acionou
seu conhecimento de mundo, suas vivéncias e leituras anteriores para estabelecer relacdes e
associacdes entre a historia tragica que se passa na Albania e a tragédia do sertdo nordestino.
Dessa maneira, Salles reescreveu o romance de Kadaré para as telas do cinema de forma
criativa, originando uma nova obra de arte, independente e autbnoma.

Pelo que foi dito anteriormente, pode-se afirmar que, no processo de reescrita do
livro Abril despedacado para o filme, Salles buscou reconfigurar, por intermédio da sua
traducdo, a tradicdo ciclica da vinganga e da morte imposta pelo Kanun, no livro de Kadaré.
Para tanto, o cineasta/tradutor recorreu ao aspecto ciclico, repetitivo, fazendo uso de inimeras
representacdes. Lanca méo de varias imagens, que ilustram a situacéo de dor e apreensao em
torno da morte e da vinganca, metaforizando a situacdo ciclica desse circulo vicioso de
vinganca: morte-vingaga-morte.

No filme, os movimentos ciclicos aparecem de varias formas, podendo levar a
conclusédo de que os ciclos devem ser guardados e sao inabaldveis. Assim, o foco da anélise
no Capitulo 3 é a observacao das imagens como representacdes e releituras do aspecto ciclico
da tradigéo.
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3 A RECONFIGURACAO DO ROMANCE ABRIL DESPEDACADO: O ASPECTO
CICLICO NAS IMAGENS DO FILME

Conforme ja discutido anteriormente, pode-se dizer que traduzir uma obra literaria
para 0 cinema € uma tarefa bastante delicada e complexa. Primeiramente, por estar diante de
duas linguagens distintas, constituidas de suas proprias especificidades. Os elementos do livro
sdo necessariamente recodificados num novo sistema de significagdo. E por meio desse
processo de reconfiguracdo e recontextualizagdo do livro, que outras imagens e
representacdes sao geradas, embora guardando os rastros dos textos que as antecederam.

Deve-se também compreender que toda traducdo dessa natureza, assim como
qualquer processo de leitura, submete-se a padrdes de interpretacdo. Em outras palavras, toda
leitura, toda interpretacdo textual feita €, de alguma maneira, influenciada por indmeros
fatores culturais, que contextualizam a traducéo.

Dessa forma, concorda-se com Amorim (2005) quando afirma que a traducéo, de
maneira geral, recontextualiza o texto de partida, “gerando outras imagens — reinscrevendo-a
numa outra realidade na qual € percebida.” Também nesse sentido, Lefevere (1992) concebe a
traducdo como um processo de reescritura vinculado a questdes ideoldgicas. Para o autor,
nesse processo, € preciso adequar a obra traduzida a uma determinada poética vigente, em
uma determinada cultura. E por esse motivo que as transformacdes no texto de partida sdo
inevitaveis.

Uma parte do capitulo anterior foi dedicada a analise da forte ligacdo existente
entre literatura e cinema. Foi visto, também, como o cinema, quase sempre, busca como base
referencial um texto literario e que o pardmetro de analise e leitura de filmes, nos ultimos
anos, tem-se baseado na questdo da fidelidade. Entretanto, o que se percebe hoje € que essa
nocgéo de fidelidade tem sido bastante discutida e, aos poucos, vem perdendo forga, na medida
em que a concepcao de leitura é ressignificada.

No processo de traducdo de um romance para a tela, ndo se pode perder de vista
que o cineasta/tradutor €, antes de tudo, um leitor e, portanto, um produtor de sentidos que
busca, em todo seu processo de leitura/interpretacdo, fazer associagdes com outros textos e
contextos, levando em conta suas vivéncias, suas experiéncias, enfim, suas leituras de mundo.

Dessa maneira, pode-se dizer que o cineasta/tradutor que cria seu filme a partir de
um romance, participa ativamente do processo promovido por leituras. Nesse sentido, todo
filme pode ser visto como uma leitura particular do cineasta. Por isso € que se pode dizer que

essa leitura se realiza num contexto Unico, resultante da consciéncia artistica.
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Toda obra de arte é, portanto, fruto de influéncias das leituras anteriores de quem
escreveu e o resultado disso é que as mesmas idéias, 0s mesmos temas que por ai circulam
(por meio do cinema, da literatura, do teatro, da pintura, entre outros) se mostram revestidos
de roupagens diferentes, a depender de cada contexto, de cada época e cada autor.

A partir dessas constatacdes, pode-se dizer, entdo, que um filme que surge a partir
de uma obra literaria, deve ser visto, antes de tudo, como uma atividade criativa, ou seja,
como uma nova obra de arte, livre e independente, mesmo trazendo as marcas da
anterioridade. Entretanto, mais uma questdo pode ser levantada a partir dai: sendo os filmes
criac@es artisticas, autbnomas e livres, ndo se devem levar pela idéia de que a literatura é uma
arte superior ao cinema. Um filme ndo substitui uma obra literaria, assim como, a obra
literdria ndo tem contida em si o filme. Ambas sdo obras distintas e autbnomas que partem de
algum ponto (ou alguns pontos) em comum.

Para refletir sobre a questdo da autonomia do produto cinematografico (que surge
a partir do romance), é necessario voltar ao caso de Abril despedacado. Na traducdo do
romance de Kadaré para a tela, segundo apresentou Marinyze Oliveira no XI Encontro da
Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual — SOCINE, em Ouro Preto, em
novembro de 2006, “o diretor conquista singularidades que, sem romperem sua parceria com
0 texto matriarcal, colaboram para afirmar sua atitude recriadora, dotando de maior autonomia
o produto cinematografico por ele concebido”.

Nesse processo, realizado num amplo espaco de liberdade, Walter Salles parece
ter buscado o deslocamento como principio basico para a realizacéo de seu filme. A partir do
momento em que o autor desloca a trama central do livro para o sertdo do nordeste brasileiro
(deslocamento de espaco), deslocamentos em outras esferas se sucedem: cultura, tempo,
personagens, eventos, dentre outros.

Partindo, em seguida, a analise do processo de tradugdo da obra literaria para a
tela, retomando, como referéncia, os diversos textos que Salles utilizou para a realizacdo do
filme, e buscando entender como se deu esse conversar entre textos distintos. Passando,
entdo, a refletir em torno desse jogo intertextual, no qual o cineasta teve participagéo ativa,
para, em seguida, proceder ao recorte desse estudo, buscando observar, por intermédio das
marcas da reeleitura contidas no texto filmico, como Salles reescreveu no seu filme, sobretudo
por meio das imagens, 0 aspecto ciclico da pratica cultural imposta pelo Kanun: a tradicao

morte-vinganga—morte.
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3.1 ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE INTERTEXTUALIDADE E O PROCESSO
DE TRADUCAO DO TEXTO LITERARIO ABRIL DESPEDACADO

No contexto desta pesquisa, ndo cabe uma simples comparacdo entre a obra
original (o livro) e a traducdo (o filme). Sob a perspectiva desses estudos comparatistas, ha
uma tendéncia a se demonstrar que as tradu¢ées nunca conseguem atingir a pureza e a beleza
do original, acabando por relegar, ainda mais, a traducdo a um papel inferior e secundario. O
que se percebe, hoje, é que essas linhas ultrapassadas cederam espago a novas maneiras de
conceber a traducdo.

Dessa forma, muitos estudiosos da Traducdo, como Francisco (2003), buscam
evitar o uso indiscriminado de palavras como influéncia, fonte e original, ja que essas
transmitem a nocdo de que a originalidade é algo inabalavel e inatingivel. E, nesse novo
contexto, pesquisadores dos estudos de traducdo vém buscando discutir novas formas de
perceber e analisar o texto. Nessa linha, vale rever a concepcao de Julia Kristeva (1969), que
se tornou crucial, ndo s6 nos estudos de Literatura Comparada, como também nos Estudos
Tradutoldgicos.

Sabe-se que foi a partir do termo dialogismo, utilizado por Michail Bakhtin
(1992) para definir um tipo de discurso polifénico (pluralidade de vozes), que Kristeva (1969)
cunha a classica expressdo intertextualidade. Kristeva (1969) explica que “todo texto se
constréi como um mosaico de citagdes, todo texto € absor¢ao e transformagao de outro texto.”
E nessa relacdo entre textos, a originalidade, em seu sentido propriamente estrito, ndo seria
possivel. Pensando, entdo, na definicdo de texto proposta por Barthes (2002) como um espacgo
imbricado no qual se depara com uma grande variedade de escritas (nenhuma delas original),
que acabam por se fundir e contrapor.

Dando continuidade ao pensamento de Kristeva (1969), é interessante observar a
colocacgéo feita por Francisco (2003):

[...] Para Kristeva um texto pode ser a continuacdo (aceitacdo) de um texto (ou
textos) ou sua negacdo. O que interessa, logo, é a verificacdo dos processos através
dos quais se ddo tais resultados, ou seja, se e como houve absorcdo, rejeicéo,

integracdo e/ou transformacdo, no novo texto, dos elementos encontrados na
literatura disponivel.

Nessa linha, cada texto traz consigo uma proposta de significacdo que ndo se
encontra plenamente construida. Essa construcdo do significado se d& no jogo intertextual, ou
seja, no jogo de olhares entre o texto e seu destinatario. E, assim como o autor, 0

leitor/espectador também participa ativamente do jogo intertextual.
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Para aprofundar nas reflexdes em torno da intertextualidade, acredita-se ser
importante discutir as categorias propostas por Gérard Genette e apresentadas por Robert
Stam (2000), seu interlocutor, em Beyond fidelity: the dialogics of adaptation.

De acordo com Stam (2000), Genette entende que no arquitexto, isto €, nos tipos
de discurso, nos géneros literarios, nos modos de enunciagdo, encontra-se o objeto da poética,
e ndo no texto propriamente dito. E, portanto, a partir do arquitexto que se reconhece e se
percebe a singularidade de cada texto. Stam (2000) apresenta, entdo, a classificacdo proposta
por Genette, em seu estudo sobre a transtextualidade: a intertextualidade, a paratextualidade, a
metatextualidade, a arquitextualidade e a hipertextualidade.

A intertextualidade, segundo o autor € a forma mais comum de transtextualidade e
significa a relacdo co-presenca entre dois ou mais textos. Essa relacdo pode ser percebida por
meio de citacdo, plagio ou alusdo, por exemplo. A paratextualidade, por sua vez, é a relacao
entre o texto e o0 paratexto, isto &, por intermédio de titulos, prefacios, epigrafes e dedicatorias.
A relacdo transtextual, que une um comentério ao texto, que comenta, seria representada pela
metatextualidade. No entanto, essa classificacdo ndo deve ser considerada como uma
coletanea de niveis estanques, uma vez que se comunicam e, muitas vezes, se interpdem,
mantendo diversas relagdes.

Vale salientar, que ndo é interesse desta pesquisa, partir da classificacdo proposta
por Genette (apud STAM, 2000) para analisar os diversos textos que dialogam com o filme de
Salles. Para a andlise deste estudo, simplesmente, é importante ndo perder de vista que todo
texto se reporta aos outros textos, todo discurso remete a outros discursos. Assim como
Bakhtin (1992), Kristeva (1969) e Genette (apud STAM, 2000), o presente trabalho concorda
que as relacOes dialdgicas/intertextuais estdo sempre presentes nas linguagens, nos discursos.
A voz do outro €, nesse sentido, a constituicdo de qualquer discurso.

Isso nos leva a pensar que um filme (assim como um romance, um quadro, uma
masica), ndo surge do nada. O cinema, assim como todas as manifestagfes artisticas, se
constitui num constante diadlogo entre textos, seja por retomadas, empréstimos ou trocas. E
foi, justamente, nesse espaco de confluéncias de multiplas vozes, que surge o filme Abril
despedacado. O proximo item evidencia como se deu esse jogo intertextual, ou seja, esse

conversar entre textos no filme de Salles.
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3.2 0S INTERTEXTOS NO PROCESSO DE CRIACAO DO FILME

Primeiramente, antes de partir para a filmagem, Salles marcou alguns encontros
com Ismail Kadaré, autor do livro. Segundo Butcher e Miiller (2002), nas primeiras conversas
com o autor, Salles apresentou sua intencdo em deslocar a trama central do livro, que tem
como lécus ficcional o norte rural da Albénia, para o contexto do sertdo do nordeste
brasileiro, deixando claro que ndo pretendia fazer uma transposicao literal do livro, mas
utilizar o eixo da narrativa literaria.

No segundo encontro com Kadaré, Salles colheu informacges muito importantes.
Nessa reunido, Walter apresentou ao autor os resultados de uma ampla pesquisa (que havia
sido feita por sua equipe) sobre a tradicdo de vinganca no nordeste brasileiro. E, nessa
conversa, escritor e cineasta constataram as muitas semelhangas entre a vendeta no Brasil e na
Albania. As pesquisas foram se aprofundando, no decorrer do filme e, no processo, duas obras
foram de fundamental importancia: Lutas de familia de Luiz Aguiar da Costa Pinto (1980) e
The Feitosas and the Sertdo dos Inhamuns: the history of a family and a community in the
northeast of Brazil, tese do brasilianista Billy Jayes Chandler, publicada em 1972.

Nessa mesma reunido, Kadaré fala sobre os aspectos tragicos do livro e confirma
que seu livro foi totalmente fundamentado na estrutura da tragédia grega. Conforme apontado
por Butcher e Miiller (2002), foi em Esquilo (na trilogia intitulada Oréstia) que Kadaré
bebeu, para escrever seu livro, ja que, segundo o autor, foi Esquilo, “o primeiro a usar o tema
da cobrancga de sangue numa obra dramatica.” Foi a partir dai, que Salles, juntamente com seu
irmdo Jodo Moreira Salles, mergulhou em outra pesquisa: a tragédia grega. Para isso,
analisaram diversos ensaios sobre as origens da tragédia.

A partir desse ultimo didlogo com Kadaré, Salles resolve escrever um texto
sintetizando ndo sé as suas pesquisas sobre a origem da tragédia grega, mas também a analise
de Oréstia feita por Kadare. Esse texto, que se tornou um resumo da pesquisa teorica feita
para o filme, foi intitulado Aos amigos de Abril e foi distribuido ao elenco e a equipe
cinematogréfica, dias antes do inicio das filmagens.

Salles dialogou, também, com outros filmes, nesse processo de reconfiguracéo da
obra literéria para a tela. A linha geral (1929), Vidas secas (1963), A bolandeira (1966) e
Limite (1931) foram alguns dos filmes que serviram como intertextos e referenciais no
processo de construcdo do filme.

Como Walter Salles tinha a inteng¢@o de dar ao filme “uma qualidade do cinema

mudo, uma expressividade impulsionada pela montagem, com o sertdo como o palco da



60

tragédia” (BUTCHER; MULLER, 2002). Salles assistiu a alguns filmes, sobretudo de
cineastas soviéticos. Algumas cenas do filme A linha geral (1929) de Eisenstein, por
exemplo, serviram como referencial para a construcdo de algumas cenas de Abril
despedacado (2001). Em relacdo a essas cenas, Butcher e Miller destacam duas como

importantes fontes no processo recriativo de Salles:

[...] Uma descreve o funcionamento da desnatadeira, outra anuncia uma chuva que
ndo chega. A forma que Eisenstein usou para filmar a maquina que separa o leite da
nata foi um dos principais modelos de concepcdo visual de Abril despedacado.
Quando viu a bolandeira, o cineasta percebeu que o engenho poderia funcionar
como eixo do filme e poderia ter uma forga narrativa semelhante a da desnatadeira
de Eisenstein. Aquele objeto ndo tinha apenas definido a atividade econdmica mais
adequada a fazenda dos Breves — a producdo da rapadura; era também o elemento
que faltava para transformar aquela histéria em filme (BUTCHER; MULLER, 2002,
p.86).

O filme de Salles apresenta textos curtos, que caracterizam as restricoes de
linguagem e comunicagio entre os personagens principais. E nesse aspecto e no cenario, que
0 autor parece dialogar com Nelson Pereira dos Santos, quando dirigiu Vidas secas (1963).

O documentario, em curta-metragem, A bolandeira (1966), dirigido por Vladimir
Carvalho foi de fundamental importancia para a construcdao do filme, ja que esse situa,
historicamente, o uso da bolandeira, e descreve o processo de fabricacdo da rapadura. As
informacBes do documentario, sem duvida, auxiliaram Salles a melhor compreender o
processo de funcionamento de uma bolandeira, contribuindo, assim, para a construcdo
cinematogréafica de Abril despedacado (2001).

O filme Limite (1931), de Mario Peixoto, também foi muito importante nesse
processo de traducdo. Salles acaba incorporando, ao roteiro do seu filme, um dialogo que teve
com Mario Peixoto. Nessa conversa entre os dois diretores, Mario consegue sintetizar sua
obra: um filme sobre a incapacidade humana de aprisionar o tempo. Além disso, Salles
também faz referéncia a obra Limite na cena (em close para a cdmera), em que 0 pai ri apos a
queda de Tonho do balango.

Diante disso, percebe-se que o texto filmico de Salles se constrdi a partir da
intertextualidade. Percebe-se como o filme de Salles dialoga com obras anteriores e com
temas ja existentes. O cineasta/tradutor recorre a outros textos, outras vozes, para, dessa
maneira, fazer com que o filme ganhasse forma propria, independente da do livro.

A partir da leitura critica do romance Abril despedagado, o cineasta buscou
dialogar com outros textos, participando ativamente do jogo intertextual. Para reforcar essa

idéia, destaca-se a observacao feita por Oliveira (2006), no ja citado artigo Mesas desfeitas:
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tradicdo e descontinuidade em Abril despedacado e Lavoura Arcaica, onde a autora reflete

sobre o processo de transformagao do romance Abril despedacado em filme:

[...] Abril despedacado realizou-se dentro de um amplo espaco de liberdade, que
permitiu a Walter Salles Junior apropriar-se dos elementos que serviam a seus
propositos, promover alteragdes substanciais no enredo — como na transplantacéo da
histdria para o Brasil — e introduzir referéncias intertextuais que estreitam os lagos
do filme com a realidade nacional.

Pode-se constatar, dessa maneira, que foi nesse amplo espaco de liberdade que
Salles foi capaz de subverter, transformar textos e estabelecer relagdes com outros textos, e,
dialeticamente, criar a sua obra original. Assim como as autoras Walty, Fonseca e Cury
(2000), no livro intitulado Palavra e imagem: leituras cruzadas, considera-se que o leitor
critico € aquele que “ndo abre mao de refletir e de estabelecer relagdes, mesmo as que nao sao
propostas pelos textos lidos, relaciona o que I& agora com o que leu antes, viveu ou esta
vivendo, fazendo dialogar os textos que o cercam”. E foi por meio desse processo que Walter
Salles interpretou, transformou e reescreveu o romance Abril despedacgado para o cinema.

A partir do fio condutor da narrativa textual pautado sobre a tradicdo ciclica da
divida de sangue que redunda em morte-vinganca-morte, serd focalizado, em seguida, o
aspecto ciclico incorporado na reescritura de Walter Salles. No item a seguir, procurou-se
demonstrar, por intermédio de algumas imagens e de alguns didlogos do filme, como o
cineasta reconstruiu esse aspecto ciclico que perpassa toda a historia do texto literario e do

texto filmico.

3.2 0 ASPECTO CICLICO NA TRADUGCAO DE SALLES

O aspecto ciclico aparece no filme sob varias formas, podendo levar a suposta
compreensdo de que os ciclos devem ser guardados como inabalaveis. Os movimentos
ciclicos e repetitivos do filme séo facilmente observados.

O movimento da bolandeira, por exemplo, com seu mecanismo acompanhado das
palavras de ordem repetidas e incompreensiveis do velho patriarca (bora-bora-bora),
reforcam a monotonia do movimento, mas também a pressa de vencer os seus ciclos. Salles
procurou a melhor forma para filmar o engenho. Vista de cima, a bolandeira lembra um
relégio (Figura 1). Como dizem Butcher e Muller (2002), “seu movimento circular e
constante, de ritmo ditado pelos bois, representa o proprio ciclo a que os Breves estdo
atrelados.” E interessante notar que a bolandeira funciona como eixo do filme, dando “corpo

ao ciclo do tempo e a opressao que pesam sobre os Breves”.
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Figura 1 — A bolandeira. Fonte: Abril despedacado (2002).

Outro aspecto ciclico que aparece de forma bastante sutil no filme, sdo as
fotografias da familia de geracdo a geracdo, expostas na parede, emolduradas por um circulo
de madeira.

Nota-se 0 aspecto ciclico, também, no tempo, simultaneamente, contado pelo
calendario gregoriano (més a més, ano a ano, como no movimento do circo, passando de lugar
em lugar), pelo calendéario lunar (a lua cheia que, por exemplo, acompanha Tonho para a
vinganca) e pelo amarelar do sangue na roupa do vingado exposta ao sol, em torno do qual a

Terra gira (Figura 2).
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Figura 2 — Camisa manchada de sangue secando ao sol. Fonte: Abril despedacado (2002).

E possivel perceber o movimento ciclico, também, nas imagens do vai-vem do
balanco, sempre acompanhado de um rangido, impressionando pela perspectiva de liberdade,
de medo e de altos e baixos. A cena, que aparece por duas vezes, da impressdes similares e ao
mesmo tempo antagodnicas: em relagdo ao menino, reconstroi a impressdo de certa ansiedade e
expectativa de ida e volta de Tonho, ap6s a vinganga; para Tonho, ressignifica a possibilidade
de liberdade e de certa felicidade (Figura 3).

Figura 3 — O Balango. Fonte: Abril despedagado (2002).

Algumas falas também fortalecem a imagem ciclica, como a seqiiéncia Breves-
Ferreira-Breves-Ferreira, e a expressdao olho por olho. Além disso, a analogia feita pelo
Menino: “a gente € que nem os boi: roda, roda, e ndo sai do lugar”.

Além disso, o aspecto ciclico é reforcado pelas imagens das estacas vistas, uma
apos outra, em alta velocidade a frente de Tonho, no momento de cumprir sua missao (Figura
4).
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Figura 4 — A misséo. Fonte: Abril despedagado (2002).

O préprio mexer do melaco no tacho redondo, ato repetitivo e reforcado pelo
ensinamento do patriarca, que destaca a importancia de se mexer corretamente, caracterizando

a forca ciclica da tradicdo (Figura 5).

Figura 5 — A preparacdo do melaco. Fonte: Abril despedacado (2002).

O carater ciclico do romance, traduzido para a linguagem filmica, é reforcado néo
apenas pela imagem, mas pela palavra que a acompanha. No caso, a palavra vico, que pode
retomar a variante linglistica do meio rural, ndo escolarizado, para o termo vicio, reforcando
a repeticdo, enfatizada pelo movimento circular e continuo da bolandeira. No entanto, se
entender vigo como vigor, a palavra parece clamar por forca, para manter a dureza e a

monotonia do movimento e do objetivo (Figura 6).
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Figura 6 — Detalhes da bolandeira. Fonte: Abril despedacado (2002).

A reza das carpideiras, repetida, duplamente de lamento da morte e de esperanca
de vida, sob perspectiva religiosa, remete ao carater ciclico da tradicdo. Vale observar a

semelhanca fisica entre as imagens das mulheres nordestinas e albanesas (Figura 7).

Figura 7 — A esquerda, carpideiras nordestinas. A direita, A estrada de lagrimas. Uma velha albanesa
implora um copo de &gua. Foto David Brauchli, 5 de abril de 1999.

A série de movimentos que se sucede em repeticdo pode ser notada na fala do
velho Ferreira acerca da batida do reldgio, refletindo, simultaneamente, uma contagem de
tempo crescente ou decrescente, a depender do ponto de vista de vingado ou vingador.

O ritmo lento e continuo do balango do candeeiro ao vento, a porta, parece
marcar, no seu ir-e-vir, sem sair do lugar, o tempo da trégua concedida a Tonho. A imagem
remete o espectador a imutabilidade da tradigdo, ao fechamento de um ciclo.

Por outro lado, o movimento de Clara na corda, expressando felicidade, coloca
Tonho como agente dum possivel ciclo diferente do que ele conhece. O movimento ciclico e,

entdo, relido como possibilidade de ruptura (Figura 8).
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Figura 8 — A moca na corda. Fonte: Abril despedacado (2002).

Diante das consideragfes acima levantadas, pode-se perceber que o roteiro de
Walter Salles foi esculpido de maneira cuidadosa e criativa, fazendo com que o filme
ganhasse uma forma muito propria e original, que pde por terra a tradicional terminologia que
configura a oposicdo hierarquica entre obra original e traduzida. O filme, na condi¢cdo de
texto traduzido, é independente da obra literaria, embora traga as marcas da anterioridade.
Esta ligado, de alguma forma, ao texto que o antecedeu sem, por isso, ser secundario ou
inferior.

O viés escolhido para construir o elo de ligacdo com a obra de Kadaré, foi o
movimento ciclico, aspecto presente tanto na tradi¢do albanesa, quanto na narrativa de Salles,
indicando o constante retorno ao mesmo lugar, a repeticdo, a impossibilidade de
transformacdo. Salles, por meio dos varios intertextos, e dos processos que envolvem troca e
interacdo, reconstréi no filme o aspecto ciclico, deslocado do contexto albanés criado por

Kadaré, para o sertdo do nordeste brasileiro.
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CONSIDERACOES FINAIS

Conforme discussdes levantadas neste trabalho, a tendéncia pela preservacdo do
texto original no processo de traducao é oriunda de uma tradicdo logocéntrica que concebe o
original como sendo objeto estavel, de contornos rigidos, transportavel e recuperavel. Dentro
desta forma de pensar, o original é visto como um deposito de significados estaveis, em que 0
tradutor, simplesmente, os transfere de maneira neutra e objetiva, isto &, sem qualquer
interferéncia, com o intuito de alcancar o suposto original de maneira objetiva e fiel.

O processo tradutorio, nessa concepcdo, é definido em termos de certo e errado,
sem existir qualquer espaco para o elemento da subjetividade e da especificidade de cada
situacdo contextual em que ocorre um trabalho de traducdo. E assim, a presenca do tradutor-
leitor, por muito tempo, foi desprezada pelos tedricos da traducéo.

Por outro lado, hoje, com a ressignificacdo do papel do tradutor como leitor, tarefa
que implica interpretacdo, os Estudos de Traducdo reconhecem a importancia da
individualizacdo da compreensdo, ou seja, da subjetividade daquele que 1€, interpreta e traduz.
Nesse sentido, cada tradutor, na condicdo de leitor recebe e assimila um determinado texto de
forma diversa, sendo capaz de interferir e modificar o que recebe. Portanto, o tradutor-leitor
passa a desempenhar um papel ativo nesse processo, adquirindo certa autonomia
interpretativa sobre o texto.

Sendo o tradutor também leitor, deve-se considerar a traducdo como produto da
interpretacdo por parte do sujeito que estd, inevitavelmente, atrelado e determinado por sua
subjetividade. A interpretacdo dos leitores/tradutores é afetada/determinada por diversos
fatores: a época em que vivem, sua situacdo social, contexto cultural, sua ideologia, sua

singularidade. Como observa Francisco (2003):
[...] Toda interpretagdo é, portanto, situacional, moldada pelos critérios historicos e
sociais de uma dada sociedade em um determinado periodo. O leitor dispbe de uma
situacdo privilegiada, pois, durante o processo de interpretacdo de um texto, hd um
dialogo entre o passado e presente. Esse processo é desempenhado pelo leitor que,

ao ler, funde os elementos textuais que lhe sdo apresentados a sua prépria colecdo de
conhecimentos adquiridos.

Por isso, entende-se que as significacdes de um determinado texto sdo multiplas,
plurais. A traducdo, portanto, deve ser vista, antes de tudo, como um processo de
transformacédo regulada, em um determinado momento e para um determinado texto, por

certos fatores e elementos.
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Dessa maneira, pode-se constatar que nenhum texto é puro. Além de se considerar
os diferentes contextos em que a interpretagdo ocorre, entende-se também que o texto é fruto
de um emaranhado de outras vozes, de outros discursos e, acima de tudo, fruto da
interpretacdo de seus autores e leitores. Portanto, ele tem um sentido plural, ja que essa
interpretagdo deve ser relativizada, considerando a individualidade e o contexto no qual cada
sujeito estd inserido.

Voltando para a questao da originalidade, depara-se, assim, com a impossibilidade
de se atingir uma origem pura no processo de traducdo, ja que, como foi afirmado, nenhum
texto se apresenta como objeto estavel e transportavel. Dai o fato de se concordar que, nessa
perspectiva, a fidelidade ao texto de partida é algo impossivel de se atingir no processo de
traducdo. A tarefa de resgatar e preservar um suposto original contido no texto ndo cabe mais
ao tradutor nesse novo cenario.

Ao traduzir, em qualquer modalidade que seja o resultado, em termos de chegada,
sera também um texto original, Unico. O texto de partida esta sujeito a diversas leituras, que o
atualizam em um dado momento, e com todos os elementos linguisticos e extra-linguisticos
nele envolvidos.

No caso das tradugdes intersemidticas, em que ocorre a migracao de um universo
linguistico para outro, as transformagfes no texto de partida sdo inevitaveis. Quando dois
sistemas de signos diferentes estdo envolvidos nesse processo de tradugdo, ha necessidade de
transmutar o texto de partida, buscando sua recriacdo, transformando-o em um novo texto,
uma nova obra de arte, levando em consideracdo as linguagens (com seus respectivos
cbdigos) que estdo em jogo.

Um romance, por exemplo, ao ser traduzido para o cinema deve se submeter as
transformacfes impostas pelo codigo visual cinematografico. E assim surgem os filmes
traduzidos a partir de uma obra literaria, como obras de arte livres, criativas, originais e
independentes. Isso reforca o0 que se pensa em relacdo a questdo da fidelidade ao texto de
partida: algo impossivel de se conseguir.

Todas as questbes acima levantadas foram analisadas de maneira mais
aprofundada ao longo deste estudo e algumas constatacdes surgiram no decorrer desta
pesquisa. Em relacdo a fidelidade, por exemplo, constata-se que a impossibilidade da
fidelidade ndo implica, necessariamente, a negagdo da obra que antecedeu a tradugdo. No caso
da traducdo de Walter Salles, pdde-se observar que algumas marcas contidas na obra literaria
de Ismail Kadaré estdo presentes no filme, com os tragcos da releitura e da interpretacdo pelo

cineasta/tradutor.
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Analisando, por exemplo, como 0 movimento circular da tradicdo imposta pelo
Kanun foi mantido na obra filmica de Salles, por meio das imagens e falas dos personagens,
indicando, assim, que o filme, de alguma maneira, manteve um forte elo com o romance.
Salles reescreveu o romance de Kadaré, privilegiando, no seu roteiro, o aspecto ciclico da
tradicdo da vinganca do texto literério albanés.

Para tanto, o cinesta/tradutor atuou como um leitor intérprete, ativo e critico no
seu processo de recriacdo. Nesse processo, a capacidade de autonomia interpretativa do
diretor, possibilitou-o atuar livremente no processo de interpretacdo/recriagdo. Como foi visto
no capitulo trés, Salles buscou incorporar no seu roteiro, elementos de outros discursos,
participando ativamente do jogo intertextual, sem perder de vista o elo com o caréater circular
gue move a trama central da obra de Kadaré.

Portanto, considerando todas as reflexGes levantadas neste estudo, é possivel
concluir que a tradugdo ndo deve ser analisada sob o viés da fidelidade e da hierarquizacéo,
derivada de um texto original, composto de significados estaveis. No caso da traducdo de
Salles, percebe-se que o cineasta/tradutor deteve-se e interpretou o carater circular da trama
de Kadaré, e conseguiu, de maneira singular, incorporar esse movimento em seu filme. O
texto cinematogréafico surge assim como uma obra livre, criativa e independente, mas ao

mesmo tempo, mantendo um vinculo com o romance que o antecedeu e no qual se baseou.
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O KANUN NA ALBANIA, KOSOVO E MONTENEGRO DOS DIAS ATUAIS.

Tanya Mangalakova

Durante umas das expedicOes de trabalho de campo conduzidas na Maceddnia no outono de
2002, a equipe descobriu a edicdo macedbnica do Kanun de Lek Dukagjin entre pilhas de
livros sobre o Isla, na livraria “Donika” na cidade de Tetovo. Ao perceber a alegria e
excitacdo dos membros da equipe, um jovem albanés ficou tdo satisfeito em ver que
estavamos familiarizados com o Kanun que ele nos presenteou com duas copias. Este presente
é especialmente caro para mim e toda vez que viajo para regies habitadas por albaneses, eu
folheio as paginas do livro para refrescar meu conhecimento sobre as normas da lei comum
datada do quinto século. E dificil compreender o carater, mentalidade e padrdo de
comportamento dos albaneses sem levar em consideragdo o Kanun (Cdédigo). Enquanto
entrevistava pessoas de etnia albanesa durante expedicOes realizadas entre 1999 e 2003, na
Albania, Kosovo, Maceddnia e Montenegro, freqientemente tocdvamos no assunto do Kanun
e da divida de sangue no contexto dos tempos modernos. Descobrimos que o Cédigo estava
longe de ter sido erradicado, mas que, até os dias atuais, suas normas continuam a regular
muitas das questBes do dia a dia dos albaneses.

O CODIGO DE LEK DUKAGJIN

A versdo mais comum da lei costumeira entre os albaneses é o Kanun de Lek Dukagjin. Os
Albanian Gegs que habitam os territorios ao norte do Rio Shkumbin tinham vivido por muitos
séculos em grandes clas observando o cédigo do Kanun — uma constituicdo primitiva
regulando ndo apenas sua vida comunitaria, mas também suas vidas privadas. As normas
foram passadas de geracdo em geracdo por meio de tradicdo oral e foram decretadas pelo
conselho de ancidos. Considera-se que o codigo foi racionalizado pelo déspota Lek IlI
Dukagjin (1410-1481). Este cddigo foi compilado através dos séculos principalmente pelo
acréscimo de mais normas. Foi estudado pelo folclorista Shtjefen Gjecov e foi publicado
somente em 1933. O texto foi sistematizado em 12 se¢bes — “A Igreja”, “A Familia”,
“Casamento”, “A Casa, Gado e Propriedade”, “Trabalho”, “Empréstimos”, “Garantia”,
“Honra”, “Danos”, “O Kanun contra Injuria”, “O Kanun de Julgamento”, “Dispensa e
Excecoes”.

Em algumas de suas sessbes, 0 Kanun incluia um cddigo legal elaborado para regular rixa
entre familias (gjakmarrya) — um sistema de “morte por honra” reciproco. Segundo o Codigo,
se um homem for profundamente afrontado, sua familia tem o direito de matar a pessoa que o
insultou. Todavia, ao fazer isto, a familia se tornara um alvo para a vinganca da parte da
familia da vitima. O parente masculino mais proximo da vitima é obrigado a matar o
assassino do membro de sua familia. O padrdo de mortes de represalia assim formado tem
sido passado de geracdo em geracdo de familias, e tem sido apresentado até os dias atuais na
Albania, Kosovo e, em parte, em Montenegro. “O sangue nuca se perde”, afirma o Kanun.
Quem cometeu o crime tem direito a pedir o agenciamento de um mediador — um membro
bem respeitado da comunidade, para um besa — um voto de que ninguém lhe fard mal. Os que
ndo se vingam, caem em desgraca social. Nas reunides publicas eles sdo servidos café ou
conhaque em Xxicaras e copos com uma bala de revélver colocada dentro, a fim de exigir que
vingue a ofensa. O Codigo ndo permite o assassinato de mulheres e criangas. O Unico lugar
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em que o sangue nao deve ser derramado é na casa da vitima marcada. Por causa da crueldade
das dividas de sangue, a maioria das casas na Albania do Norte se assemelha a fortalezas
construidas de pedra, com pequenas aberturas servindo como janelas. Até mesmo hoje em dia
muitos albaneses se fecham dentro de suas casas onde permanecem isolados durante toda a
vida para escapar de vinganca de sangue. No passado, eles costumavam se esconder também
em torres. Sob o regime de Enver Hoxha, o Kanun foi banido na Albénia, mas apds 1991 ele
voltou de uma forma muito mais brutal ndo apenas no norte, mas também no sul e em regides
centrais.

Conforme dito por Ferad Muhic, intelectual e autor do preficio da edicdo da lingua
macedonica, “Durante pelo menos quatro séculos, o Kanun tem de fato sido uma forma
internacionalizada da consciéncia social dos albaneses. Tem sido uma estrutura simbdlica,
dentro da qual o substrato étnico e cultural dos albaneses daquele periodo foi identificado e
seus regulamentos também sdo uma expressao de um modo organizado de resposta social a
fatores externos, bem como um programa estratégico para preservar sua propria identidade

2

independente de todos estes fatores externos.”.
ALBANIA: 1376 FAMILIAS ESTAO EM DiVIDA DE SANGUE.

Desde 1991, a Albania tem experimentado um renascimento das dividas de sangue. Os
nimeros em casos de vendeta sdo discrepantes a depender das fontes — estatisticas policiais,
midia ou organizagBes ndo governamentais. Em qualquer caso, elas séo terriveis. Cerca de
3000 familias estdo em dividas de sangue e estdo escondidas, confinadas dentro de seus lares,
escreve o jornal “Shekulli” Segundo os dados relatados pelo Comité para a Reconciliagdo
Nacional localizado em Tiraba, 1376 familias de 23 regides, 7 vilas e 17 cidades tornaram-se
alvos de vinganca de sangue e por isso vivem isoladas em suas casas. Entre 1991 e 2000,
houve 2500 familias em contenda que viviam escondidas dentro de seus lares, mas no periodo
de 2000-2002 algumas delas se reconciliaram e consequentemente 0 nimero caiu.

Maior ainda é namero de familias em dividas de sangue em Shkoder — 400 o que é facil de
explicar porque as tradicdo histérica do Cédigo é mais poderosa nesta cidade mais importante
do Albéania do Norte. De acordo com a imprensa local, elas sdo em ndmero de 600. O Instituto
para Democratizacdo e Mediagdo que funciona em Shkodér estima que o nimero de familias
em contenda seja 250. Em algumas outras cidades na Albania do Norte, 0os nimeros sdo 0s
seguintes: 81 em Tropojé, 11 em Krujé, 18 em Lezhé, 49 em Kukés, 13 em Puk, 28 em Has,
12 em Kurbin, 48 em Burel, 17 em Buichiza. H4 familias vitimas de vendeta e vivendo
isoladas, sem jamais ter saido de casa, ndo apenas no norte, mas também no sul e nas regioes
centrais da Albania — por exemplo, na capital Tirana ha 144 familias como estas, em Durrés —
98, em Vlora — 111, em Malsija-e-Madhe — 67, em Berat — 62, em Fier — 49, em Korca -11,
em Pogradec — 16, em Tepelena — 16, em Gjirokastér 9, em Librazd -4, em Lushnjé — 33, em
Elbasan — 29. As cidades acima enumeradas tém tradicionalmente estado fora da zona de
influéncia do Codigo de Lek Dukagjin. Por que é que a geografia da vendeta se espalhou para
incluir as atuais partes centrais e setentrionais do pais também? Isto € conseqliéncia da
migracdo do norte para o centro da Albania de parte da populacéo rural vivendo num estado
de vendeta, confinada dentro de suas casas, € a opinido expressada por Neritan Ceka, chefe do
Comité Parlamentar da Ordem e Seguranca Publica. As autoridades registraram uma
diminuicdo no numero de assassinatos no periodo de 1998-2003, quando o numero total de
assassinatos relacionados ao Kanun foi de 330. Em 1978 houve 573 assassinatos dos quais 45
eram relacionados com o Kanun; em 1979, ligados com o Kanun foram 41 de 497
assassinatos; 18 de 275 assassinatos em 2000 eram relacionados ao Kanun; 19 de 208



80

assassinatos em 2001 estavam relacionados com o Kanun; 12 de todos os 179 assassinatos em
2002 estavam relacionados com o Kanun. Durante uma campanha da policia em 2002, 77
praticantes de vendeta foram detidos. Em algum lugar cerca de 10.000 individuos foram
submetidos, em graus variaveis, as conseqliéncias danosas do Kanun.

De acordo com os dados divulgados pelo Ministério de Educacdo Nacional, no final de 2002
havia 147 criancas que ndo iam a escola porque estavam isoladas em casa com seus pais por
motivo de vendeta. Conforme relatado por uma organiza¢do ndo governamental engajada em
reconciliacdo, o nimero de criancas confinadas em casa é de 400, e a midia relatou que o
namero destas criancas é de 800. Conforme declarou o Comité Nacional para Reconciliacdo
havia 282 criancas entre 1 e 10 anos, e 429 criancas de 11 a 18, que estavam impedidas de
frequentar a escola por causa de disputas entre familias.

K.G., conferencista do Instituto Nacional para Linguas e Civilizagdes Orientais, tradutor do
Cadigo para o francés, acha que durante a era moderna (entre a 22 Guerra Mundial e o final do
século 20), as feigcdes bésicas caracterizando recorréncias sangrentas na Albéania do Norte
evoluiram em maior brutalidade ao inveés de tolerancia. A aplicacdo do antigo Kanun tem sido
suplantada por um uso distorcido de um Kanun moderno em favor de vinganga pessoal e
acerto de contas antigas de gangsteres. O @mbito de mortes por vinganca agora cobre todos os
membros da sociedade albanesa, incluindo até mesmo mulheres e criangas. A organizacdo
legal prescrita pelo Kanun tem sido incapaz de canalizar energias destrutivas.

Alguns casos concretos de assassinatos atrozes perpetrados por suspeita de adultério tém sido
relatados no jornal do Comité para Reconciliagdo Nacional, “Ligji dhe jeta” (Lei e Vida). O
Codigo ndo prevé vinganca em casos de morte de uma adlltera: “Aqueles que cometem
adultério, se forem mortos no ato de adultério, ndo serdo vingados”.

Em 05 de janeiro de 2002, Sh. H., 40 anos de idade do bairro de Rom na cidade de Fier entrou
na casa de seu antigo genro E.M. e matou seu irmdo A. e a mulher de seu irmdo H.M.. Ele
também feriu seu genro e seus trés filhos — E. de 12 anos, D. de 2 anos e G.A. de 15 anos. O
motivo para o ato foi que seu antigo genro havia se divorciado de sua filha. Finalmente, Sh.
Matou-se.

Em 30 de marco de 2002, na vila de Priske e VVogel, perto de Tirana, P.N. matou na cama
nupcial sua esposa N. e o marido da irmd dela A.M. Duas criangas ficaram sem um dos
genitores e 0 assassino foi enviado para a prisdo. Motivo — adultério.

Em 05 de abril de 2002, no quarteirdio Kombinat, seguindo-se a uma briga, H.T. matou sua
esposa M.T. na presenca de seus cinco filhos. Enquanto ele esteve preso, ndo havia ninguém
para cuidar deles.

Em 10 de abril de 2002, depois de seu divércio, B.S. matou sua mulher E. e seu sogro H.B. e
feriu gravemente sua sogra V.B. usando um rifle Kalashnikov. O assassino tirou sua propria
vida.

Em 15 de abril de 2002, em Hashar, L.B. de 50 anos de idade matou seu marido M.R. a fim
de salvar seu filho, ameagado de morte na manha de 15 de abril pelo pai dela, dizendo que seu
filho havia roubado 30.000 leks.
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Em 22 de abril de 2002, em Patis, F.S. de 41 anos apunhalou e matou sua esposa de 37 anos
J., com uma faca de cozinha e feriu a filha dela de D. de 20 anos, porque ele havia pegado sua
mulher dormindo com o namorado de D. Ao tentar salvar sua mée e D., a segunda filha de 16
anos, foi ferida, tendo levado 8 facadas, e morreu mais tarde no hospital. As duas outras filhas
de J. ficaram Orfés.

Em 23 de abril de 2002, D.Z. de 31 anos de Vlora matou suas filhas mais jovens, feriu sua
esposa e mais tarde tentou suicidio. A razdo — alcoolismo e ciime de sua esposa de 27 anos.
Dois dias ap0s a tragédia os esposos enterram suas filhas mortas.

Em 22 de maio de 2002, M. Ch. da vila de Osoje em Shrapar, matou sua esposa com um
machado porque “durante 10 anos ela vinha sendo infiel a ele [estava tendo um caso] como o
fabricante de albarda da vila.” A familia tem 8 filhos entre 8 ¢ 12 anos de idade.

Durante o periodo de trabalho de campo em outubro de 2003, dois terriveis assassinatos
enraizados na lei comum foram discutidos amplamente na Albania. Em Tiraba, um pai havia
matado sua filha noiva porque ela havia ido a uma discoteca e havia voltado para casa as 4
horas da manhd. Depois de maté-la, ele cavou uma cova no quintal e a enterrou ali. Em
Elbasan, uma mulher com um marido ciumento havia matado seus filhos e depois se
suicidado.

A autoridade do conciliador.

Em Krujé, enquanto fazia trabalho de campo por ocasido das elei¢des parlamentares em julho
de 2001, absorvida em conversa com alguns interlocutores interessantes, perdi o ultimo taxi
que ia para Tirana.. Pedi ajuda a um dos meus entrevistados, D. Ch. que estava concorrendo a
Membro do Parlamento naquela ocasido. Ele ndo somente conseguiu um carro, mas enviou
seu filho e seu sobrinho para me acompanhar em minha viagem para Tirana. E de Krujé, o
lugar onde o castelo do legendario Skanderberg esta localizado, que as regides do norte da
Albania comecam. A populacdo local conhece e observa muitas das normas do Kanun. Depois
que D. Ch. recebeu-me em seu escritorio, tornei-me sua héspede de acordo com 0s costumes
tradicionais da Albania. Um hospede € tratado com o maior respeito entre os albaneses. O
Codigo ordena que “A casa de um albanés pertence a Deus e ao héspede”, “Vocé conduzirda
um hospede até onde ele queira que vocé o leve”. De acordo com a lei comum, eu gozei 0
status de hdspede de meu entrevistado e, se alguma coisa me acontecesse no caminho,
esperava-se que ele se vingasse por minha causa. D.Ch. conhecia as regras do Kanun
observadas pela povo na area de Krujé. Ele havia sido um conciliador em casos de rixas entre
familias. “Chamamos de conciliador em [casos de] contenda entre familias aquela pessoa
que se encarrega de reconciliar a casa da vitima com o assassino”.

“Na regiao de Malésia, perto de Krujé, composta de 8 vilas habitadas por cerca de 3500
pessoas h& casos de vinganga de sangue e pessoas que vivem isoladas dentro de seus lares
com medo de vendeta, Elas mantém contato com a outra familia em questdo por intermedio
de mediadores que os ajudam a sair para trabalhar, garantindo-lhes algo como uma
autorizacdo para trabalho a fim de poderem sustentar suas familias. Mas em certos casos
estas pessoas vivem completamente isoladas sem jamais sair. Como sou diretor da fabrica
local de equipamento elétrico, ha 8 anos, tenho agido como intermediario em alguns casos de
reconciliagdo. Nem sempre tenho tido sucesso”, D. Ch. disse-me em 2001.
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Em 2003, encontrei-me com D.Ch. novamente, ele tinha se tornado um Membro do
Parlamento e tivemos um longa e completa conversa sobre o assunto do Kanun e da
conciliacdo. Os motivos para a maioria dos assassinatos na area de Krujé foram associados
com brigas pela disputa de terra. Até entdo D. Ch. tinha sido capaz de reconciliar 3 de 8
familias em disputa em Krujé. Nestas 3 familias, 0 mesmo nimero de assassinatos tinha sido
cometido pelos dois lados em conflito. Fazer as pazes ¢ muito dificil quando o numero de
vitimas é diferente para as duas familias.

Quando é que as pessoas podem se tornar conciliadores? D.Ch. relatou que em Krujé havia
um grupo especial consistindo de homens de idade avancada, bem familiarizados com o
Kanun. Os membros do grupo devem incluir figuras influentes — por exemplo, Membros do
Parlamento, ministros, etc. Os negociadores séo eleitos entre os habitantes da regido uma vez
em cada cinco anos. No curso da conciliagdo, um acordo é assinado entre os dois lados, bem
como pelo grupo de apoio, afirmando que ninguém violara o acordo. Nenhuma remuneracéo é
paga pelas vitimas. As pessoas envolvidas em dividas de sangue ficam confinadas em suas
casas, mas depois de certo periodo o grupo que motivou a paz permite que saiam a fim de
trabalhar em seus lotes de terra, por exemplo, mas sem deixar a vila ou a cidade.

Casamento e o status das mulheres

A maioria dos casamentos na Albania moderna € ainda arranjado pelas familias de acordo
com a prescrigdo do Codigo. “Todos os homens daqui parecem ter nascidos casados”,
pilheriou A. Ch. uma jovem albanesa bonita e educada, que mora em Tirana, € que estava a
procura de um marido. Suas chances de casar por amor ndo eram muito grandes, de modo que
eventualmente ela teve que pedir a sua familia para resolver a questdo. Eu me lembro muito
bem do aspecto do zangado velho, um pastor, perto da vila de Kélcyé (Albania do Sul), que
comecou a brigar comigo em voz alta quando perguntei se os moradores da vila tinham o
costume de se casar por amor. “Cabe a nos decidir sobre os casamentos de nosso filhos ...
Tenho seis filhas e ndo quero ouvir falar de casamento por amor. O casamento é um acordo
entre familias” gritou o velho. Segundo o Codigo, “um rapaz que tem pais ndo tem direito a:
pensar em seu casamento, escolher casamenteiras, preocupar-se com seu préprio noivado...”
Por sua vez, “uma jovem solteira, mesmo se ndo tiver pais, ndo tem direito a pensar em se
casar, isto é funcdo de seus irmaos e primos. Uma mulher solteira ndo tem direito a escolher
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um marido: ela se casara com aquele a quem for prometida...”.

Nem todo assassinato de uma mulher é punido pela familia. D. Ch. explicou que se a mulher
que foi morta tiver tido um caso com outro homem, entdo sua familia ndo tem absolutamente
o direito de se vingar. “O Kanun exige que a familia da noiva coloque uma bala de revolver
em seu dote — para seu marido mata-la se ela lhe for infiel.” O Kanun pede que “0S pais
daquelas que cairam em desgraca ndo devem procurar sangue [vinganga], mas devem
devolver a bala ao matador pronunciando as palavras: “Que sua honra seja abengoada.”
Conforme prescrito pela lei comum, “As viuvas e mulheres ndo casadas que tenham sido
desonradas serdo queimadas vivas numa pilha de esterco. Ou serdo colocadas entre duas
pilhas de madeira fumegante e obrigadas a dizer quem €é seu cimplice ou entédo sdo deixadas
para morrer queimadas entre os dois fogos. Se forem forcadas a dizer quem as desgracou
entdo o cumplice é pego e os dois sdo mortos.”

D. Ch. disse-me como uma garota em Krujé tinha matado seu amante porque ele era casado;
embora tivesse prometido que se divorciaria, ele a tinha abandonado quando estava gravida. A
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garota tinha dado a luz enquanto estava na prisdo. “A familia do rapaz nao tem direito a
qualquer reivindicagdo”, concluiu D. Ch.

O fator geogréafico tem um impacto na maneira como o0s albaneses se casam. Na Albania do
Norte, 0 noivado € arranjado pelas familias, enquanto no sul casamento por amor também é
possivel. Na Albéania do Norte sdo as familias que arranjam o casamento a fim de excluir
quaisquer lacos de sangue e doencas genéticas. “No sul, criancinhas ndo ficam noivas, mas
na Albania do Norte um noivado é realizado mesmo durante a gravidez, mesmo antes de a
crianca nascer... O divércio € virtualmente impossivel, s6 é concedido segundo os ditames do
Kanun”, explicou G.M., presidente de uma das organizagdes ndo governamentais baseada em
Tirana e engajado em atividades de conciliacdo. Divorcios ainda sdo um fendmeno raro.
Perguntei a G.M. : se os albaneses se divorciassem em casos de casamentos infelizes nédo seria
um meio de prevenir os terriveis assassinatos, por motivo de ciime que também envolviam a
vida dos filhos. “Se o divorcio fosse algo aceitavel, os casos de assassinato seriam em
nimero bem menor. Temos até pedido que bordeis sejam regularizados para tornar as
pessoas mais abertas. Na Albania, a prostituicao é proibida por lei. De modo que tais casos
continuardo ocorrendo enquanto as leis forem téo severas. Vocé ndo pode punir uma mulher
porque ela é uma prostituta. Esta lei é primitiva e absurda”.

Todavia, o Codigo tem também um impacto positivo na vida cotidiana, Ele prescreve respeito
para a dignidade de uma mulher quando ela vive sozinha nas montanhas e este requisito tem
sido bem conservado também nos dias de hoje. "Vocé nao deve absolutamente provocar uma
mulher mesmo se ela estiver sozinha nas terras altas. Vocé sera executado imediatamente. As
mulheres na Albania do Norte sdo portanto muito bem protegidas em termos de sua
dignidade, * disse G.M.

T.H, é um albanés pitoresco de Vlora que sabia muito bem as tradi¢des dos albaneses no sul.
Quando nos encontramos, a primeira coisa que ele fez foi me perguntar se era casada porque,
se ndo fosse, ele ia procurar para mim um bom companheiro para ser meu marido. Em sua
opinido, a tradicdo albanesa tem conservado o laco de sangue até os dias presentes. Ele
descreveu em tom superlativo qudo boas esposas as albanesas sé&o. “Em todo lugar nos
Balcds, na Turquia, Italia, Grécia, Montenegro, todas as familias que tém filhos homens
sonham com uma nora da Albania, Isto é porque a familia albanesa tem principios. Um
problema para nds séo as influéncias da Europa que vém com as drogas e trafico de drogas.
Filmes pornograficos sdo um outro problema, eles foram banidos na Albania. Nossas
tradicdes sdo melhores. NOs albaneses veneramos integridade e moralidade. As mulheres
albanesas sdo muito econdmicas; elas tém forte carater e se preocupam demais com a
familia.”

Sulinos — mais brutais na vendeta.

O ponto de vista prevalecente é que o Kanun € aplicado exclusivamente nas regides norte da
Albania, mas é apenas julgar pela aparéncia. A vingancga de sangue e conhecida também no
sul. Perto de Berat, ocorreu uma vendeta sangrenta com 28 assassinatos cometidos em
conseqiiéncia de uma rixa de 4 anos entre as familias Y. e K. O primeiro assassinato foi
cometido em 1977, quando L.K., chefe da policia secreta em Berat e membro do Partido
Democrata, tentou pressionar a familia Y. a votar em Berisha. Todavia, os Y’s ndo cederam a
pressdo. Um dia, durante os eventos de insurgéncia nas partes do sul do pais, o sobrinho de
L.K. matou L.Y., o Socialista mais ferrenho na familia. Poucas semanas depois, a familia K.



84

matou dois outros membros da familia Y. Em resposta, na véspera das elei¢des parlamentares
em outubro de 1997, Y. matou Sh.K. Assim, seguiram-se 28 assassinatos.

Um outro exemplo de uma vendeta sem fim é a guerra entre as familias C. e H. de Berat, que
dura 3 anos e que ja tirou 28 vidas humanas. O primeiro assassinato foi cometido por causa de
drogas; um dos criminosos ja estd na prisdo. “Um de nossos objetivos é combater o trdfico de
drogas e mulheres, por serem as maiores causas de conflitos que resultam em dividas de
sangue”, disse G.M., o chefe de uma organizagdo ndo governamental engajado em
conciliacdo desde 1996. Ele explicou como metade dos membros da familia C. e metade da
familia H. tinham ido morar em Fier, mas o conflito foi transferido junto com eles. “O padrao
na Albania do Sul é muito mais perigoso do que no norte. Na Albania do Norte eles conhecem
tradicOes e 0 Kanun melhor, e quando algum conflito surge, os dois lados se encontram para
conversar a fim de conseguir resolvé-lo. Enquanto que na Albania do Sul isto ndo pode
acontecer porgue as pessoas nessas partes ndo séo familiarizados com as tradi¢cdes e com o
Kanun, de modo que eles ndo podem manter um didlogo entre si e as coisas pioram.”
Concluiu G.M.

O misterioso Codigo de Zuli

A.L., um jornalista de Tirana, pensa que na regido das montanhas de Kurveleshi, Albania do
Sul, a vinganca de sangue é também praticada, e os albaneses sdo muito mais brutais em suas
vendetas do que os do norte. A equipe de pesquisa decidiu verificar esta hipdtese em campo.

Kurveleshi é uma regido etnogréafica compreendendo ndo apenas as terras altas do mesmo
nome que ficam no sul, mas também regides adjacentes — Bolena, Vranishtu, Kuci, bem como
partes de Progonati, Gjrokastér, Tepelena, Vlora, Labéria e Delvin. Kurveleshi inclui 2
condados e 7 municipios da regido Saranda, parte do municipio de Lukova, de Borshi até
Nivica. As vilas de Kurveleshi sdo Chora e Fter. Muitos her6is nasceram nesta regido, Seljam
Musai, por exemplo. Ali Pasha de Tepelena conclui um acordo com a populacdo de
Kurveleshi, que naquele tempo habitava um territério maior do que o de hoje, para ndo
trespassar seus territdrios. A cidade central de Kurveleshi era Himara. Hoje em dia, 0 nimero
de pessoas de Kurveleshi morando na regido de Saranda é de cerca de 2000-2500.

Seguindo em busca da hipdtese de Kurveleshi, paramos em Vlora com a intencdo de consultar
T.H. que em 2003 j& era gerente de um dos maiores projetos de investimento — uma cervejaria
no valor de 15 milhdes de euros. Ele me dissera em 2001 que “Kurveleshi € um de nossas
regides mais puras [mais auténticas], uma fonte de orgulho nacional. Foi a terra de muitos
herois, bravos homens que lutaram contra uma série de impérios. Eles sdo criadores de gado,
artesdos e cantores; eles executam cangdes polifénicas sem acompanhamento; tém muito
respeito pelas mulheres mas ndo deixam que elas se sentem a mesa em sua companhia. S&o
0s maiores bebedores de conhaque que conhecemos; sdo os melhores em festividades e no
canto.” Durante nosso segundo encontro, T.H. chamou R.G. — o vice prefeito de Saranda,
cujo pai era de Kurveleshi, presumindo que ele poderia nos dizer mais coisas sobre esta regido
em particular: “Da mesma maneira que os nortistas tém o Kanun de Lek Dukagjin, os homens
desta regido criaram o Cddigo de Zuli. O Kanun de Zuli inclui regulamentacGes que
governam a vida da pessoas do nascimento até a morte. Naturalmente o Kanun de Zuli ndo
tem agora tanta influéncia como tinha antes porque a sociedade progride”.

Segundo R.G., que é meio Kurveleshi e conhece bem as tradi¢des locais da regido, o Codigo
de Zuli s6 é familiar ao povo que vive em Vlora ou na parte central de Kurveleshi. E



85

desconhecido em Saranda e na parte sul da regido. Ndo ha tradicdo de vinganca de sangue
entre os habitantes de Kurveleshi, eles resolvem suas disputas por meio da lei civil. Enquanto
viajava pelas estradas interminaveis da Albania do Sul no caminho de Saranda até Korca —
por intermédio de Gjrokastér, Tepelena e Prmit, nenhuma das pessoas que entrevistamos
jamais tinha ouvido falar sobre o misterioso Codigo Zuli. Provavelmente, ja havia sido
apagado da memdria coletiva.

Os Kurveleshi — os Malesori da Albania do Sul.

E assim, em outubro de 2003 saimos de Vlora para Saranda a procura do misterioso Codigo
de Zuli. lamos atravessas as Montanhas Lungara primeiro. A estrada estava em estado
deplorével, o carro ndo conseguia evitar cada buraco e sacolejava o tempo todo. A primeira
vila por que passamos foi Dukati, e a medida que a tarde caia lembramo-nos das palavras que
tinhamos ouvido de um dos entrevistados em Vlora, que fizera uma observacdo sobre os
Kurveleshi, dizendo que eles eram “montanheses selvagens e obtusos que viviam sem
eletricidade”. Muito raramente se viam vilas ao longo da estrada, as montanhas estavam em
total escuriddo. As casas tinham muros altos e pareciam com as dos Arvanitis que tinhamos
visto na Grécia. SO aqui e ali havia luzes brilhando em algumas casas e, certamente, na
taberna da vila, onde os homens costumavam falar sobre os acontecimentos do dia. Na cidade
montanhesa de Himara, onde a populacdo consiste predominantemente de membros da
minoridade étnica grega, ndo se podia ver nenhuma mulher apds o anoitecer. Existem muitas
capelas ao longo da estrada. E Himara ainda ndao é Kurveleshi. “Os Kurveleshi possuem um
carater muito forte, talvez por causa do lugar onde vivem. Sdo pessoas que tém vivido em
condigoes deplordveis e sobreviveram”, foi como T.H. de Flora expressou sua opiniéo.

Um dos estere6tipos sobre os albaneses é que enquanto 0s nortistas, Gegs, sao pessoas rudes
por causa das montanhas inaccessiveis, os sulistas, Tosks, sdo gentis por causa da influéncia
mediterranea. Todavia, no sul, nas terras altas selvagens e remotas, a paisagem é igualmente
austera. Perguntamos a R.G., vice prefeito de Saranda, se era possivel comparar os Kurveleshi
com os Malésori (albaneses catolicos do extremo norte) em termos de ambiente hostil no qual
0s dois grupos vivem. “Eles sdo chamados os Malésori da Albdnia do Sul”, R.G. respondeu e
continuou com sua histéria sobre a regido.

“Kurveleshi é a ultima area onde a religido mudou”. Eu sou de Chora e metade da
populagdo de la é mugculmana, metade crista. A “Islamicisa¢do” da Albania chegou até a
minha vila no século XVIII. E por isso que dizemos que os Kurveleshi sio grandes guerreiros
— eles se recusaram a dotar uma religido diferente. Existe uma cancdo que moinha avo
costumava cantar para mim:

“Todas as vilas mudaram sua fé,
Apenas Chora continuou cristd ortodoxa”.

Iniciativa de conciliacdo

Sob Ahmed Zogu, o Cdédigo tinha o status de lei informal juntamente com a constitui¢do. Este
€ 0 mesmo caso nos dias atuais, porque o governo albanés é tdo corrupto que a lei como
mecanismo de funcionamento da sociedade tem sido desacreditada, afirma o jornal Koha
Jone. Como é que a sociedade albanesa moderna vai resolver o dilema ‘“Kanun-ou-
Constituicao”? A fim de se tornar integrada na Europa, a Albania tem que erradicar vinganga
de sangue como meio de resolver disputas. Ha uns dois ou trés anos vém-se estudando a
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implantacdo de um procedimento legislativo de aumentar as medidas para combater as
fraquezas do estado regra de lei. O Artigo 78 do Cddigo Criminal foi emendado.
Acrescentado a se¢do 17 existe um texto sobre “assassinatos por causa de juros [de
empréstimo], vinganga ou vendeta”, com sentencas de até 20 anos de prisdo. O Artigo 83 do
Cadigo Criminal que lida com ameagas de vinganca ou vendeta enderecadas a criangas prevé
multas e puni¢do que podem ir até 3 anos de priséo.

A guerra contra divida de sangue deve ser travada pelas instituicGes e por organizacdes ndo
governamentais. Em Paris existe uma associagdo cultural bastante ativa chamada “Albania”
fundada em 1997 por um grupo de intelectuais, atores e oficiais servindo no Ministério de
Cultura Francés. Seu Presidente, Pascal Ramon, foi condecorado por suas atividades pelo
Presidente da Albania. Em fevereiro de 2003, ele pediu que as autoridades francesas
interviessem e fizessem com que seus colegas no Parlamento da Albéania e administradores
contra-atacassem mais ativamente a divida de sangue. Em 10 de fevereiro de 2003, ocorreu
um debate no Senado francés sobre o tem “O Kanun e Vendeta; de Mito a Realidade”, no
qual os membros do parlamento da Albania e da Franca e representantes de organizagdes nao
governamentais discutiram a possibilidade de dar um fim a esta pratica sinistra.

Durante a discussdo houve vozes que se levantaram a favor de uma anistia geral. Mas qual
seria a eficacia desta anistia? “Na Albdnia do Norte, buscar vingan¢a de acordo com a lei
costumaria ja coexiste, de uma maneira intricada, com uma outra e mais atualizada forma de
vinganga, unindo assim numa perfeita confusdo uma minoria dos saudosistas do Kanun,
membros da mafia, e traficantes, com toda a obediéncia com a qual as pessoas usam para
punir no norte e no sul do pais”, observa o jornal Shekulli. O Parlamento poderia emitir um
decreto concedendo o perddo a todos os assassinos, mas isto nao dara certo a nao ser que as
familias da vitima por sua vez os perdoem. O Codigo ndo declara nada mais — é apenas a
familia da vitima ou um padre catélico que ajudam a iniciar o processo de reconciliacdo com
a familia do inimigo.

As mulheres albanesas ndo aguentam mais esperar. Mulheres que ficaram vilvas em
consequéncia de divida de sangue ndo tém direito a casar-se novamente e aquelas que se
arriscam a fazé-lo ndo tém o direito de cuidar dos filhos nascido durante o primeiro
casamento, e estas criancas, tendo perdido seu pai, sdo provadas também de sua mae.

OrganizacGes ndo governamentais também trabalham para a causa da reconciliagdo. Uma
delas é uma associacdo de mulheres que se tornaram vitimas de dividas de sangue e perderam
seus maridos, irmaos e pais. Fundada pela iniciativa da ex-mulher do Primeiro Ministro Fatos
Nano, esta associagdo retne jovens e mulheres adultas vestidas de preto — a vestimenta de luto
tipica da mulher albanesa.

A reconciliacdo deve assumir o padrdo de um movimento geral no qual todas as familias em
conflito seguiriam o mesmo ritmo. O cddigo de vingancga de sangue é um codigo coletivo, o
que significa que deve ser rejeitado coletivamente, conclama o Shekulli.

E assim que o problema se apresenta na teoria. A pratica, todavia, tem indicado que a
reconciliacdo serd implementada num esforco doloroso e dificil e levard tempo. Ha rixas que
tém perdurado por décadas. Em Krujé, por exemplo, ha uma rixa de 20/30 anos que surgiu por
causa de disputa de terra, e existe outra que tem 50 anos sobre violagdo da moral, violagdo da
dignidade de uma mulher. Isto é quase tdo longo quanto a duracdo de uma vida humana e tem
afetado trés ou quatro geragoes.
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Hé futuro para o Kanun na sociedade albanesa ou deve ele ser substituido por uma jurisdigdo
moderna? “Sinto muito dizer, mas por causa da baixa qualidade da legislagcdo as pessoas
agem de acordo com os regulamentos do Kanun. Eles ndo confiam na justica e € por isso que
se voltam para o Kanun. O Kanun existiu no periodo de ditadura também, mas ndo era
praticado porque estava banido naquela época e as leis do estado eram aplicadas. A
principal razdo para as pessoas se voltarem para o Kanun é a falta de confianca na
possibilidade de que seus problemas sejam resolvidos por meios legais. O fato de que
Membros do Parlamento e Ministros estejam engajados na conciliacdo mostra que eles
também aceitam o Kanun”, diz D. Ch,, Membro do Parlamento de Krujé e conciliador. Em
sua opinido, o Cadigo e a jurisdicao oficial existirdo lado a lado até quando o povo comecar a
confiar na lei totalmente. Atualmente, é somente por meio do Kanun que disputas de terra
envolvendo assassinatos sdo resolvidas. As pessoas preferem confiar no Coédigo a confiar na
legislacdo publica.

Hé& casos em que uma pessoa que se tornou alvo de vendeta deixa a Albania. Este é o caso do
diretor do Teatro Mugjiene em Shkodér, N.C. Ele tinha ficado confinado dentro de sua casa
temendo por sua vida por causa de um crime que ele ndo havia cometido. Seu sobrinho tinha
matado um homem. N.C. havia sido chefe do conselho da cidade em Shkodér. “Ele veio
apenas duas ou trés vezes para as reunides do conselho municipal depois que membros do
clé@ do homem assassinado disseram a C. que ele era um possivel alvo de vingang¢a,” disse um
oficial de Shkodér. Em 29 de janeiro de 2003, a Associated Press anunciou que N.C. havia
partido da Albania para morar em “algum lugar nos Estados Unidos da América.”.

Ironicamente, N.C. foi o primeiro diretor que levou para o palco a peca do existencialista
Jean-Paul Sartre “In Camera” ¢ “No Exit”, a imprensa local mencionou. Na pega de Sartre,
um grupo de individuos estd preso em uma caverna entre bombardeios interminaveis e
finalmente sdo “transferidos” para um centro de detengdo a longo prazo — 0 Inferno. Poderia o
diretor N.C. imaginar, neste primeiro ano da abertura da Albania para o ocidente, que ele
préprio viria a conhecer ndo apenas de cima do palco mas em sua propria experiéncia de vida,
e como milhares de familias albanesas na Albania do Norte também, o estranho pesadelo
como o representado na pega de Sartre “No Exit” [Sem Saida]? Onde ¢é que ele esta agora e
sera que conseguiu escapar para sempre do terrivel veredicto do cla?



ANEXO A

ABRIL DESPEDACADO - O FILME
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Fotos do trailer do filme Abril despedacado. Fonte: Abril despedacado (2002).
















