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RESUMO

A presente dissertacdo de Mestrado Profissional em Ensino de Histéria tem como
principal objetivo investigar os termos em que se processa, ha pouco mais de um
século, arelacéo entre histdria e cinema. Em seus desdobramentos, pretende realizar,
subsidiariamente, uma reflexdo acerca do cinema enquanto realizacdo artistico-
cultural eminentemente humana, com caracteristicas e influéncias proprias dentro
daquilo que se costuma chamar de “linha do tempo”; em decorréncia disso, remete ao
entendimento de como essa singular manifestacdo artistica se apropria dos fatos
histéricos de modo a construir a respeito dos mesmos narrativas as mais diversas,
para, na sequéncia, tentar demonstrar como tais narrativas por vezes destinam-se ao
ensino da disciplina historica, a partir de todo um processamento tedrico e intelectual
realizado pelo professor da disciplina visando a constituir um ambiente mais atrativo
e favoravel ao processo de ensino-aprendizagem dessa matéria, levando também em
conta o viés tecnologico que envolve a sociedade/cultura do presente. Pretende,
enfim, considerar possibilidades de emprego de filme(s) no ensino de historia,
tomando a producdo cinematografica Abril Despedacado como modelo para a
elaboracdo de uma sequéncia didatica com vistas a exposicdo objetiva de uma
metodologia de trabalho com o referido filme, com o propdésito de conciliar o esfor¢o
tedrico ao trabalho pratico inerente a pessoa do profissional da histéria, buscando
contribuir para o desenvolvimento de uma atuacao profissional afinada aos desafios e
possiblidades em termos educacionais impostos pela sociedade e cultura atuais.

Palavras-chave: Ensino de Historia. Cinema. Filme. Midia. Tecnologia. Linguagem.
Narrativa. Abril Despedacado.



ABSTRACT

The present dissertation of Master's Degree in History Teaching has as main objective
to investigate the terms in which the relation between history and cinema has been
processed a little more than a century. In its unfolding, it intends to carry out, in the
alternative, a reflection on cinema as an eminently human artistic-cultural
achievement, with its own characteristics and influences within what is commonly
called the "timeline"; as a consequence, it refers to the understanding of how this
singular artistic manifestation appropriates historical facts in order to construct about
the same diverse narratives, in order to try to demonstrate how such narratives are
sometimes destined to the teaching of the discipline based on a theoretical and
intellectual process carried out by the teacher of the discipline aiming to constitute a
more attractive and favorable environment to the teaching-learning process of this
subject, also taking into account the technological bias that surrounds the present
society/culture. Finally, it intends to consider possibilities of using film(s) in history
teaching, taking the cinematographic production Abril Despedacado as a model for the
elaboration of a didactic sequence with a view to the objective exposition of a
methodology of work with the said film, with the purpose of conciliating the theoretical
effort to the practical work inherent to the person of the professional of the history,
seeking to contribute to the development of a professional performance attuned to the
challenges and possibilities in educational terms imposed by the current society and
culture.

Keywords: Teaching History. Movie theater. Movie. Media. Tecnology. Language.
Narrative. Abril Despedacado.
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INTRODUCAO

O estudo que se segue ndo é sobre Cinema. Tampouco somente sobre
historia. Mas, ao considerar um pouco de ambos em sua inter-relacdo, pretende
estabelecer uma abordagem teorico-conceitual acerca da possibilidade préatica de se
utilizar filme(s) no ensino de histéria, a qual tomard como base a pelicula brasileira
Abril Despedacado, do cineasta Walter Moreira Salles (BRASIL, 2001).

Do momento em que surgiu até o presente, o Cinema vem cortejando Clio
de diferentes formas, conforme se tentard demonstrar dentro em pouco. E é bom que
se diga, por oportuno, que ela vem correspondendo a tais investidas, de tal sorte que
ambos tém constituido uma relacdo relativamente sdlida e proveitosa ao longo de
pouco mais de um século. E justamente a partir desse processo, aliado as demandas
e necessidades da sociedade digital do século XXI, que emerge a inquieta persona
grata do profissional da histéria, atento que estd as possibilidades que a referida
torrente tecnoldgica enseja, para dela tomar proveito tanto em relacdo a producéo
guanto a transmissao do conhecimento histérico, passando também pelo seu ensino.

No tocante a questédo da educacao e do processo ensino-aprendizagem em
geral, cumpre ressaltar que ndo é somente a percepcao do profissional da histéria que
€ tocada pela discussdo e/ou compreensdo acerca das possibilidades inerentes ao
uso de filme(s) em sala de aula, mas também de todos aqueles que, profissionalmente
ou ndo, buscam de alguma forma pensar recursos e estratégias capazes de tornar o
processo de ensino-aprendizagem mais estimulante e dinamico.

Ao adentrar um pouco mais no ambito da relagéo entre historia e cinema,
€ possivel vislumbrar, a luz da literatura tomada como referéncia para a elaboracao
do presente estudo, ao menos trés abordagens distintas com relacdo a mesma, a
saber: a historia do cinema; a historia no cinema; e a historia com cinema. Conforme
assinala Rocha (1993), a despeito das especificidades tedrico-conceituais inerentes a
cada um dos citados enfogues, importa salientar que 0sS mesmos Ssao
complementares, na medida em que os avangos auferidos em um deles repercute
positivamente nos demais, ao ponto de fazer dessa tematica uma das mais abordadas
pela historiografia nacional recente, com importante repercussao na questao do uso
de filme nas aulas de histéria, cujas bases podem ser encontradas nos anos do
governo Vargas.
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Com relacéo ao acima exposto, convém dizer que iSso acontece em razao
de que, assim como a palavra “histéria”, o termo “cinema” também encerra um carater
polissémico, para o qual cada uma das possibilidades referidas acima parece apontar.
Isto posto, em razdo de que as mesmas permeiam todo o trabalho aqui realizado,
convém explora-las um pouco mais a seguir, ainda que um tanto resumidamente.

N&o é demasiado lembrar que o objeto da pesquisa situa-se na relacéo
entre historia e cinema, passando pela questdo do ensino de histéria. Seu objetivo,
entdo, remete a possibilidade do aproveitamento de filme(s) com relagdo ao ensino
da disciplina.

Partindo das nocbes de hipermodernidade (LIPOVETSKY, 2009) e
cibercultura (LEVY, 1998) e seus correlatos, busca demonstrar que, sob essas
perspectivas conceituais, toda obra cinematografica constitui-se num produto que
recorre a uma linguagem audiovisual para ser veiculado, desafiando o estudioso
(especialmente o historiador) a compreender os multiplos mecanismos envolvidos em
sua producdao, difuséo e apropriacdo. Cada uma das dimensdes relativas ao cinema
acima apontadas evidencia as multiplas possibilidades de seu emprego no ensino de
histéria, razao pela qual receberéo tratamento tedrico e conceitual préprio conforme o
aporte bibliografico/documental na forma escrita/impressa/audiovisual reunido pela
pesquisa, cujos marcos espacial e temporal referem-se ao Brasil no interregno de
meados dos anos 1980 até o momento presente.

De acordo com Foiret & Brochard (1995), o cinema (na acepcéo de filme)
estd de tal modo presente na vida das pessoas que dificilmente estas se pdem a
imaginar ou de alguma forma demonstram preocupacdo quanto aquilo que é
necessario se faca para produzi-lo. Tampouco parecem levar em consideragéo o fato
de que desde as épocas mais remotas o0 homem busca representar aquilo que se
passa diante de seus olhos (envolvendo outros seres, elementos naturais e/ou
fenbmenos da natureza) na forma de desenhos, de esculturas, de gravuras, dentre
outras técnicas, acompanhados de seus respectivos movimentos. De fato, foram de
alguma forma levadas a pensar que, diferentemente do que aconteceu com muitas
das artes constituidas ao longo da histéria da humanidade, o cinema possui dia e local
certos de seu surgimento: sdbado, 28 de dezembro de 1895, quando Antoine Lumiére
reuniu no Salon Indien do Le Grand Café Capucines, no Boulevard des Capucines,
14, em Paris, uma seleta plateia para apresentar o grande invento de seus filhos —

Louis e Auguste — a que deram o nome de cinématographe. No entanto, ainda que tal
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acontecimento tenha sido dos mais significativos, os referidos estudiosos asseveram

que:

E muito raro que uma invencao brote de repente, e ja na sua forma definitiva,
do cérebro de um homem. Geralmente, diversos pesquisadores “giram” em
torno de uma mesma ideia, e cada um deles da a sua contribuicdo. A
invencdo do cinema ilustra perfeitamente esse processo. (FOIRET &
BROCHARD, 1995, 36)

Nesse sentido, o génio dos irmaos Lumiére teve a seu favor, certamente, a
expressividade das técnicas representadas pelas “sombras chinesas” ou da “lanterna
magica”, bem como nos inventos de Joseph Plateau (fenacistoscépio) e de Emile
Reynaud (praxinoscopio), como valiosas contribuicdes para desenvolverem sua
técnica de encadeamento de fotografias acopladas a um mecanismo de projecdo a
fim de produzirem uma série de pequenos filmes que retratavam cenas do cotidiano,
tais como: operarios regressando pra casa ao final do turno em uma fabrica, um
homem andando sossegadamente a cavalo, um bebé aquando do momento do banho
e, claro, a emblemética cena de um trem chegando a estacao. Todas essas imagens,
aparentemente banais aos olhos de hoje, que visavam, inicialmente, ao
aprimoramento da técnica relacionada a sua captura, traziam em si uma grande
novidade, qual seja: 0 movimento. Eram imagens em movimento. Ainda que naquele
momento se achassem destituidas de som e cores, eram, irremediavelmente, pessoas
e coisas/situacdes capturadas em movimento. Era, de fato, a “revolucdo em
movimento”.

Nos anos que se seguiram, a “invencéo” do cinema foi suscitando os mais
diferentes posicionamentos, desde aquele que o fez, num primeiro momento, ser
solenemente ignorado por boa parte das elites letradas-intelectuais-académicas
europeias e norte-americana, ao ponto de ter sido qualificado como uma “atragéo de
feira”. A despeito disso, o fato é que o cinema foi gradativamente se firmando e se
popularizando a medida em que a propria tecnologia foi avancando, tornando mais
evidentes seus atributos e possibilidades, inclusive na seara da educacéao.

No extrato abaixo, o cineasta e escritor Abel Gance diz que:

O tempo da imagem chegou... Todas as legendas, toda a mitologia e todos
0s mitos, todos os fundadores de religides e as préprias religides, todos os
grandes vultos da historia, todos os reflexos objetivos da imaginagcao dos
povos desde milénios, todos, todos esperam sua ressurreicdo luminosa e 0s
herois se acotovelam em nossas portas para entrar. Toda a vida do sonho e
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todo o sonho da vida estdo prestes a lancar-se na fita sensivel e ndo € uma
piada hugoana pensar que Homero teria nela imprimido a lliada, ou melhor,
talvez a Odisseia. O tempo da imagem chegou! Explicar? Comentar? Para
qué? Andamos, alguns, cavalgando corcéis de nuvens, e quando nos
batemos é com a realidade, para coagi-la a converter-se em sonho! A varinha
de condao se encontra em cada camara, e o olho de Merlin, o magico, se
transmudou em objetiva [...] (1927 apud AGEL, 1982, p. 21)

O indisfargado entusiasmo expresso por Gance, conforme acima, com relacao
ao cinema representa, de fato, o otimismo corrente em relagédo ao génio afim a propria
ideia de “civilizagao” tipica daquele momento historico, onde a imagem de progresso
vinha atrelada as mais extraordinarias descobertas cientificas. Com relacdo as
imagens, parece fora de duvida que ao menos desde as cavernas que o ser humano
tentava conferir aquilo que pintava nas paredes e no teto das mesmas um sentido de
movimento e liberdade, ao que parece sem conseguir tal intento de forma integral. De
acordo com Agel (1982), com o advento do cinema, no entanto, essa espera parece
ter chegado ao fim, pois com ele veio a possibilidade de evocar cenas diferentes de
maneira simultanea, com paralelismos os mais diversos ligados aos mais variados
assuntos, possibilitando, enfim, o estabelecimento ou a retomada de mudltiplas
relacdes entre o presente e 0 passado, entre a realidade e o sonho, entre aquilo que
é familiar e aquilo que é desconhecido etc.

Mas, das primeiras exibi¢cdes publicas de singelas cenas do cotidiano até a
constituicdo de todo um aparato técnico-profissional e mercadolégico em torno do
cinema, muitas coisas aconteceram. Enquanto produ¢do humana, o cinema evoluiu,
afirmando-se ndo apenas como arte, mas constituindo-se numa das mais rentaveis
indastrias de que se tem noticia no @mbito da sociedade atual, ganhando status de
“sétima arte”, expressdo cunhada pelo tedrico e critico italiano de cinema Ricciotto
Canudo (1877-1923), por volta dos anos 1910.

Onde, entéo, a relevancia de se estudar o cinema? Qual sua relagdo com
a histéria? E mais: qual sua importancia “no” e “para” o ensino da referida disciplina?

O registro mais remoto de que se tem noticia envolvendo o valor do filme
como documento histdrico data de 1898, vindo através de um fotografo polonés ligado
a equipe de trabalho dos Lumiére, chamado Boleslaw Matuszewski (1856-1943). Por
intermédio de um texto intitulado Une nouvelle source de I'histoire: création d’un dépébt
de cinematographie historique, Matuszewski exaltou o valor da imagem

cinematografica, entendida por ele como um registro “inconteste da realidade”, senéo
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fornecendo a “historia integral”, pelo menos produzindo algo que se aproximava
bastante da “verdade histérica”, isto €, do real.
Outro importante registro acerca da relagdo entre histdria e cinema vem
através do trabalho realizado pelo norte-americano David Wark Griffith (1875-1948).
De acordo com Bergan (2009), no inicio do século XX a produc&o norte-americana de
filmes encontrava-se sediada em Nova lorque, e, nesse cenario, Griffith foi um dos
nomes mais influentes quanto a concepc¢éo de cinema como forma de arte, inovando
em conceitos relacionados a linguagem filmica, posicionamento de cameras e
atuacBes mais naturalistas, impactando o meio ja em seu primeiro trabalho, de 1908,
intitulado As aventuras de Dolie, ainda que seja mais conhecido pelo filme Nascimento
de uma nacgao (1915), obra um tanto controversa que aborda a Guerra de Secessao
(1861-1865) norte-americana. A despeito das polémicas que suscitou, o trabalho
citado teria dado inicio ao uso do cinema como “arma de difusdo politico-ideolégica”.
De acordo com Rodrigues (1969), ao longo dos anos 1920 tornaram-se
cada vez mais frequentes manifestacdes publicas de diversos pensadores — em
especial historiadores — no sentido de reconhecer o cinema como fonte do
conhecimento histérico. A partir das sucessivas edicfes do Congresso Internacional
das Ciéncias Historicas — entre os anos de 1926 e 1934 — alguns historiadores
passaram a defender publicamente a preservacao dos filmes em espacos especificos,
tais como: museus, centros de pesquisa, universidades etc., pretendendo sua
ascensao a condicdo de documentos e, como tal, dignos de tratamento e guarda
diferenciados.
Cada um dos destaques realizados acima evidencia a complexidade
inerente a relacdo entre historia e cinema ja nos primordios deste, colocando a
necessidade de aborda-la de uma perspectiva triplice, conforme a seguir destacado.
Em pouco mais de um século de existéncia, o cinema tem atrelado a si uma
série de nomes que representam contribui¢cdes significativas para que se desse seu
estabelecimento enquanto uma das mais expressivas formas de arte ja concebidas
pelo ser humano. De fato, segundo Eric J. Hobsbawn (1995), a historia do século XX
certamente seria outra bem diferente da que se conhece ndo fosse a emergéncia
deste que é um dos mais impressionantes fendmenos culturais desse tempo, tendo
sido senédo o fundador, pelo menos um dos construtores da nocao de “arte de massa”,

tal sua rapida difusdo no seio de inUmeras sociedades mundo afora.
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Bergan (2009) acrescenta que, em meio a uma histoéria tao rica e diversificada,
constituiria um trabalho praticamente impossivel — sendo improdutivo — elencar tantos
nomes importantes acompanhados de suas valiosas contribuicbes para a afirmacgao
do cinema no cenario artistico e cultural mundial. Ainda assim, a fim de que se faca
justica a todos, ha alguns nomes que podem ser referidos na senda de trabalhos que,
por diferentes motivos e em funcao de variados métodos, exemplificam muito bem o
esforco de compreender em termos tedricos e conceituais o fenbmeno entdo em
estudo, ou seja, o cinema, como, por exemplo: Sergei Mikhailovitch Eiseinstein (1898-
1948), Siegfried Kracauer (1889-1966) e Jean-Luc Godard (1930-).

Sergei M. Einsenstein € um dos nomes mais conhecidos da historia do cinema,
sobretudo no que se refere ao assim chamado “mundo soviético”. Tal distincéo se
deve, por certo, ao fato de combinar uma producéao tedrica acerca dessa tematica que
alcancou consideravel destaque no Ocidente propriamente dito, bem como uma
atuacao “por tras das cameras” que “inaugurou um dos periodos mais interessantes
de experimentacédo e liberdade criativa da historia do cinema soviético” (BERGAN,
2009, p.24). De obras como Notas para uma histéria geral do cinema, A forma do filme
e O sentido do filme, dentre outras, emerge “[...] uma atividade tedrica importante.
Suas referéncias evoluiram um pouco ao longo dos anos, mas ele permanece fiel a
problemas e noc¢des que [...] permitem falar nele de um verdadeiro sistema teorico
[..." (AUMONT & MARIE, 2013, p. 96).

Representando uma combinacdo pouco usual de jornalista, sociélogo e
historiador, o estudioso aleméo Siegfried Kracauer inscreveu seu nome na historia do
cinema a partir da combinacdo de todas essas formacdes, as quais o0 levaram a
desenvolver um consideravel senso de critica e interpretacdo da realidade politica e
social de seu tempo, que, por fim, fizeram com que se tornasse também um “critico
de cinema”, ou, na pior das hipoteses, um estudioso dessa matéria, com contribui¢cdes
diversas em varios jornais da época. Nessa condi¢do, produziu um dos mais
conhecidos trabalhos dedicados ao estudo do tema em seu pais natal, intitulado De
Caligari a Hitler: uma historia psicolégica do cinema alemao. Nessa obra, o referido
autor abordou aqueles que considera serem o0s principais periodos ligados ao
desenvolvimento do cinema na Alemanha, com especial destague para o interregno
de 1920 (ano do aparecimento da pelicula O gabinete do Dr. Caligari, de Robert
Wiene) a 1933, ano que marca a ascensao de Hitler e seus partidarios ao poder, indo

mesmo um pouco além desta data em sua analise. Dai constréi uma tese que parece
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remeter ao seguinte entendimento: tudo o que se passou na Alemanha a partir da
ascensdo dos nazistas ao poder poderia ser antevisto através da producao
cinematografica do pais no citado periodo, pois, segundo ele, o cinema revela o
“espirito de uma cultura ou sociedade” (AUMONT & MARIE, 2013, p. 173).

Jean-Luc Godard, de ascendéncia franco-suica, tornou-se uma das mais
importantes referéncias do cinema na Franca a partir dos anos 1960. Alternando-se
nas funcbes/papéis de diretor, roteirista, ator, escritor, ensaista e tedrico, reuniu uma
vasta experiéncia no tocante ao cinema, a qual se encontra materializada na obra
intitulada Introducédo a uma verdadeira histéria do cinema, onde registrou um amplo
panorama acerca da influéncia exercida pelo mesmo sobre a cultura ocidental no
século XX. De estilo irreverente e com criticas as vezes 4cidas, representou um
contraponto ao “modelo hollywoodiano” de se fazer cinema. De acordo com Bergan
(2009), a postura de Godard lembra a de alguém em permanente estado de busca
guanto a “[...] superar o cinema e englobar outras artes e politicas, formulou linguagem
filmica revolucionaria, livre da cultura burguesa dominante no Ocidente.” (BERGAN,
2009, p. 300).

No que compete a historia do cinema no Brasil, um dos nomes mais
lembrados refere-se a pessoa do cineasta baiano Glauber de Andrade Rocha (1939-
1981). De sua trilogia Revisdo critica do cinema brasileiro e O século do cinema
(edicbes de 2003 e 2006, respectivamente, organizadas e prefaciadas pelo professor
catedratico da ECA/USP Ismail Xavier), obras que, com diferentes enfoques,
representam um esfor¢co no sentido de situar a arte cinematogréafica no Brasil, com
especial destaque para o periodo da influéncia hollywoodiana entre os anos de 1940-
1950 até o nascimento do cinema novo brasileiro em meados dos anos 1960; e
Revolucdo do cinema novo, edicdo de 1981, obra cujo mote consiste em abordar a
histéria do cinema no Brasil a partir dos filmes do cineasta (BERNADET, 2014).
Ancorado nessa produgao tedrica, “Seus filmes radicais se apoiam nas tradicbes
culturais brasileiras, incluindo facetas primitivas e modernas, e empregam técnicas
teatrais e textos politicos.” (BERGAN, 2009, p. 356). Isso porque na condigdo de um
dos lideres do grupo do Cinema Novo, buscava libertar o cinema brasileiro das
influéncias de Hollywood.

O trabalho empreendido por Glauber Rocha quanto a contestacdo da
influéncia norte-americana sobre o cinema nacional, conforme posto acima, é

exatamente o ponto de partida de Cristina Meneguello (1996), em sua obra intitulada
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Poeira de estrelas: o cinema hollywoodiano na midia brasileira das décadas de 40 e
50, onde reflete longamente acerca da influéncia exercida pelo modelo norte-
americano de cinema no Brasil através da incorporacdo do american away of life
introduzido através de varios mecanismos, em especial do cinema, até a constituicao
do imaginario dos “anos dourados” dos anos 1950. Na condicdo de um trabalho
académico, o estudo empreendido pela autora contribui no sentido de que remete a
um dos periodos mais criticos do desenvolvimento da arte cinematografica no pais.

A despeito de ndo ser uma obra dedicada ao estudo do cinema em si ou
gue remeta a aspectos relacionados a sua histéria no Brasil, O imperialismo sedutor:
a americanizacdo no Brasil na época da Segunda Guerra, de Antonio Pedro Tota
(2000), indica os mecanismos afins a penetracao ideoldgica e cultural norte-americana
no pais, processo que, sabidamente, acentuou-se sobremaneira mesmo finda a
Segunda Guerra Mundial, através do meio artistico em geral, especialmente através
do cinema (mas também através de tantos outros mecanismos), oferecendo uma
esclarecedora discussao acerca dos mecanismos de contato entre Hollywood e o
Brasil.

Nesse sentido, a mencao feita as obras e autores acima indicados vem no
sentido de dar a presente pesquisa uma Vvisdo panoramica acerca do fendmeno
cinema nos periodos iniciais de sua formacao, chamando a atencéo de Clio quanto
aquilo que se passa a discutir a seguir.

No tocante a “histéria no cinema”, é preciso ressaltar que esse enfoque
esta diretamente relacionado a “revolugao” promovida pelos Annales no concernente
a nocdo de documento, a partir de 1929. Contrapondo-se fortemente a nocao
tradicional de documento (escrito, oficial e estadocéntrico), Marc Bloch e Lucien
Febvre advogaram a necessidade de se ampliar tal nocdo a todo e qualquer corpo
fruto do génio humano ou no qual se pudesse perceber “o odor da carne humana”,
independentemente de seu formato, incluindo-se ai, por ébvio, os filmes. Assim, ao
proporem tal ordem de discusséao, lancaram a primeira semente do debate tedrico e
metodolégico acerca da relagcdo entre historia e cinema, com eventuais
desdobramentos para o processo de ensino decorrente dessa ciéncia.

Foi somente a partir de meados dos anos 1960 que a discusséao
propriamente metodoldgica acerca da relacao historia e cinema tornou-se mais aguda,
enfatizando, sobretudo, a natureza da imagem cinematografica (MARTIN, 2013). Na

década seguinte, aumentou ainda mais a producédo historiogréfica sobre a relagédo
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cinema e histéria, evidenciando inUmeros esforcos intelectuais/tedricos acerca da
complexidade do cinema na historia e da histéria no cinema. Papel de destaque nessa
discusséo tiveram os historiadores franceses Marc Ferro (1924-) e Pierre Sorlin
(1933-), dentre tantos outros importantes nomes. Comum a todos eles estd a nogao
de que, uma vez tomado como documento historico, o filme exige a formulacédo de
técnicas especiais quanto a sua analise, as quais possam dar conta do complexo
conjunto de elementos que se interpdem entre a camera e o evento filmado, dentre
outros. Mas também hé divergéncias que convém ressaltar, conforme a seguir.

No trabalho intitulado Faire de I'histoire (1974), dirigido por Jacques Le Goff
e Pierre Nora, Marc Ferro (1992) fez publicar o artigo intitulado O filme: uma contra-
andlise da sociedade?, onde sustenta que o filme representaria, para o historiador,
um documento como qualquer outro no que compete a andlise das sociedades, pois
é revelador das crencas, das inten¢Bes e do imaginario do homem, uma vez que o
mesmo ndo € um produto da historia, mas funciona como um seu agente. Kornis
(1992) acrescenta que seu trabalho, portanto, parte da premissa de que, ao considerar
o filme como objeto, o historiador deve examina-lo do modo mais detido possivel, pois,
via de regra, a relacdo do mesmo com a sociedade que o produziu/consumiu/criticou
€ bastante complexa, posto que pde em evidéncia a intricada rede que envolve varios
elementos, tais como: a producgédo, o financiamento, a comercializacdo etc. Por fim,
para Ferro (1992), a contribuicdo maior resultante da analise filmica reside na
possibilidade de o historiador por as claras o “ndo-visivel” existente em cada filme, ja
gue este sempre ultrapassa seus proprios limites quanto a possibilidade de trazer
aspectos proprios da realidade socio-politica, econdmico-cultural etc. de uma
sociedade.

Ja Pierre Sorlin (1985), parte da premissa de que ao historiador ndo € dado
abordar um filme como um mero espectador, sendo como 0 mais critico dos analistas,
posto que o filme é portador de um discurso constituido no formato audiovisual capaz
de provocar certas indagacdes nos individuos e/ou grupos. Segundo seu
entendimento, a imagem propde ou comporta uma infinidade de mensagens em fluxo
continuo, donde cabe ao historiador agrupar-desagrupar-reagrupar determinados
elementos icénicos na constituicdo do sentido do discurso. Para Kornis (1992), nesses
termos, fica clara a op¢cdo metodoldgica do referido historiador: defende o uso da
semidtica como método de analise da producédo cinematografica. Em outras palavras,

Sorlin (1985) entende que as imagens encerram uma reflexdo acerca do mundo em
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gue foram produzidas, ao mesmo tempo em que séo capazes de manifestar possiveis
(ainda que as vezes imaginarias) visbes desse mesmo mundo, evidenciando uma
dentre muitas dimensdes possiveis.

A “histéria com cinema” remete a possibilidade de se empregar a producéo
cinematografica nas aulas de historia. De fato, como visto até aqui, 0 cinema nao
passa despercebido em relacdo a reflexdo dos historiadores, bem como em relacéo
aos professores de historia, que, via de regra, o entendem como um importante
mecanismo/estratégia para uma aprendizagem mais estimulante de sua disciplina.
Contudo, a despeito do potencial que o material audiovisual encerra, Marcio Rogério
de Oliveira Cano et. al. (2012), na organizacdo da obra intitulada Historia, observa que
o momento da exibicdo da pelicula é somente um entre uma série de procedimentos
preparatérios que devem ser levados em conta pelo professor a fim de conferir maior
efetividade ao processo que importa no seu uso em sala de aula. Sustenta ainda que
um dos fatores mais importantes na consecucao do trabalho é o investimento, por
parte do professor, em sua prépria educacédo cinematografica, familiarizando-se com
a linguagem audiovisual e suas sutilezas; além disso, deve autopromover uma
alfabetizacdo quanto ao que chama de cultura visual, de modo a Ihe permitir analisar
criticamente um filme e desconstrui-lo em suas mdltiplas facetas, conforme se |lhe
convier.

Ja Renato Mocellin (2002; 2010), na obra intitulada O cinema e o ensino de
Historia, bem como em Histéria e cinema: educacéo para as midias, respectivamente,
chama a atencao para o fato de que 0 momento presente € uma época “revolucionaria”
em muitos sentidos, especialmente no tecnoldgico, devendo o professor estar atento
a essa impressionante ordem de transformagdes, bem como estar preparado para
dela lancar m&o em beneficio de seu trabalho, dando o estimulo necessario a
formacdo da consciéncia historica de seus alunos e quanto a melhoria na qualidade
da educacdo. Sustenta que as inter-relacdes existentes entre historia e cinema séo
multiplas; que os filmes estdo impregnados de valores da época em que foram
produzidos, veiculados e consumidos; que, via de regra, a questdo das mentalidades
sao, por vezes, operadas de formas confusas e/ou simplificadoras etc., representando
desafios bastante grandes quer para o professor de histéria, quer para seus alunos,
razdo pela qual devem ser manuseados com o devido cuidado.

Além disso, o estudioso acima referido ensina que a discusséo teorica

em torno da possibilidade quanto ao emprego de filmes em relagcdo ao ensino é quase
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tdo antiga quanto o proprio cinema, posto que um dos registros mais remotos nesse
sentido vem do estudo intitulado Motion Pictures and radio: modern techniques for
education, de 1938, assinado por Elizabeth Laine (1905-1988), ao qual se refere nos

seguintes termos:

Ainda na primeira metade do século XX, algumas escolas comecaram a
utilizar filmes como material didatico: em 1938, Elizabeth Laine publicou, nos
Estados Unidos, os resultados dos primeiros estudos empiricos realizados
em centros educacionais de todo o pais sobre a utilizagdo de imagens e som
na educacéo. A metodologia comum nesses estudos consistia em comparar,
por meio de testes orais e escritos, 0s avangos de classes inteiras nas quais
estes meios haviam sido utilizados com classes que ndo os houvessem
utilizado. Os resultados, segundo a autora, indicavam um aumento de
retencéo do aprendizado entre 20% e 27%. (MOCELLIN, 2010, p. 10)

Quanto ao acima referido, inclusive, se pode verificar alguma
movimentacado de intelectuais brasileiros ligados a corrente da Escola Nova nessa
mesma época no sentido de questionar as praticas e posturas que entdo
caracterizavam a educacao no pais, qual seja: aquela em que o professor ocupava
posicdo central do processo educativo como um transmissor de um conhecimento
enciclopédico.

Por sua vez, Marcos Napolitano (2013) na obra intitulada Como usar o
cinema na sala de aula, confirma o potencial que tem o cinema quanto a dinamizacgao
das aulas de historia, mas chama a atencéo para o fato de que uma das operacdes
mais elementares a ser realizada pelo professor antes de entrar em sala de aula
consiste em quebrar previamente certos preconceitos inerentes ao emprego de
material audiovisual nas aulas de historia, a saber: a identificacdo (reducionista,
segundo diz) do cinema ao filme; o fato de que o filme encerra a “verdade historica”
acerca daquilo que trata; que o filme constitui um material ideologicamente isento; que
o filme é qualitativamente superior a outros recursos empregados pelo professor nas
aulas de histdria (livro didatico, por exemplo); que o filme por si s6 é capaz de se
explicar e de conduzir a aula etc. Nesses termos, duas coisas restam bastante claras
para o citado especialista: 0 uso do cinema (filme) por si s6 ndo se sustenta, posto
gue quando encarado desse modo, assume ares de “apéndice” ou “ilustragcao” da aula,
nao desenvolvendo nos alunos nenhuma espécie de vinculo mais duradouro: seja
quanto ao cinema “em si”, seja com relagao a tematica que se pretendeu abordar na
aula. Outra, bem diferente e dissociada da primeira, € aquela que leva a sua utilizacéao

de forma metddica, segundo uma ordem de planejamento tal que possa contemplar,
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a um so6 tempo, a importancia do cinema “no” e “para” o ensino de historia, que o
conceba como uma espécie de “ponte” para o estabelecimento de dialogos com outras
areas do conhecimento (trabalho interdisciplinar) e com outros tipos de suporte, e,
também, como mecanismo de “educacgéo cinematografica” de modo a enriquecer a
experiéncia educativo-cognitiva dos alunos quanto ao cinema para além do momento
da aula, para além do ambiente escolar formal.

Da confluéncia dessa triplice abordagem acerca da relacéo da histéria com
0 cinema emerge a hip6tese que enforma a pesquisa: a ciéncia histérica vem
evoluindo ao longo de um rigoroso processo de amadurecimento quanto ao seu(s)
objeto(s), suas abordagens e ao aprimoramento constante de seu(s) método(s) de
trabalho. Criticando continuamente sua prépria no¢cao de documento, foi capaz de
incorporar o cinema no processo de reflexdo histérica, ao mesmo tempo em que
também se permitiu discutir o emprego do mesmo no ensino da histoéria, visando a
constituicdo de um individuo critico e reflexivo, que manifeste uma consciéncia
histérica de forma llcida e avessa a todo tipo de opresséao, tal como reflete Cerri
(2014). O emprego do cinema em sala de aula, precedido de um bem conduzido
processo de educacdo efetuado na pessoa do professor de histéria quanto as
minucias da linguagem audiovisual, pode ampliar neste, mas também em seus alunos,
a capacidade de leitura da realidade que o cerca, a partir da continua (re)elaboracao
do passado vivido, incorporando a esse processo as multiplas tecnologias a
disposicdo de ambos, convertendo a enxurrada de informagbes que recebem
cotidianamente também em instrucdo. A propdsito disto, inclusive, Karnal (2012)
ensina que um dos maiores desafios colocados pela tecnologia a geracdo atual
consiste em transpor o limite qualitativo que distingue a informagdo em geral da
informacao qualificada.

Nos termos discutidos até esse ponto, 0 estudo aqui exposto emerge na
condicao de trabalho final sob os auspicios do Programa de Mestrado Profissional em
Ensino de Histéria (ProfHistoria) da Universidade Federal do Amapa, vinculando-se a
linha de pesquisa de numero dois, nomeada de “Linguagens e Narrativas Historicas:
producéo e difusdo”. Com relacdo aos capitulos que o compdem, o trabalho encontra-
se estruturado da maneira que segue.

O primeiro capitulo trata dos varios aspectos teoricos e conceituais
relacionados ao tema em estudo, comec¢ando pela tentativa de situar o contexto global

daquilo que McLuhen (1995) e Matellard (2002) chamam, com acepc¢des tedricas bem
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distintas, de “sociedade da informacgao”. Essa discussdo importa, como ja dito, no
sentido de desenvolver uma nocdo mais clara acerca dos fundamentos que
estruturam o modo de vida de muitas culturas mundo afora a partir de seu traco
distintivo mais evidente: a tecnologia. Conforme se vera, muitas das relacbes
constituidas entre os seres humanos, hoje mais do que nunca, sdo intermediadas pela
tecnologia, manifestando-se através dos mais diferentes meios e das mais variadas
formas. Sobretudo na seara da educacdo, remetendo ao processo de ensino e
aprendizagem, isso se torna bastante evidente, sobretudo quando considerados dois
dos paradigmas educacionais que mais chamam a atencdo dentro desse cenario, a
saber: aquele centrado na figura do professor, dito “tradicional”’; e aquele centrado na
pessoa do(s) aluno(s), referido como “moderno”.

A reflexdo efetuada em torno das nocdes de Hipermodernidade e
Cibercultura, presente nos pensadores franceses Lipovetsky (2009) e Lévy (1998),
respectivamente, objetiva promover um afunilamento do debate em torno do estagio
atual da cultura, posto que permitem trazer o fendmeno da tecnologia e seus
desdobramentos mais para perto da teméatica da educacéo, tornando mais nitidos os
caracteres atuais de muitos processos envolvendo o ensino e a aprendizagem. No
momento seguinte, passa-se a contextualizacdo do ensino de histéria no Brasil,
tomando como marco cronolégico o periodo que vai da redemocratizacdo até o
presente. Esse percurso é feito a partir de publicagdes envolvendo essa tematica
dentro do referido periodo, dando, quanto ao que se espera, uma no¢ao mais clara
das problematicas e perspectivas da histéria como ciéncia e seu ensino no pais.
Pensa-se que ambos se tratam de fenbmenos que se dao em paralelo, um remetendo
ao “global”’, enquanto outro se liga ao “local’.

Encerrando o capitulo, as questdes que se encontram interconectadas e
déo a fisionomia do trabalho como um todo, por assim dizer, envolvem considerar o
filme “no” e “para” o ensino de histéria, buscando apontar a importancia que isso tem,
abordando trés enfoques basicos a partir dos quais se considera a possibilidade de
admitir o uso de filme(s) voltado(s) ao ensino da referida disciplina.

O trabalho aqui apresentado envolve dois movimentos sobre o0 mesmo
ponto, qual seja: Abril Despedacado. Como se vera no segundo capitulo, o primeiro
deles € marcado por uma abordagem da referida obra enquanto literatura, isto €, uma
narrativa em prosa admissivel para o estudo da histéria e da cultura de uma

determinada regiao do planeta.
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O segundo movimento, ja situado no ambito do terceiro capitulo , envolve
considera-lo, agora, enquanto narrativa filmica, ou seja, a adaptacéo do romance nao
sé para o formato de filme, mas também quanto ao processo de ambientacdo da
histéria por ele contada em um cenario histérico, geogréfico e cultural completamente
diferente do original, mas respeitando — ao menos no entendimento do presente
estudo — integralmente sua esséncia, ou seja, a tematica da tragédia e da vinganca.
Nesse sentido, a obra intitulada Abril Despedac¢ado. Histéria de um filme, escrito por
Pedro Butcher e Anna Luiza Muller (2002) servira de referéncia principal por se tratar
da publicacdo oficial relativa ao histérico de producédo do filme, bem como por trazer
em si o roteiro oficial completo do mesmo.

O quarto capitulo pretende estabelecer uma reflexdo quanto aos pontos
de interseccdo entre Literatura e Cinema, isto é, entre o romance e o filme,
respectivamente, com especial destague para este ultimo. De fato, como néo poderia
deixar de ser, ha alguns elementos comuns a ambos os abris, mas que, dado o
formato peculiar como cada um chegou ao conhecimento do publico, ensejam
tratamentos bem diversos. A isso, Abrantes (2017) chama de “metaforas”, que no caso
do filme, por 6bvio, sdo “metaforas visuais”, as quais se manifestam com relagao as
ideias de “tragédia e vinganca”, “espaco e tempo”, “tradicional versus moderno” etc.,
binbmios distintivos de ambos os abris em relacdo aos seus respectivos congéneres,
mas também em sua muatua relagcdo. O referido capitulo fecha-se, entao,
apresentando uma proposta de “sequéncia didatica” a partir da qual se possa sugerir
e, sobretudo, efetivar uma metodologia concreta de trabalho do filme como “tema
provocador” (alguns diriam “gerador”), permitindo aos alunos relacionar suas
“metaforas visuais” aos conteudos ou temas entdo trazidos pelo professor de historia.

Por fim, o quinto capitulo consiste em apresentar uma proposta de
aproveitamento didatico-pedagodgico em sala de aula do filme Abril Despedacado
composto em “etapas”, tomando como orientacdo os trabalhos de Cano (2012) e
Napolitano (2013).
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Capitulo 1 — Apontamentos acerca do ensino de histéria no Brasil

O objetivo do presente capitulo consiste em estudar o ensino de Historia
no Brasil, identificando e refletindo seus principais marcos definidores no ambito dessa
cultura. Isso sera realizado levando-se em conta o periodo que vai de meados dos
anos 1980 até o presente, com o fim de contextualiza-lo a luz da formulacéo teorico-
conceitual de cibercultura, do pensador francés Pierre Lévy (1998), bem como através
da categoria analoga de hipermodernidade, formulada por seu compatriota Gilles
Lipovetsky (2009). O primeiro momento desse exercicio consiste numa exposicao de
duas das mais importantes interpretacdes acerca daquilo que se convencionou
chamar de “sociedade da informacgao”, ambas associadas ao estagio atual da cultura
ocidental, sob McLuhan (1995) e Matellard (2002); em seguida, pretende-se
apresentar e refletir os principais aspectos relacionados a dois dos mais expressivos
paradigmas educacional-cognitivos que influenciam sobremaneira a pratica do ensino
e da aprendizagem (da Histéria) no contexto da atualidade brasileira, nos termos da
nocgao de “sociedade da informagao”. Num terceiro momento, intenta-se elaborar uma
visdo panoramica acerca do ensino de Historia a partir da reflexdo em torno de
algumas importantes producfes escritas envolvendo esse tema dentro do marco
cronoldgico acima referido, para, enfim, situar a problematica relacionada a
descoberta do cinema pela histéria e, em decorréncia, situar a reflexdo em torno do

aproveitamento do(s) filme(s) como suporte as aulas de histéria.

1.1 — A Sociedade da Informacé&o: breve histérico e fundamentos

A sociedade atual € comumente caracterizada como uma “sociedade da
imagem” ou uma “cultura audiovisual” (SILVA, 2009). Um “modelo civilizacional” em
gue os ambientes ou cenarios ligados ao entretenimento, ao estudo e ao trabalho,
dentre outros, sédo fortemente influenciados pela tecnologia, onde as relagbes entre
0s seres humanos séo contextualizadas por “ferramentas” fisicas, l6gicas e também
virtuais ligadas ao acesso, tratamento e compartiihamento de conhecimentos e
informacdes, donde se fala em “sociedade da informacao”.

Na esteira do fortalecimento e popularizacdo da rede mundial de
computadores - a internet - a sociedade informatizada vem exigindo dos seres

humanos, sistematicamente, uma postura versatil e criativa, capaz de refletir
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habilidades de improvisacdo e/ou adequacéao, destreza para acessar e manusear com
velocidade cada vez maior conhecimentos metddicos, seguros e pragmaticos visando
ao ganho de tempo e ao aumento da produtividade. Consoante a isso, segundo Matta
(2006), € estimulada a capacidade de integracéo visando a colaboracdo em face da
otimizacdo de procedimentos que busquem a melhor forma de resolucdo de
problemas. Talvez em funcédo disso é que governos, instituicdes e empresas, dentre
outros agentes, demandem cada vez mais profissionais detentores de conhecimentos
tedricos especificamente aplicaveis na resolucdo de problemas praticos inerentes as
suas respectivas areas de atuacao, onde, como ja referido, é cada vez maior a
exigéncia de rapidez e adaptabilidade a contextos e situacdes caracterizados pela
pluralidade e diversidade, constituindo uma “pragmatica universal” na qual toda agao
gera um meio visando a um fim, uma cadeia de comandos que, quando bem
executados, necessariamente levam a um resultado util, logicamente aplicavel.

Nesse sentido, € sob esse turbilhdo de inspiracdo digital que os alunos
chegam & escola para suas aulas de histéria. Como uma das mais importantes
instituicBes sociais, a escola evolui permanentemente no sentido de se ajustar as
demandas que Ihe sdo impostas pela sociedade, ainda que, por vezes, pareca atuar
em descompasso com a mesma, conforme parece ser bem o caso no momento
presente. A despeito disso, a escola é continuamente referendada pela mesma como
a instituicdo capaz de melhor promover a integragdo dos seres humanos aos
processos caracteristicos da “sociedade da informag¢ao” acima referidos.

Mas, efetivamente, onde comecou a se definir esse cendario que soa tao
familiar (quase natural), caracteristico da “sociedade da informacdo”? Em outras
palavras, os imperativos da agilidade, da eficiéncia, da praticidade, da integracéo, da
otimizacdo, da pluralidade, da diversidade etc., articulados e veiculados através da
tecnologia, tornaram-se o corolario do atual modelo de sociedade/cultura a partir de
gque momento?

Ainda na primeira metade dos anos 1960, através dos estudos intitulados
A Galaxia de Gutenberg (1962) e Os meios de comunicacdo como extensdes do
homem (1964), o pensador Herbert Marshall McLuhan (1995) afirmou que, pelo
menos desde 0s anos 1950 ja era possivel perceber os primeiros contornos de um
novo ambiente de convivéncia que parecia tomar conta da cultura ocidental, como que
anunciando o irromper de uma suposta “revolu¢ao informacional”, caracterizada pelo

emprego cada vez mais frequente de tecnologias projetadas para a dinamizacéo das
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comunicacdes e para a difusdo de conhecimentos os mais variados, tendo o ser
humano como vértice. A despeito de revolugcdes, guerras e crises as mais diversas
experienciadas pelo mundo todo, especialmente entre os anos 1960 e 1970, os anos
1980 e, especialmente, os anos 1990 se encarregaram de confirmar por caminhos
diversos algumas das teses do estudioso acima referido, especialmente no que
concerne ao avanco da tecnologia sobre muito dos afazeres humanos, importando na
superacdo definitiva, em muitos casos, de meios fisico-mecéanicos ou analdgico-
tipograficos para a realizagdo de muitos deles. A “Era Eletrénica”, conforme a definiu
na época, representaria um salto qualitativo na relacdo dos homens entre si e destes
com seu espaco, este ndo mais mensurado em termos locais ou mesmo continentais,
mas, sobretudo, numa perspectiva global, inserindo no Iéxico de muitas linguas a
expressdo um tanto controversa “aldeia global”. Ou seja, a torrente tecnolbgica de
natureza material, l6gica e digital representou a superacao das limitacdes fisicas do
ser humano em favor da expansdo sem precedentes de seu poderoso intelecto,
tornando-se, pois, “extensdes do ser humano”.

Na elaboragéo de seu argumento, McLuhan (1995) sugere alguns pontos-
chave na histéria da humanidade que, segundo ele, sdo pressupostos da revolucao
tecnoldgica descrita nas referidas obras, alguns dos quais passa-se a abordar a
seqguir.

Argumenta o citado estudioso que, nos estagios mais elementares de
evolucédo do género humano, vivia-se numa integracdo quase completa com o meio
ambiente, pois a capacidade intelectual-cognitiva do homem era suficiente para
guardar, processar e aplicar um sem numero de conhecimentos que poderiam ser
indispensaveis a sua sobrevivéncia e a do grupo ao qual estava ligado. As
experiéncias eram compartilhadas oralmente pelo grupo ao ponto de compor uma
“reserva de conhecimentos” passados de geragao a geragao. A invencao da escrita
marcaria mais um desses momentos de grande significado na histéria da civilizagéo,
pois uma vez conhecido o codigo através do qual ela foi elaborada, o ser humano néao
necessitaria mais empregar toda sua capacidade intelectual-cognitiva na
armazenagem de todos os caracteres gerados com base em suas proprias
experiéncias ou nas de seu grupo, bastando acessar 0s registros escritos desses
mesmos acontecimentos para se manter integrado ao seu meio, a sua cultura. Se, por
um lado, o advento da escrita alcou a humanidade a um patamar de relacdo mais

“impessoal” com seu passado, por outro a complexificacdo da vida em sociedade
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passou a exigir a “selecdo” de quais registros seriam dignos de nota/guarda, como
gue selecionando a verséo e funcdo daquilo que deveria ser registrado e autenticado
com status de “verdade social”.

Nessa linha de raciocinio, pode-se inferir que McLuhan (1995) entende a
“‘Revolugao de Gutenberg” como outro desses momentos significativos na constituicao
de uma pratica cultural baseada na informacéo, uma vez que significou a difusédo de
uma tecnologia capaz de compilar conhecimentos esparsamente existentes visando
a sua disponibilizacdo sob um formato fisico que permitia manuseio ilimitado e que
poderia ser transportado a qualquer parte, isto €, o livro. Entdo, o conhecimento sofreu
um processo de fragmentacdo e depois de compilacdo em um meio fisico por
intermédio de um codigo reconhecivel que necessitava sempre ser lido/interpretado
conforme a conveniéncia ou a necessidade assim o demandasse. Claro esta que
desde que o conjunto do conhecimento socialmente acumulado passou a ser gerido
desse modo, passaram a ser trabalhados como “naturais” pelo ser humano, de tal
sorte que nao restou a este outra opgcao sendo extrair a parte do conhecimento social
gue Ihe interessava para a execucao dessa ou daquela tarefa conforme cada caso.

Por fim, a “revolucao tecnoldgica e informacional” aludida por McLuhan
(1995) em seus estudos seria, no instante em que a descreveu, mais um desses
momentos cruciais na trajetéria da humanidade, pois as tecnologias das quais trata
impactaram diretamente no processo de armazenagem, registro, decodificacdo e
integracdo do conhecimento, ndo mais organizado em meios fisicos, como outrora,
mas em ambientes virtuais, cujas possibilidades ja se mostravam bastante
promissoras naquela época. Matta (2001) parece sintetizar muito bem a posicao de

MacLuhan (1995) ao dizer que:

E importante destacar que o efeito dessas transformagdes néo esta no nivel
das opinides ou conceitos e sim nas estruturas de percepgdo e
relacionamento. Trata-se da introducdo de um novo ambiente cognitivo e
vivencial, capaz de criar novas relagbes, visdes de mundo e paradigmas de
sociedade, sem que haja a menor resisténcia consciente. O ambiente
oferecido pelas novas midias seria, para o ser humano, equivalente a agua
para o peixe: o meio que o hospeda e permite sua acdo, experiéncias e
relacdes. (MATTA, 2001, p. 18)

Como se pode depreender do acima exposto, as tecnologias da informatica
e da informacdo, para McLuhan (1995), ndo sdo meros efeitos do progresso da técnica

e do conhecimento aplicado, mas infundem a constituicdo de uma realidade efetiva,
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na condicdo de elementos estruturantes de um modo de ser que considerava como
algo absolutamente novo, o qual transpassa o ser e 0 agir humanos de modo a ensejar
uma cultura inspirada pelas possibilidades tecnolégicas.

Numa perspectiva bastante diversa da de McLuhan (1995), encontra-se o
estudo de Armand Mattelart (2002), intitulado Historia da sociedade da informacao.
Enquanto a posicao do primeiro poderia ser identificada, por assim dizer, como a de
um entusiasta da emergente sociedade “tecno-informacional”, o posicionamento do
segundo em relacdo a mesma se d4 em tom de uma critica contundente aos principios
gue a fundamentam, os quais sdo abordados em seguida.

Metodologicamente falando, Mattelart (2002) constréi sua interpretacao
acerca da “sociedade da informagao” entrecruzando interdisciplinarmente histéria e
geopolitica com o fito de compreender os mecanismos que vem engendrando a
constituicdo da mesma desde os anos 1960. Sem desconsiderar os avancos auferidos
pela humanidade ao longo de todo esse periodo, o referido pensador destaca a
relevancia de tais mudangas quanto aos impactos que vém provocando nas relagbes
de producéao, nos perfis e demandas peculiares ao mercado de trabalho para, enfim,
entender 0os severos impactos que vém provocando na educacao, na escola e no
ensino (de historia), posto que envolvem processos de formacdo de pessoas
supostamente capazes de responder as exigéncias dessa sociedade tecnoldogica.

Mattelart (2002) comega por destacar que a expressédo “sociedade da
informacao” é equivoca ja em seu principio, pois sugere que todas as culturas que a
integram e dela participam o fazem dentro do mesmo nivel de igualdade e sob as
mesmas condi¢des intelecto-materiais. De fato, trata-se de uma refinada construcéo
histdrica, que responde a imperativos geopoliticos de modo a ensejar uma ideologia
afim a uma minoria que busca instituir processos que se sobreponham aos interesses
da maioria, impondo o receituério neoliberal como a Unica opc¢ao civilizacional viavel.

Sua posicao torna-se ainda mais contundente a partir do abaixo exposto:

A ideologia da sociedade global da informacao é a do mercado, faz parte da
reconstrucdo neoliberal do mundo. Ha o designio dos paises dominantes de
trazer todas as sociedades a democracia de mercado, que é o que esta por
tras dos sistemas de inteligéncia global, de captacdo de informacdes que
permita vencer o0s rivais e antecipar 0s movimentos das grandes
organizac6es da sociedade civil que possam obstacular [sic] os designios
mercadolégicos. A liberdade de expressdo comercial tem, nesse quadro, toda
a prioridade sobre a liberdade de expressdo dos cidaddos. (MATTELART,
2002)
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Como se pode abstrair do acima exposto, a “sociedade da informacgao”,
como toda elaboracdo de cunho ideoldgico, esta destinada a destacar alguns
aspectos ao mesmo tempo em que disfarga outros.

A “sociedade da informacg&o” é comumente anunciada como aquele estagio
de desenvolvimento cientifico e tecnologico que coloca a disposicéo das pessoas uma
infinidade de produtos e servi¢os que, intermediados pela tecnologia, sdo capazes de
tornar seu dia a dia mais facil, que “democratizam” o acesso a informacdo e ao
conhecimento a fim de aumentar-lhes infinitamente as possibilidades de
aperfeicoamento em termos intelectuais ou profissionais, bem como promover em
termos globais um potencial clima de cooperacdo técnico-operacional e cultural
envolvendo governos, corporacdes e entidades diversas no desenvolvimento de
ferramentas e processos que, enfim, revertam-se em beneficios para toda a
humanidade. Por outro lado, o referido autor alude que essa “integracao” é muito mais
imaginaria que real, pois 0 que a realidade objetiva demonstra € a existéncia de
“bolsbes de humanidade” a margem do referido processo por ndo atenderem o0s
requisitos minimos de participacdo estabelecidos pelo mercado, onde os sistemas
educacionais de paises que se situam na periferia do sistema sofrem pressdes no
sentido de incorporar metodologias e procedimentos afins a légica neoliberal quanto
a preparacéo das futuras geracfes. Caso ndo o facam, os mecanismos de avaliacao
e afericdo do desempenho escolar criados e mantidos pelos respectivos ministérios
da educacdo em muitos Estados se encarregam de adequa-las a logica do processo.

As observacfes de McLuhan (1995) e Mattelart (2002) acerca da
“sociedade da informacgao” vém, por diferentes caminhos, ao encontro daquilo que a
experiéncia em sala de aula parece demonstrar cotidianamente: o fascinio exercido
pela tecnologia sobre os estudantes faz com que estes atribuam significado apenas
aquilo que pode ser reproduzido por intermédio dela, onde ela é que dita, por assim
dizer, o que é digno ou nao de ser levado em conta no processo educativo. Por esse
motivo, necessario se faz abordar com mais detalhes, a seguir, os paradigmas
voltados para a Educacao no contexto atual de muitas sociedades, especialmente a

brasileira, conforme apontado por Matta (2006).
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1.2 — A “sociedade da informagao”: paradigmas educacionais, ensino e aprendizagem

Em seu trabalho intitulado Curriculo: uma perspectiva p6s-moderna, Willian
E. Doll Jr. (1998) oferece uma esclarecedora discusséo acerca dos dois principais
paradigmas educacionais que enformam (e as vezes se digladiam) incontaveis
sistemas educacionais mundo afora, em especial no Brasil, dando o tom do processo
ensino/aprendizagem em geral, e da histéria em particular, os quais podem ser melhor

sintetizados nos termos do quadro abaixo:

Figura 1. Paradigmas Educacionais

PARADIGMAS EDUCACIONAIS

Aprendizagem do século XX Aprendizagem do século XXI
(centrada no docente) (centrada no discente)

v' aula expositiva v processo de facilitacdo

v' aprendizagem individual v' aprendizagem coletiva

v/ estudante espectador v’ estudante colaborador

v professor como fonte do v professor como guia
conhecimento

v’ conteudo fixo e estavel v contetdo dinamico

v" homogeneidade v diversidade

v avaliacOes e testes v performance

Fonte: CHUTE, Alan, THOPSON, Melody e HANCOCK, Burton. The McGraw-Hill handbook of Distance Learning. New York, McGraw-Hill, 1998. In: MATTA, Alfredo.
Tecnologias de aprendizagem em rede e ensino de histéria: utilizando comunidades de aprendizagem e hipercomposicéo. Brasilia: Liber Livro Editora Ltda, p. 45, 2006.
(com adaptagdes).

De acordo com o acima exposto, o paradigma educacional do século XX
toma como ponto de partida e chegada do processo ensino-aprendizagem a figura
referencial do professor, considerado como o grande especialista que, a um s6 tempo,
€ capaz de transmitir e interpretar o conhecimento em todas as suas nuancgas,
conduzindo o ensino através do mecanismo da aula expositiva segundo um

ordenamento l6gico de comeco-meio-fim, uma vez que os conteludos sdo, em Ssi
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mesmos, rigidos e objetivos, dispensando qualquer tipo de interpretacdo ou
guestionamento; com tais caracteristicas, a énfase do processo educativo recai sobre
a transmissao de conhecimento, que por ser um procedimento uniforme exige que o0s
alunos se adequem a dindmica do processo, submetendo-se a um mecanismo
avaliativo centrado na elaboracao de avaliacfes e testes que refletem as expectativas
do professor em relacdo ao conteido ministrado e ndo em relacdo a aprendizagem
efetiva dos alunos.

Nesses termos, Matta (2001) reflete a propésito disto como segue:

[...] o paradigma moderno pressupde o0 registro linear e sequencial da
informacdo codificada e interpretavel. O conhecimento é facilmente
classificado, decomposto, quantificavel, com inicios claros e fins definidos. A
ideia de um professor ou sistema que transmite - e ja interpreta - o
conhecimento estocado e codificado, para alunos passivos e atentos, é
corolario evidente para a educacdo que convive com este ambiente. As
metodologias que prevéem a existéncia de especialistas que detenham a
interpretacdo do conhecimento registrado sobre uma dada especialidade,
gue serao responsaveis por “passar” tal conhecimento aos pupilos atentos e
passivos, Sao muito convenientes para esse caso. (MATTA, 2001, p. 21-22)

Uma perspectiva educacional centrada em tal ordem de procedimentos
esta fundada em uma logica que toma o conhecimento - bem como 0os mecanismos
de sua transmissdo - privilégio de uma casta de especialistas a moda de uma
sociedade massiva de inspiracao fordista e/ou taylorista.

Ainda segundo Doll Jr. (1998), em relacdo ao paradigma considerado por
ele afim a sociedade atual, a perspectiva em relagdo ao processo ensino-
aprendizagem € bastante diversa daquela abordada anteriormente, a comecar pelo
fato que o sujeito a partir do qual o processo se inicia toma em conta a figura do aluno,
centrado num momento em que a aula se processa como uma construcao de carater
coletivo e, como tal, aberta a participacédo/colaboracdo de todos, onde o professor
aparece como um facilitador ou um guia em direcéo a exploragcédo de um contetdo que
ganha significado a partir das multiplas experiéncias trazidas para o contexto de sala
de aula pelos alunos, onde a proépria ideia de sala de aula funciona segundo a logica
de um laboratorio - ideas lab - a que de um espaco formalmente constituido e
organizado paratal. De acordo com Matta (2006), num cenario como esse, a avaliacao
visa a formacéo de habilidades e competéncias aplicaveis a resolucéo de situacdes-

problema, onde a énfase recai sob o0 aspecto da criatividade/inventividade mensuravel
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num processo, superando o estigma de obtencdo de uma nota a ser posta no boletim.

Assim, Matta (2001) entende que, quanto a aprendizagem do século XXI:

Ja no paradigma da sociedade do conhecimento o que importa é possibilitar
ao aluno viver a situacdo problema, experimentar suas caracteristicas,
analisar propriedades e relagdes, criar e aplicar solucdes e avaliar resultados,
continuamente e com problemas sucessivos. O sujeito deve improvisar,
utilizar todos os recursos, ser transdisciplinar e funcionar de forma pragmatica
na direcdo da resolucdo dos problemas que enfrenta em seu ambiente.

[...] Esta constatacdo conduz a definicdo dos papéis da educacéo e da sala
de aula da atualidade, proximos aqueles definidos nos pressupostos destas
teorias. Sabe-se que todas estas abordagens estdo distantes da
homogeneidade, mas todas guardam entre si, pelo menos, trés
caracteristicas comuns e essenciais: por um lado partem do principio de que
0 conhecimento € construido pelo sujeito que aprende, e ndo transmitido por
algum especialista; em segundo lugar, pregam a atividade aplicada e
experimental como formas privilegiadas de construcdo do conhecimento; e
finalmente véem a interacdo social, trabalho coletivo e rela¢des do sujeito
com o ambiente, com espacos e fatores essenciais para uma aprendizagem
auténtica, voltada para a realidade do contexto vivido. (MATTA, 2001, p. 24)

Assim, pensar o ensino de histéria nas bases acima significa enredar por
um caminho que pode levar, segundo Cerri (2014), a constituicdo de tentativas
dirigidas para desfazer no aluno a nocdo de que o saber historico € um fato
consumado em face da simples passagem do tempo, sobre o qual, em algum
momento, lhe disseram nao ter nenhum arbitrio, devendo apreendé-lo em termos de
datas e nomes de personagens ilustres na melhor tradi¢cdo/inspiragao liberal-
iluminista.

Por seu turno, o pensador francés Pierre Lévy (1998) € outro que, pela
extensdo e direcionamento de sua obra, pode trazer importantes subsidios para a
reflexdo aqui pretendida, isto é, quanto aos paradigmas que informam a educacéao e
0 ensino na atualidade.

Nos estudos intitulados As tecnologias da inteligéncia (1994), A inteligéncia
coletiva (1998), A ideografia dinamica (1998), dentre outros, o citado pensador vai
refletir o paradigma dominante no contexto da “sociedade do conhecimento”.

A partir dos anos 1980 tornou-se mais evidente a disseminacdo das
tecnologias informaticas, repercutindo mudancas significativas em cendrios atinentes
ao entretenimento, ao estudo e ao trabalho, além de outros nos quais foram sendo
(re)desenhados processos que importaram no aprimoramento, por exemplo, da
administracdo publica, na produtividade das corpora¢des, na atuacao de organizacdes

de naturezas diversas, até, enfim, adentrar os lares estabelecendo uma nova dinamica
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nas proprias relacdes familiares. Inserida nesse amplo processo, a instituicdo Escola
foi levada a constituir espacos especificamente voltados para a educacéo informatica.
Para Lévy (1994):

[...] os esquemas interativos tornam explicitamente disponiveis, diretamente
visiveis e manipulaveis a vontade as macroestruturas de textos, de
documentos multimidias, de programas informaticos, de operacdes a
coordenar ou de restricbes a respeitar. Os sistemas cognitivos humanos
podem entéo transferir ao computador a tarefa de construir e de manter em
dia representacdes que eles antes deviam elaborar com os fracos recursos
de sua meméria de trabalho, ou aqueles, rudimentares e estaticos, do lapis e
papel. Os esquemas, mapas ou diagramas interativos estdo entre as
interfaces mais importantes das tecnologias intelectuais de suporte
informatico. (LEVY, 1994, p. 40)

Como se pode depreender do acima exposto, 0s pressupostos da
aprendizagem do século XX foram severamente abalados pela avalanche tecnolégica
gue invadiu a escola a partir dos anos 1980. De fato, a pressao que veio de fora para
dentro da escola expressava-se numa série de expectativas da sociedade quanto a
melhor formacao dos alunos a fim de atender as exigéncias da “revolugao tecnolégica”
em curso. A propria perspectiva da aprendizagem teve que ser repensada, assim
como a acdo e o papel do professor, em face da continua evolugcédo tecnoldgica,
tornando uma série de tecnologias parte do cotidiano das aulas, dentre as quais o
computador é o exemplo mais evidente.

Concordando com Lévy (1998), Nicholas Negroponte (1995), no estudo
intitulado A vida digital, dira que devido ao advento da informatica as bases mais
tradicionais que inspiravam o ensino ha bastante tempo comecaram a sofrer alguns
abalos, ao ponto de, quase em uma década, o giz e o quadro-negro, além do pincel e
da cartolina, dentre tantos outros tradicionais recursos pedagodgicos, serem
virtualmente extintos, ou quase, pois aquela tornou-se uma avassaladora realidade.
Nesse sentido, Matta (2001) contribuird na direcdo desse raciocinio resumindo a

guestdo nos termos seguintes:

[...] A sociedade informatizada necessita de atividade, de cria¢do, de
iniciativa, de capacidade para enfrentar o desconhecido e o novo, com
versatilidade e trabalho coletivo. A relagdo desejada para uma escola, neste
ambiente, tende a ser a de grupos de individuos que interatuem mutuamente,
na exploracéo e experimentacdo de questdes relevantes a seus objetivos e
tarefas, e que utilizem o ambiente informatizado como mediador de parte
importante de seu aprendizado.

[...] gracas a chegada da informatica, o aprender fazendo e o construtivismo
se tornaram quase que abordagens obrigatorias. (MATTA, 2001, 23)
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Assim, do acima exposto, pode-se compreender melhor a tensdo que
sintetiza, ha bastante tempo, a realidade da escola brasileira, consubstanciada no
pensamento quase anedotico que diz que as expectativas dos alunos correspondem
as demandas século XXI, numa escola cuja estrutura remonta ao século XX, segundo
processos e procedimentos inerentes a mesma tipicos do século XIX.

A verdade dos fatos € que, mais uma vez apoiado em Lévy (1998), as
divergéncias verificAveis em véarias realidades educacionais mundo afora,
especialmente no Brasil, refletem os limites de determinadas culturas em se relacionar
harménica e produtivamente com a avalanche tecnologica consoante ao estagio atual
de desenvolvimento técnico-cientifico relativo ao “digital”, convocando o conjunto de
suas populacfes para a constituicdo de um projeto sério de inser¢cao nos quadros da
sociedade globalizada, atestando, por fim, a justeza das alegacbes de Matterland
(2002), apontadas em momento anterior, quanto ao fato de que, se a “sociedade da
informacao” € uma realidade considerada inescapavel pelos padrées atuais, ela o é
sobretudo em caréater de um novo sistema hegemonico de marginalizagéo e controle
pautado pela l6gica do mercado em referéncia a uma (re)leitura do mundo atualizada
pela ética neoliberal.

Em suma, tendo abordado, ainda que superficialmente, os aspectos mais
relevantes daquilo que se convencionou chamar de “sociedade da informacao” e os
consequentes paradigmas educacionais decorrentes de seu estabelecimento
enquanto realidade histérica e socialmente constituida, necessario se faz incorporar
ao debate as nocdes de hipermodernidade e cibercultura e suas possiveis relacdes

com o ensino de histéria.

1.3 — Complementando aspectos da realidade presente: Hipermodernidade e

Cibercultura

Gilles Lipovetsky € um pensador nascido na Franga no ano 1944. Professor
na Universidade de Grenoble, tem se dedicado ao estudo e compreensédo da
sociedade contemporanea em seus multiformes aspectos. Sua obra é marcada por
um forte viés filoséfico (axiolégico), podendo ser considerada extensa e
multidisciplinar, posto que convida permanentemente para o dialogo tanto a “pessoa
comum”, quanto o historiador, o sociélogo, o fildsofo, o psicélogo, o jurista, dentre

outros profissionais, em torno de questdes do tipo: que modelo civilizacional é esse
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pelo qual a humanidade estad enredando? Quais sdo seus marcos definidores e/ou
eixos estruturantes? Qual o papel da educacéo, da escola e do ensino (de histéria)
em face dessa realidade? O que, enfim, podera tornar compreensivel 0 momento
presente a luz da histéria?

A partir de trabalhos como Metamorfoses da cultura liberal - ética, midia e
empresa (2004), A sociedade pos-moralista (2004), A sociedade da decepcéao (2007),
A era do vazio - ensaios sobre o individualismo contemporaneo (2009), A tela global:
midias culturais e cinema na era hipermoderna (2009), A cultura-mundo - resposta a
uma sociedade desorientada (2011), o referido pensador lancou e vem aprimorando
a categoria de analise hipermodernidade. De fato, trata-se de uma elaborada
construcéo intelectual onipresente no conjunto de sua producao que visa a provocar
a reflexdo acerca das mais variadas facetas que caracterizam o modelo de sociedade
e cultura em curso.

O conceito de hipermodernidade €, sobretudo, uma categoria de andlise
que visa a entender o estagio atual da cultura, dita globalizada e digital. O aluno que
chega diariamente a escola para nela ter contato com a histéria ndo chega vazio, mas,
ao contrario, acha-se embebido pelos valores de uma sociedade que cultua, cada vez
mais freneticamente, os idolos do individualismo, da tecnologia, do consumo etc
(LIPOVETSKY, 2009). Por outro lado, conforme reflete Serres (2015), estudar esse
cenario ou ambiente cultural é de fundamental importancia para se compreender o
préprio mecanismo mental da juventude e suas expectativas com relacao a educacéo,
a escola e ao ensino (de histéria), sendo em relacéo a propria sociedade na qual vive
e quanto aos beneficios/recursos oriundos da sociedade globalizada aos quais aspira
a consumir.

Levando-se em conta o raciocinio de Forbes et. al. (2005), grosso modo, a
chamada modernidade é pensada na base de dois valores fundamentais, quais sejam,
a liberdade e a igualdade, ambos convergentes e complementares quanto a
construgdo de um individuo autdbnomo, ciente e consciente de seus direitos e
obrigacdes segundo a logica liberal-iluminista. Acontece, porém, que a constituicao
desse perfil de individuo ocorreu pari passu com a ampliagdo do poder estatal,
situacdo que fez com que a pretendida autonomia permanecesse mais tedrica que
pratica, agudizando um sentimento de frustracdo que s6 tem aumentado ao longo do

tempo.
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Ja a chamada pdés-modernidade, sob a 6tica de Hall (1999), grosso modo,
representa 0 momento histérico em que certas barreiras institucionais entéo colocadas
em relacdo a “emancipacao plena” do sujeito se esboroaram até quase ao ponto do
desaparecimento, donde os desejos subjetivos, ligados a realizacdo individual e ao
amor-proprio, irromperem inadvertidamente causando abalos em face das estruturas
de controle social.

Assim, em meio as promessas da modernidade e as frustragdes da poés-
modernidade, erige-se a hipermodernidade. Em sua acepcdo mais simples,
hipermodernidade corresponde ao estagio atual da cultura global, caracterizada por
uma sociedade liberal em que séo evidentes o movimento, a fluidez, a flexibilidade,
cenario em que ha a interpenetracao entre variados pertencimentos e condi¢des, onde
a identidade coletiva é cada vez mais fragmentada, pelas identidades fluidas, “pela
constante mudanca de ordem de fatores de pertencimento no quadro hierarquizado
gue compomos ao responder a pergunta: ‘Quem sou?’” (CERRI, 2014, p. 109).

Nesse sentido, inevitiveis as questbes: que papel tem a historia e seu
ensino enquanto disciplina nesse cenario? Estaria o ensino de historia fadado ao

desaparecimento? Cerri (2014), mais uma vez, observa que:

[...] Longe disso. No que se refere a identidade social, sua funcéo - de
interesse publico - é prevenir a formacgéo de identidades néo razoaveis. No
gue se refere a contribuicdo para a vida do sujeito, sua funcdo é alargar
horizontes e permitir a ascenséo de formas mais complexas de pensamento,
além de preparar para a “autodefesa intelectual” (essa expresséo € de Noam
Chomsky), ou seja, ajudar no sentido de que o cidaddo néo seja suscetivel a
manipulagbes que o subjuguem a interesses alheios. Além disso, deve
contribuir para que os futuros cidadaos nao fiquem presos no “presente
continuo”, que acabara por ter caracteristicas entrOpicas ou destrutivas para
a sociedade. (CERRI, 2014, p. 112-113)

Entdo, do acima exposto, logo se vé que, a despeito do fascinio exercido
pela tecnologia e pelo fracionamento das identidades, dentre tantas outras
problematicas, ao ensino de histéria assiste, fundamentalmente, ajudar a promover o
trabalho socializador que tem a escola, “tirando o sujeito do egocentrismo e
introduzindo-o na vida publica, com o que nos confrontamos com o individualismo e o
esvaziamento do espago publico que vivenciamos” (CERRI, 2014, p. 113).

Em suma, a formulagao conceitual de Lipovetsky (2009) hipermodernidade
mostra-se bastante fecunda no que toca a compreensao das premissas fundamentais

da sociedade do século XXI. Quando relacionada a tematica do ensino de histéria,
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ajuda a entender o porqué do estudante encontrar-se, ndo raro, tdo absorto no
ambiente escolar, na sala de aula, nas aulas de histéria. Em consonéancia com aquilo
gue apontam Lucena & Fuks (2000), a ndo ser por alguns breves arroubos em sala
de aula onde a tecnologia € convocada a participar, de alguma forma, das aulas, o
cenario tipico é aguele em que o aluno esta fisicamente presente, mas mentalmente
ausente, nao obstante os esforcos do professor.

Num cenario tdo complexo como o que se buscou refletir acima, necessario
se faz o apoio de referéncias que se preocupem em discutir aquele que é um dos seus
efeitos mais evidentes: a tecnologia. De fato, ela ocupa, atualmente, o status de um
dos agentes mais influentes na sociedade, com repercussao em processos 0s mais
diversos, inclusive na educacgéo. Nesse sentido, cabe explorar um pouco do trabalho
de Pierre Lévy (1998).

O pensador francés Pierre Lévy nasceu na cidade de Tunes (Tunisia, entao
possessdo francesa no norte da Africa) no ano de 1956. Professor na Universidade
de Paris VIII, sua producédo académico-intelectual tem se voltado, sistematicamente,
para refletir a questdo da tecnologia e seus consequentes desdobramentos no
cotidiano das sociedades em geral. Ndo obstante sua obra apresentar temas bastante
diversos, o pano de fundo da tecnologia deixa transparecer aquele que é um dos
conceitos mais caros a sua producao intelectual, qual seja, o de cibercultura.

O que se pode entender por cibercultura? Que movimento sociocultural
enseja esse fenbmeno? Qual é a relacdo da cibercultura com a educacéo e o ensino
de historia? Enfim, qual o propdsito de se recorrer a essa categoria tedrico-conceitual
a luz do trabalho aqui desenvolvido?

E possivel perceber ha algum tempo o florescimento de uma cultura digital
gue aos poucos vem sendo denominada de cibercultura. Parece ndo haver davidas,
também, quanto ao fato de que, atualmente, raros sdo os ambientes em que a relagcéo
entre os seres humanos nao € intermediada pela tecnologia, especialmente aquele
proprio de ambientes informatizados conectados a internet. Prova disso é que, ndo
raro, os alunos chegam a sala de aula munidos de toda uma parafernalia tecnologica
gue, somada aquelas que o proprio professor porta, pretendem tornar seu
aprendizado/ensino, respectivamente, da histéria mais dinAmico, mais atrativo, mais
interativo. Essa noc¢ao ndo se Ihes ocorre por acaso, mas, ao contrario, reflete, em

termos bastante rudimentares, aquilo que Lévy (1998) chama de cibercultura, por ja
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haver toda uma base de dados constituida digitalmente mundo afora capaz de dar
suporte as pretensdes de muitas pessoas, ou seja, um ciberespaco.

Por cibercultura, entdo, deve-se entender uma espécie de “atmosfera’
oportunizada pela tecnologia de modo a possibilitar, a partir de multiplas ferramentas,
a constituicdo de um ambiente mediado pela tecnologia, dedicado a criar condi¢cdes
para que ocorra a recepcao, o tratamento e a posterior transmissao do conhecimento
em suas mais amplas perspectivas num fluxo permanente, aproveitando-se do
suporte tecnolégico (fisico, logico e digital) para estabelecer uma comunidade
informacional voltada para o ato de comunicar, na acep¢do mais ampla da palavra.
Logo, para Lévy (1998), trata-se de um movimento social cujo “grupo lider” é
composto, fundamentalmente, (a0 menos em seu pais natal) pela juventude
metropolitana escolarizada em cuja fala se pode facilmente distinguir expressoes
como: interconexdo, comunidades virtuais, inteligéncia coletiva, tecnologias da
inteligéncia, ideografia dinamica etc.

A partir disso, mostra-se oportuno efetuar a seguinte indagacao: qual o
impacto da cibercultura no ensino de histéria? Ou, de outro modo: qual a perspectiva
do ensino de histéria num cendério como este? Quanto a isso, Lévy (1998) argumenta

que:

Com a escrita, abordamos aqueles que ainda sdo os nossos modos de
conhecimento e estilos de temporalidade majoritarios. O eterno retorno da
oralidade foi substituido pelas longas perspectivas da histéria. A teoria, a
I6gica e as sutilezas da interpretacdo dos textos foram acrescentadas as
narrativas miticas no arsenal do saber humano. Veremos finalmente que o
alfabeto e a impresséo, aperfeicoamentos da escrita, desempenharam um
papel essencial no estabelecimento da ciéncia como modo de conhecimento
dominante.

As formas sociais do tempo e do saber que hoje nos parecem ser as mais
naturais e incontestaveis baseiam-se, na verdade, sobre o uso de técnicas
historicamente datadas, e portanto transitérias. Compreender o lugar
fundamental das tecnologias da comunicagcdo e da inteligéncia na historia
cultural nos leva a olhar de uma nova maneira a razao, a verdade, e a historia,
ameacgadas de perder sua preeminéncia na civilizagdo da televisdo e do
computador. (LEVY, 1998, p. 87)

O que o citado pensador esta refletindo acima € que, assim como a
invencgao da escrita, por exemplo, um dia representou o desenvolvimento maximo de
um suporte tecnologico a partir do qual muitas culturas puderam repensar o modo de
se relacionar com seu passado promovendo sua reeducacdo no presente, a

cibercultura (enquanto ambiente) e o ciberespaco (enquanto meio) parecem
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oportunizar ordem de mecanismos semelhante no tocante a aprendizagem do século
XXI, pois, de caracteristicas inovadoras e dinamicas, criam campos de novas
possibilidades para a educagéo e o ensino.

Conforme se vera a seguir, ao longo de seu processo de constituicdo, a
educacao no Brasil (incluido ai - por 6bvio - o ensino de histéria) respondeu aos mais
diversos imperativos, sobretudo aqueles de ordem politica e econémica. No tocante
ao ensino de historia, este parece ter estado sempre atrelado a formagcdo de uma
identidade que insiste em ser construida “de cima para baixo”, formalizando a l6gica
da desigualdade e da exclusdo. A oportunidade de discutir projetos de repercussao
global como a hipermodernidade e a cibercultura permite ndo apenas lancar luz sobre
o0 momento atual de desenvolvimento da “civilizagdo”, mas, também, apontar
possibilidades para se repensar o ensino da disciplina em bases diferentes do que
tem sido até entdo, ainda que também tragam consigo certas incoeréncias e
contradicdes, conforme também se tentou demonstrar acima. Esse o sentido, pois, de
se recorrer aqueles para fundamentar tedrica e conceitualmente a analise aqui

pretendida.

1.4 — Contextualizando o ensino de histéria no Brasil

Como reportado anteriormente, um dos objetivos desta se¢&o consiste em
estudar o ensino de histéria no Brasil. Um dos passos mais essenciais desse
procedimento consiste em tracar um panorama, ainda que breve, acerca daquilo que
o0 mesmo tem sido e das caracteristicas que tem manifestado ao longo dos ultimos
anos, mais especificamente da redemocratizagdo do pais para ca.

Retrospectivamente falando, a titulo de preparacdo, buscou-se refletir
acima um pouco acerca do histérico e das caracteristicas da sociedade atual
(marcada pela tecnologia e pela valorizagdo do conhecimento), para, em seguida,
abordar dois dos principais paradigmas educacionais afins a mesma, para, enfim,
orientar-se a compreensao dessa realidade em torno das referéncias conceituais de
hipermodernidade e cibercultura. Seguindo nesse “dialogismo”, convém abordar um
pouco sobre o panorama do ensino de histéria no Brasil.

Refletir o ensino de histéria constitui-se, sempre, numa tarefa robusta, que
remete a um trabalho exaustivo em busca de resposta para questdes do tipo: o que

significa ensinar historia? O que leva alguém a ensinar historia a outrem? Como e
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para qué se ensina histéria? Qual o sentido de se ensinar histéria? Por que se deve
aprender histéria? Dentre tantas outras questdes possiveis, estas ja sao suficientes
para atestar a complexidade inerente & histéria, ciéncia relativamente nova, mas de
constituicdo bastante desafiadora.

Como sabido, o ensino de historia vem sendo tomado como objeto de
estudo e pesquisa de modo mais consistente, no Brasil, ha quase quatro décadas,
guando comecaram a emergir, do seio de universidades e entidades representativas
de educadores e professores, trabalhos em tom de criticas as politicas educacionais
patrocinadas pela ditadura civil-militar brasileira no periodo de 1964 a 1985. Num
cenario marcado por uma gravissima crise econémica, de extrema vulnerabilidade
social e de reabertura politica, urgia a necessidade de se pensar a realidade em volta
a luz da redescoberta dos valores democréticos, onde problematizar o ensino e a
pesquisa da histéria no pais significava realizar um esfor¢co pela busca de sua
identidade apés um longo periodo de severas dificuldades. Oportuno lembrar que tudo
isso ocorreu, no plano interno, contextualizado externamente por uma série de
processos que importaram na constituicdo do modelo de sociedade globalizada ainda
em discussdo atualmente, sobretudo a partir de sua face mais evidente, isto é, a
tecnologia, cujos tracos fundamentais buscou-se refletir anteriormente. Pela 6tica de
Juvin & Lipovetsky (2012), a logica leste-oeste, de forte inspiracao politico-ideoldgica,
cedeu as pressBes de um novo paradigma, cujos eixos explicativos achavam-se
melhor ajustados a perspectiva econémico-cultural segundo a orientacao norte-sul,
instituindo a ja referida “sociedade da informacdo” com evidentes repercussdes em
amplos setores da atividade humana, especialmente no da educacédo e do ensino,
motivo pelo qual se torna tédo importante refleti-lo nos termos que se seguem.

Reportando-se a experiéncia acumulada por intermédio de seu estudo de
mestrado junto a Faculdade de Educacao da Universidade Federal da Bahia (UFBA),
intitulado Casa Pia Colégio de Orfiaos de S&o Joaquim, de recolhido a assalariado
(1996), Alfredo Matta (2006) diz que o mesmo referiu-se a uma tentativa de estudar
uma das instituicées de ensino mais tradicionais da cidade de Salvador. O trabalho
em questéo, pela 6tica de seu autor, tinha potencial para representar uma contribuicdo
importante para com o ensino de histéria em sua cidade, pois remetia aos primordios
da formacao profissional de pessoas para o mercado de trabalho naquele local,
interconectando-se com a formacao da cidadania no pais. Os esforcos empreendidos

pelo citado estudioso no referido trabalho o fizeram entender que:
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Foi facil constatar a dissociacdo frequente entre a producéo cientifica dos
historiadores e a Historia apresentada e estudada pela populacédo em geral,
ou nas escolas. Uma série de trabalhos que poderiam contribuir
positivamente para o ensino de Histdria e formacéo da cidadania local ndo
chega de nenhuma forma as instituicGes e instancias responsaveis pela
divulgacdo ou ensino. Aos poucos, percebia-se que a dificuldade era, em
parte, politica, mas, principalmente, metodolégica. O ensino de Historia, seus
métodos e sua consequente forma de construir e conceber o material didatico
e seus conteudos, ndo conseguem avancar na direcdo dos novos
conhecimentos e, nem mesmo, apresentar e estudar de forma satisfatéria o
gue se propunha a ensinar. (MATTA, 2006, p. 46)

A conclusao a que chegou o estudioso acima identificado em seu trabalho
remete & mesma ordem de questionamento realizado por Silma do Carmo Nunes
(2002) em seu estudo intitulado Concepc¢des de mundo no ensino de Histéria. H4, na
perspectiva de ambos, uma consideravel lacuna no que se refere a producédo do
conhecimento historico e sua efetiva aplicacdo no ensino da referida ciéncia no
cenario da educacao basica. Reportando-se ao trabalho de Nunes (2002), Matta

(2006) se expressa acerca do mesmo nos seguintes termos:

Foi a partir destas constatacdes e de observagfes praticas que o estudo da
Histdéria como contelido escolar e de seus métodos de ensino comecaram a
despertar interesse. A questao ja havia sido investigada por Silma Nunes que
constatou um hiato existente entre a produgdo de conhecimento histérico
universitario e a apresentacao e estudo dos mesmos nos ciclos basicos da
educacéo brasileira. A autora forneceu dados detalhados: entre 1984 e 1989,
das 1729 dissertacdes e teses de mestrado e doutorado produzidas pelas
universidades brasileiras sobre Educac¢éo, apenas 13 (0,75%) tratavam do
ensino de Histdria [...] de 1048 artigos publicados em revistas especializadas
de Historia, no pais, apenas 44 (4,19%) tratavam do assunto. Por outro lado,
entre 1944 e 1992, dos 3248 artigos das revistas especializadas em
Educacao, somente 11 (0,33%) se interessavam pela Histéria e seu ensino.
Nao ha porque pensarmos que esta realidade tenha se transformado no inicio
do século XXI. (MATTA, 2006, p. 46-47)

Parcialmente situados dentro do recorte cronoldgico adotado nesse passo
do trabalho, os dados auferidos por Nunes (2002) em sua pesquisa, conforme acima,
parecem dimensionar muito bem a extenséo do desafio que se colocava a geragéo de
pensadores da Educacéo e do ensino de histéria ao longo dos anos 1980 até a virada
do milénio. De fato, os dados sao contundentes no sentido de revelar um duplo estado
de fragilidade ligado a producéo do conhecimento historico nesse periodo, a saber:
de um lado, aponta para o grave problema da timida investigagdo/producdo de
conhecimento cientifico voltado para a area educacional/pedagégica em historia e

também dedicada ao processo de ensino-aprendizagem relativo a essa ciéncia, fruto,
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talvez, de resquicios desagregadores peculiares ao regime civil-militar; por outro lado,
sugere que essa pouca producdo existente demorava muito a chegar ou mesmo néo
chegava as méos de professores e alunos ligados a educacao béasica, ndo permitindo
a possibilidade de constituicdo de um processo (mesmo que elementar) de renovacgéo
guanto as fontes de referéncia para a pesquisa historica e/ou ligadas a renovacao das
matrizes de referéncia do processo ensino-aprendizagem da histéria.

Ainda que de forma bastante timida, segundo o citado autor, a producao
tedrica da época parece ter constituido como vértice da discusséo o carater tripartite
gue marca o ensino de histéria no pais desde os seus primoérdios, qual seja: liberal,
tradicional e conservador, confirmando por outros caminhos o que disse sobre a
questédo Cerri (2014).

O caréter liberal manifestado historicamente pelo ensino de historia no
Brasil revela-se a partir de todo um ordenamento juridico voltado a educacéo que, no
mais das vezes de forma velada, pretende reafirmar através do mesmo o ideério
burgués de sociedade nos moldes de um “tipo ideal” de formacéo social,
implicitamente elaborado através de conceitos como classe social, individualismo,
propriedade privada, liberdade, igualdade etc.

Ja quanto ao carater tradicional do ensino de historia no Brasil, fica evidente
a partir da promocéo de uma abordagem discursiva e erudita por parte do professor,
na qual o aluno fica numa posicao de submisséo inclusive quanto aos préprios fatos
estudados, sobretudo aqueles de natureza social, posto que, além de imutaveis,
constituem-se em apanagio de especialistas situados nas esferas mais elevadas da
burocracia estatal.

Por fim, quanto ao carater conservador do ensino de histéria no Brasil, essa
parece ser uma premissa evidente a partir do momento em que o aluno (e, por vezes,
até mesmo o professor!) ndo consegue se perceber como agentes construtores do
conhecimento histérico, bem como quanto ao fato de que, nos moldes atuais, este ndo
consegue se realizar como instrumento impulsionador quanto a critica de sua propria
realidade e de suas proprias experiéncias historicas.

A abordagem realizada por Nunes (2002), no estudo referido acima, parece
indicar que o mote que perpassa a producdo escrita ligada a historia a partir de
meados dos anos 1980, no Brasil, € o ensino de histdria acompanhado de uma ou
outra questao correlata. A confirmacao dessa possibilidade, por certo, talvez esteja

num breve inventario dessa producao, conforme se intentard a seguir.



51

O estudo O ensino de Historia: revisao urgente, que tem a frente Conceigao
Cabrini et. al. (1999), refere-se ao detalhamento de um projeto de pesquisa por elas
elaborado voltado para estudar as condi¢cfes do ensino/aprendizagem de historia na
rede oficial de ensino da cidade de S&o Paulo. O significativo desse trabalho, pela
definicdo de suas idealizadoras, foi a possibilidade de operar as reflexdes que
percebiam ocorrer ao seu redor, no ambiente académico, em campo, a fim de
compreender a realidade efetiva do ensino da disciplina no pais. Por oportuno,
conforme ressaltado pelas proprias autoras, deve-se salientar que a histéria “ndo
possuia estatuto autbnomo” no momento da realizagdo do estudo, posto que estava
atrelada a Geografia na formacao de um hibrido genuinamente brasileiro chamado de
Estudos Sociais. Por fim, o titulo dado a obra sintetiza, com rara preciséo, a conclusédo
a que chegaram as autoras: reviséo urgente!. Isto porque “E pacifico o caos em que
se encontra nosso sistema de ensino, ndo nos parecendo ter muito a perder quem
arriscar um novo caminho. Pior do que esta parece dificil que possa ficar...” (CABRINI
et. al., 1999, p. 13).

Editado no ano de 1984, o trabalho intitulado Repensando a Histéria, sob a
organizacdo de Marcos Antonio da Silva (1984), consiste de uma coletanea de
dezesseis trabalhos ordenados em duas seg¢des: a primeira, “Balangos, perspectivas”,
reune oito dos trabalhos, contendo apontamentos e discussfes de questbes
relacionadas ao ensino de histéria no Brasil de entdo; a segunda, “Experiéncias”,
consiste nos trabalhos restantes que déo conta de vivéncias variadas a partir do
ambiente escolar, “da pratica do ensino de histéria”. O mérito desse estudo repousa
naquilo que oferece acerca de uma visao panoramica e de longo alcance respeitante
ao imaginario de uma época sobre o0 ensino de historia e a experiéncia docente dele
decorrente.

Na mesma senda do trabalho anterior, organizado por Marcos Antonio da
Silva sob o titulo de Histdria em quadro-negro: escola, ensino e aprendizagem, a
Revista Brasileira de Historia n° 19, edicéo relativa ao periodo de setembro/1989 a
fevereiro/1990, constitui-se num importante testemunho acerca das preocupacdes
gue ocupavam a mente dos estudiosos da histéria naguele momento. De fato, de um
total de doze trabalhos nela publicados, nove abordam, de alguma forma, questbes
ligadas ao ensino de historia, relativas as vivéncias no ambiente escolar intermediadas
pelo saber histérico, atinentes a teoria e/ou metodologia do ensino de histéria. O

destaque a se fazer quanto a essa obra €, pelas palavras de seus idealizadores, a
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visdo multiangular voltada para o ensino de histéria em cada um dos artigos, narrativas
de experiéncias e outros materiais que a compdem, evidenciando o alcance e
importancia dessa tematica naquele contexto historico.

O ensino de Historia e a criagdo do fato foi publicado no ano de 1988. Sob
organizacao do historiador Jaime Pinsky (1992), esse trabalho relne sete pequenos
estudos. Ainda que fique evidente a imediata vinculacé&o da obra ao ensino de historia,
isto é feito com base em certos suportes didatico-pedagdgicos relacionados ao
mesmo. A despeito da variedade tematica e das respectivas vinculagdes tedricas, 0
propésito da obra consiste numa tentativa de didlogo envolvendo pesquisadores-
professores em relacdo as suas praticas e algumas de suas ferramentas de trabalho.

Circe Maria Fernandes Bittencourt (1997) coordena o trabalho intitulado O
saber histérico em sala de aula, cujos estudos que o compdem apresentam duas
ordens de preocupacao, quais sejam: a primeira, envolve uma discussao acerca da
tematica do curriculo, que nada mais é do que o ensino de qualquer ciéncia posto em
perspectiva e, nesse sentido, sua analise importa em saber a dimensdo formadora
pretendida para o estudante de histéria no ambito académico; a segunda, refere-se
as diferentes linguagens oportunas e aplicaveis ao ensino de histéria, apontando
varias possibilidades para se (re)pensar as técnicas e metodologias aplicaveis ao
mesmo.

Como visto até esse ponto, o eixo estruturante das discussdes e pesquisas
que vieram a partir de meados dos anos 1980 foi, precipuamente, o ensino de historia.
A necessidade de se pensar a disciplina de forma auténoma, de refletir um estatuto
tedrico e metodolégico que expressasse sua importancia social, bem como a
conveniéncia de seu ensino no contexto das severas transformacdes pelas quais o
pais passava ao longo do referido periodo, algou a dimenséo da “Histéria do ensino
de histéria” no Brasil como um dos campos mais fecundos da reflexdo historica. Nesse
sentido, estava, pois, constituida a base teorica necessaria, bem como a cultura
discursiva, que iria possibilitar o nascimento de uma nova tematica ligada a historia, a
qual passa-se a refletir nos termos seguintes.

De acordo com Guimardes (2014), o incansavel processo de discussao
envolvendo as bases da histéria como ciéncia e de seu ensino como pratica, fez dos
anos 1990 uma espécie de “periodo de transicao” no que se refere a essa tematica

no Brasil, uma vez que:
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Saimos da década de 1980, periodo caracterizado como tempos do
“repensar”, com um saldo rico, positivo e potencializador. Se, para alguns
economistas, foi uma “década perdida”, para a educagdo e o ensino de
Historia, ndo. Repensamos e criticamos os diversos aspectos constitutivos da
educacdo, da Historia e seu ensino: a politica educacional, os curriculos, a
gestdo, a escola, o ensino e a aprendizagem, os professores, os alunos, 0s
pressupostos, os métodos, as fontes e os temas. Desse movimento,
emergiram outras proposicfes diferenciadas daquelas predominantes, até
entdo, na educacéo brasileira. (GUIMARAES, 2014, p. 32-33)

De fato, conforme sugerido acima, a grande conquista desse periodo foi
amadurecer uma extensa série de tematicas em torno das quais a identidade da
histéria no pais pode ser restabelecida apds o processo de “distensao lenta, gradual
e segura”.

Em face da promulgagéao da Constituicdo Federal em 1988, os anos 1990
ficaram marcados pelo deslocamento da discussao até entdo fixada em torno do
ensino de histéria e seus aspectos constitutivos, para aquele envolvendo a
necessidade de se elaborar uma legislacéo especifica capaz de materializar os ideais
inscritos no Titulo VIII, Capitulo Ill, Se¢éo | daquela carta constitucional, dirimindo o
cenario desfavoravel da educacéao publica no pais, conforme apontado por Cabrini et.
al. (1999), pois aquela representou um avanco significativo na area da educacao em
comparacao as constituicdes anteriores, no que diz respeito também as conquistas
do movimento social em defesa da escola publica de qualidade.

Assim, conforme apontado por Branddo (2006), apés um longo e
conturbado processo de discusséo, a Lei de Diretrizes e Bases da Educagéo Nacional
- LDB (Lei n° 9394/96) foi finalmente promulgada em 23 de dezembro de 1996, tendo
como objetivo precipuo regular amplamente a educacédo no pais. Para a discussao
aqui pretendida, o que mais importa destacar nessa legislacdo € que o carater
autbnomo tanto da histéria quanto da Geografia, enquanto disciplinas escolares, foi
restabelecido em alusao aos esforcos de pensadores e organizagbes dedicados a
pensar-lhes o ensino no pais. Com isso, estava aberta uma nova perspectiva para a
reflexdo em torno da disciplina historica, tal como descrito a seguir.

Conforme referido anteriormente, enquanto os anos 1980 ficaram
marcados, no Brasil, pela promogé&o de intensos debates e numerosa producéo tedrica
acerca da realidade educacional brasileira (com destaque para o ensino de histéria),
os anos 1990 relacionam-se a tentativa de diferentes setores da sociedade civil em
processo de organizacdo de pressionar quanto a efetivacdo, através de legislacbes

pertinentes, melhorias no sistema educacional do pais a luz das transformacdes pelas



54

guais 0 mesmo passou e de sua consequente atualizacdo nos quadros internacionais
em face dos processos que se davam no mundo, em especial a onda da globalizacao.
Mas, e quanto aos anos 2000? Como pode ser entendido o ensino de histéria no
contexto do século XXI? Quais sdo suas metas e desafios?

A publicacdo dos Parametros Curriculares Nacionais (PCN), na segunda
metade dos anos 1990, parece ter vindo ao encontro de uma série de demandas
originadas no amplo espectro da realidade educacional brasileira e dos processos
decorrentes do ensino-aprendizagem de varias ciéncias, em especial a historia.
Ancorado nos quatro principios propostos para a educacdo do século XXI da
UNESCO (aprender a conhecer, aprender a fazer, aprender a conviver e aprender a
ser), os PCN defendem um modelo de educacgdo baseado no desenvolvimento de
competéncias cognitivas, socio-afetivas e psicomotoras na formacao de pessoas mais
preparadas (em termos de consciéncia e capacidade de reflexdo) para encarar os
desafios originados de um mundo mais plural e digital, conforme se tentou descrever

anteriormente. Nesse sentido, Fonseca (2009) diz que:

Vivemos um tempo de mudancas. Um periodo de instabilidade e de
competicdo. Um mundo social em que se articulam multiculturalismos,
relativismos, fundamentalismos. Um mundo marcado pela globalizacéo e
acelerado processo de producdo e divulgacdo de conhecimentos e novas
tecnologias. Zygmunt Bauman fala-nos de “tempos liquidos”, a representacdo
do tempo associado a uma época de incertezas, riscos e fluidez. No cotidiano
educacional brasileiro, sdo recorrentes os debates sobre necessidades,
dificuldades e possibilidades. Questfes relacionadas a politica, formacgéo
docente, curriculos, ensinos e aprendizagens, saberes, tecnologias,
metodologias concernentes ao processo de ensino e aprendizagem de
Historia sdo desafios diarios nas praticas de professores e pesquisadores da
area [...] (FONSECA, 2009, p. 09)

Em atencdo aos desafios interpostos pela época presente ao ensino de
histéria, conforme colocado acima, duas parecem ser as tendéncias que se
apresentam ao debate no ambito do saber histérico na atualidade brasileira, a saber:
uma, respeitante a formacéo docente em histdria (sua natureza e processos); outra,
aquela que visa a entender a natureza daquilo que se ensina e daquilo que se aprende
em histdria. Sem constituir, nesse momento, interesse do presente trabalho a tematica
da formacé&o docente do profissional de historia, pretende-se, a seguir, explorar um
pouco mais a propésito do segundo aspecto, conforme segue.

Conforme aludem Ferreira & Franco (2013), ensinar Histéria nos dias que

se seguem é uma tarefa envolta em grandes dificuldades, que tendem a se avolumar
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e, em seguida, se agravar caso a atitude daquele que tem o compromisso profissional
de fazé-lo a promove a outrem no sentido da repeticdo e ndo da construcado do

conhecimento histérico. Nesse sentido, destacam os citados estudiosos que:

Por isso, o conhecimento histérico em sala de aula pressupde dinamismo e
diversidade e, sobretudo, a consciéncia, por parte de professores e alunos,
de que a Histéria relaciona-se a construgBes provisorias, superaveis e
relativas. Tal como acontece com a Medicina em que o conhecimento €
permanentemente reavaliado, novas técnicas e tratamentos sdo a cada dia
descobertos, a Historia também trabalha com verdades que respondem
guestdes de uma determinada época [...]

A Histéria é uma disciplina que elabora discursos sobre o passado. Por isso,
é fundamental o entendimento de que passado e Histéria sdo instancias
autbnomas, mesmo que intimamente relacionadas. Cabe a professores e
alunos a compreensao de que reler os vestigios do passado e reinterpreta-
los constitui a base do conhecimento histoérico [...] (FERREIRA & FRANCO,
2013, p. 129)

As colocacfes acima remetem aquilo que se abordou anteriormente quanto
ao paradigma educacional do século XXI, mormente no que se refere ao carater
coletivo da aprendizagem, que, além de processual, é também dinamica.

De acordo com Cerri (2014), a realidade inerente ao ensino de Histéria no
Brasil ainda é fortemente marcada pelo carater liberal, tradicional e conservador tao
caracteristico do projeto de Estado nacional instituido por aqui, um tipico projeto
liberal-iluminista voltado para a producédo e reproducdo da identidade nacional,
conforme os interesses de cada momento histérico. Assim, em termos mais objetivos,
isso significa que o ensino de historia, conforme também salientado por Fonseca
(2006), privilegia a erudicdo e a memorizacdo como seus marcos referenciais,
gerando a descontextualizacdo do que se estuda em relagdo aos sujeitos do processo
histérico, promovendo e defendendo o individualismo e, assim, desestimulando e
reprimindo toda participagéo ativa e engajamento critico dos estudantes em relagéo
aos temas em estudo.

Esse, entdo, o desafio que assiste ao ensino de Historia do século XXI:
desenvolver nos estudantes a capacidade do “pensar historicamente”, isto €, aquela
condi¢cdo que lhes permite pensar o seu “ser no mundo” articulado a dinamica do meio
no qual vive, e deste com a realidade macro da humanidade.

Consoante tal proposta, Giovanni (1994) assevera que a maior contribuicéo

a ser dada pela historia nesse limiar de século XXI visando a formacéo basica das
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pessoas seria uma base reflexiva consistente, onde o conhecimento elaborado esta

em fina sintonia com a vivéncia cotidiana do estudante, pois:

O ensino de Histéria, para ser Util e motivador, deve ter o objetivo de
desenvolver o pensamento critico e a capacidade de envolver os alunos e
professores como autores e atores, agentes do processo. As problematicas
estudadas deverdo estar integradas nas questdes autenticas de vida dos
envolvidos. Esta andlise pode ser aplicada ndo somente para o caso do
Brasil, sendo também para o exterior [...] (GIOVANNI, 1994, p. 50)

Claro est4d que, sob essa perspectiva, ensinar Historia compreende a
iniciacdo dos estudantes na leitura do presente, tomando como base o permanente
guestionamento do passado, de modo a neles desenvolver o raciocinio histérico e os
procedimentos de interpretacdo e autoria de conceitos, sempre fundamentados em
registros documentais ao alcance de sua visdo, ou seja, presentes em sua propria
realidade. Para tanto, convém que sejam orientados a desenvolver ao menos trés
habilidades que sdo inerentes ao ser do historiador, a saber: atitude, metodologia e
linguagem. Dessa forma, de acordo com o que aponta Cerri (2014), o estudo/ensino
da histéria tende a oferecer oportunidades para o desenvolvimento do pensamento
criativo e significativo nos estudantes. Elabora-se o pensamento autbnomo e critico,
o raciocinio voltado a interpretacdo do fato histérico (e ndo a sua reproducao), o
“‘pensar historico” que opera a partir de conceitos e/ou categorias abstratas para
significar a realidade em volta.

Tomando por base a elaboracéo intelectual de J6rn Risen (2001; 2010),
Cerri (2014) diz ainda que a atitude acima pretendida é exatamente o pressuposto
daquilo que se pode chamar de “consciéncia histérica”. Grosso modo, esta se refere
a capacidade constituida no individuo no sentido de que venha a saber que o
conhecimento histérico ndo se acha pronto e acabado a espera de que as pessoas
(os alunos) o compreendam tal como se apresenta, mas que, de fato, encontra-se
aberto a variadas interpretacdes conforme o problema que se encaminhe a ele, pois
jamais se tera acesso ao conhecimento dos fatos histéricos “em si mesmos”, senao a
interpretacbes destes baseadas nessa premissa, comprovaveis através de uma
quantidade/qualidade de fontes razoaveis para tal exercicio. A proposito disto, Cerri
(2014) dira ainda que:
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A “academia de artes marciais do pensamento” na qual a historia participa
com seu estilo especifico de combate, liga-se as tarefas de
instrumentalizagdo cognitiva do aluno com os saberes e fazeres tipicos da
histéria. A metodologia da histéria consiste essencialmente em saber o que
aconteceu e em que nos baseamos para conhecer esses fatos. O historiador
procura certificar-se de quem produziu a informacgé&o, quando isso aconteceu
e quais eram as possibilidades de que as coisas tivessem acontecido de outra
forma. O método histérico esquadrinha os sujeitos, suas ligacdes sociais,
suas intencdes e interesses em jogo, para entender a informacao que cada
um deles traz, e, assim, dimensiona-la corretamente e relativiza-la. Se nosso
aluno puder fazer isso e identificar pessoas e interesses por tras de
reportagens, processos histéricos, acfes governamentais, a histéria tera
cumprido outra de suas fungfes educativas. (CERRI, 2014, p. 115-116)

Assim, do exposto acima, pode-se perceber que a énfase pretendida para
o estudo da historia do século XXI, no Brasil, guarda muito pouca relacdo com a
questao do conteudo “em si” mesmo, situando-se mais na promoc¢ao de um ensino de
histéria capaz de se ajustar, sim, as exigéncias afins a “sociedade da informagao” em
termos de versatilidade, dinamismo, produtividade etc., mas, sobretudo, que reflita a
capacidade permanente por parte daqueles que o operam em termos de criticar,
refletir e propor o conhecimento historico em bases diferentes daquelas que tem sido
até entdo. Por fim, Cerri (2014) concluira que:

[...] A utilidade da histéria se da pela consciéncia de como os acontecimentos
gque narramos ganham sentido, e de como o conhecimento deles nos ajuda a
nos orientar no tempo, articulando as nossas decisdes com nossa experiéncia
pessoal ou aprendida dos livros sobre o passado, e por fim com as nossas
expectativas individuais e coletivas. De uma forma nova, critica e complexa,
a histéria tem condi¢Bes de reassumir a condi¢cdo de mestra da vida. Se o
ensino de histéria ndo leva a isso, ndo se completou o processo educativo de

letramento histérico, ou seja, o conhecimento ndo voltou & vida prética.
(CERRI, 2014, p. 117)

Assim, ao longo de todo esse capitulo, foram mencionados autores e obras
que, através de diferentes estratégias metodologicas e fundamentacdes tedricas,
ajudaram a compor um quadro razoavelmente amplo acerca da dinamica do ensino
de Histéria no Brasil, cobrindo, praticamente, as ultimas quatro décadas e revelando
um campo de reflexdo rico em processos e em permanente estado de transformacéao,
ligado a uma série de interesses situados internamente, mas, também, sofrendo
influéncias diversas de tantos outros interesses situados num plano mais macro, por
assim dizer, cuja dire¢ao, nao raro, atende a outros interesses. As referéncias aqui
adotadas, contudo, parecem acordes quanto a necessidade da promoc¢do de um

“‘pensar histérico” critico e autbnomo como pressuposto de uma aprendizagem
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histérica mais dindmica e significativa destinada aos niveis mais basicos da formacao
das pessoas, visando a trabalhar “questdes auténticas” ligadas aos seus interesses e
aos de sua comunidade.

Assim, com base na contextualizacdo acima efetuada, € possivel
vislumbrar aos menos trés “nichos tematicos” relativos a evolucdo do ensino de
histéria no periodo aventado, os quais dominaram a producao académica e editorial
de modo a municiar os mais variados niveis de discussdes em torno da ciéncia
histérica e do ensino a ela relativo, quais sejam: grosso modo, aquele correspondente
aos anos 1980 e sua respectiva busca pela identidade da ciéncia historica e dos
marcos definidores do ensino a ser promovido através dela; em seguida, sobretudo a
partir dos anos 1990, verifica-se a erup¢ao de diversas discussdes acerca dos marcos
legais definidores de politicas publicas que pudessem conferir a histéria — como de
resto a tantas outras ciéncias — as condi¢cdes necessarias para a promocdo de um
ensino consoante ao que preconiza a assim chamada “constituicao cidada”, sobretudo
quanto a promoc¢ao de um ensino publico e de qualidade para todos; enfim, como que
se iniciando nos anos 2000 e seguindo até o presente, a atualizacdo tematica relativa
as problematicas proprias da histéria como ciéncia e a busca de métodos e técnicas
para a promocdo de um ensino mais dinamico e interdisciplinar, aproveitando-se da
torrente tecnolégica que de alguma forma alcancou sobretudo a escola publica

brasileira nesse mesmo periodo.

1.5 — Historia e Cinema: o filme no ensino de histéria

Dentro desse amplo painel, pretende-se, a partir desse ponto, discorrer um
pouco mais diretamente acerca da tematica que inspira a producdo do presente
estudo, a saber: a relacdo entre histéria e cinema, desdobrando-se para a questdo da
utilizacdo de filme(s) como estratégia metodologica visando ao ensino da historia.
Importa conhecer um pouco mais acerca de como o cinema foi “descoberto” pela
historia e, consequente a isso, como o filme se constitui em “objeto” e/ou “meio” para
0 ensino da mesma.

De acordo com Silva (2009), remonta ao inicio dos anos 1970 o
aparecimento dos primeiros estudos envolvendo o bindmio histéria e cinema. A partir
da publicacéo do artigo intitulado O filme: uma contra-analise da sociedade?, mais

tarde incorporado a obra Cinema e histéria, o historiador francés Marc Ferro (1992)
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foi um dos primeiros a reivindicar — de forma mais insistente — a incorporacao dos
filmes no rol dos “novos objetos” de que falava a influente Escola dos Annales, por
entender que “o filme, imagem ou n&o da realidade, documento ou ficgdo, intriga
auténtica ou pura invengao, € historia”. A assim chamada Nova Historia (renovacéo
pretendida pelos membros dessa “organizacdo” quanto a novos temas e objetos)
encontrou no cinema (enquanto arte) e no filme (enquanto produto) a versdo de um
documento de natureza audiovisual, cujas peculiaridades precisavam ser
(exaustivamente) discutidas e compreendidas pela comunidade de historiadores a fim
de que seu potencial artistico-cultural pudesse ser aproveitado em beneficio da
ciéncia historica (pesquisa e ensino).

Necessario salientar que a “descoberta” do cinema pela histéria nada tem

de acidental, pois, de acordo com Napolitano (2007):

[...] O cinema é um dos campos mais propicios para essa operagédo da
memoria, pois um dos seus aspectos mais importantes € o carater
espetacular do filme, uma das variaveis que explica a imensa popularidade
do cinema no século XX. Arte e técnica se encontram no cinema de maneira
estrutural, abrindo um campo de possibilidades sem limite a opera¢c@es de
monumentalizacdo do passado, acessivel a grandes plateias e, por isso
mesmo, objeto de interesses econ6micos e politicos diversos [...]
(NAPOLITANO, 2007, p. 66-67)

Ante ao avango e popularizagcdo do cinema, tal fenébmeno precisava ser
melhor compreendido e apreendido pela histéria enquanto manifestacéo historico-
cultural, cuja repercusséo cada vez maior no seio de sociedades tao dispares entre
si, apontava para o potencial do veio de pesquisa que se apresentava dentro dessa
relacao historia-cinema, sobretudo a partir da gradativa constituicdo daquele que seria
um fator decisivo dentro da mesma, a saber: a emergéncia do (sub) género “filme
histérico”. Totalmente consolidado no cenario do cinema industrial/comercial do

presente, o filme historico:

O cinema de ficcdo tem sido uma das principais linguagens artisticas de
representagdo do passado. Através dos chamados “filmes historicos”,
episodios e personagens reais da histéria sdo encenados em roteiros
ficcionais, muitas vezes verossimeis ao pretender ser a reconstituicdo mais
fiel possivel do passado [...] (NAPOLITANO, 2007, p. 65)

Complementarmente ao acima exposto, cabe destacar também a fala de

Robert A. Rosenstone (1997) a esse respeito quando afirma que:
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As peliculas mostram a histéria como um processo. O mundo audiovisual une
elementos que a histéria escrita separa. Em geral, a histéria escrita ndo
consegue proporcionar uma visdo integral, mas fracionada. E necessario que
o leitor faca um esforco pra reconstruir as partes. No audiovisual, todos os
aspectos do processo estdo interligados, imbricados. (ROSENSTONE, 1997,
p. 53, traducao livre)

Ambos 0s excertos acima parecem implicitamente acordes quanto a
questao de que, da perspectiva do historiador dedicado a compreensdo do cinema,
néao é licito olvidar que todo filme pode ser encarado como um documento historico de
uma determinada época, justamente aquela que o produziu. Posto isto, no dizer de
Ferro (1992) transporta em si as crencas, as intencdes, o imaginario etc. dos homens
gue os produziram e 0s consumiram, atestando que ndo se trata somente de um
produto da histéria, mas também num seu agente, significando um valioso acréscimo
relativo tanto ao modo como se ensina quanto ao modo como se estuda a historia.

Consoante a isso, todo filme também é representacédo de um determinado
acontecimento histérico, independente do fato de ser ficcdo, documentario etc. Nesse

sentido, Napolitano (2007) ressalta que:

Partimos da premissa que, independentemente do grau de fidelidade aos
eventos passados, o filme histérico é sempre representagéo, carregada nao
apenas das motivacdes ideoldgicas dos seus realizadores, mas também de
outras representacdes e imaginarios que vao além das intengfes de autoria,
traduzindo valores e problemas coetdneos a sua produgdo [...]
(NAPOLITANO, 2007, p. 65)

Tomando por base que todo filme comporta em si um determinado “nivel
de historicidade”, ou seja, que o0 mesmo acaba sendo histérico ainda que sua tematica
ndo 0 seja num primeiro momento, torna-se contraproducente enveredar pela
discusséo/problematica de que “esse” ou “aquele” filme “foi mais” ou “foi menos” fiel
ao conhecimento constituido acerca do fato historico que pretendeu abordar.

E a natureza do “filme histérico” acima referida que demonstra o seu
grande potencial como suporte as aulas de histéria, funcionando para o professor
como um aporte de facil acesso, de baixo custo e de consideravel repercussédo entre
a juventude. Ainda segundo esse estudioso, um dos equivocos mais comuns
cometidos na adocédo de filmes durante as aulas de histéria refere-se a sua exibi¢cao

como “apéndice” de outros suportes no contexto da sala de aula, ou, por outro lado,
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desobrigada de um preparo prévio quanto aos conteudos/conceitos, dentre outros
pontos, que se deseja abordar.

Reportando-se a definicdo de “filme historico” constituida pelo estudioso
francés Pierre Sorlin (1985), Napolitano (2007) afirma que o0 mesmo pensa a relacéo

historia-cinema a partir de trés premissas fundamentais, a saber:

1) Relacdo presente/passado. O filme histérico ancora-se no presente
(producao/distribuicdo/exibicdo) e no passado (datas/eventos/personagens
gue marcam o tema dos filmes).

2) Filmes histéricos sao formas peculiares do “saber histérico de base”.
Os filmes ndo criam esse saber, mas o reproduzem e o reforcam. O filme
historico esta inserido numa cadeia de producéo social de significados que
envolvem historiadores, criticos, cineastas e publico.

3) O analista deve problematizar a “narragéo filmica da histéria”,
explorando a tensdo entre fic¢do e histéria, ou seja, entre documentos ndo-
ficcionais e imaginagao/encenacéo ficcional. Nesse sentido a narrativa filmica
e a narrativa historiogréfica estruturam-se como formas de narragéo literéria,
sendo que esta Ultima busca um efeito de realidade na sua narragéo, além
de ancorar-se em evidéncias documentais. (NAPOLITANO, 2007, p. 67)

Nos termos acima, para além da questdo mais Obvia, o historiador francés
Pierre Sorlin (2009) forneceu uma importante contribuicdo quanto a definicdo do (sub)
género cinematografico “filme historico”, sustentando que seria qualquer producéo
que, dentro de um campo ficcional, constr6i uma narrativa a respeito de um
determinado acontecimento constante no amplo “mural da histéria”, cuja
representacao “encena o passado com os olhos voltados para o presente”. (SORLIN,
2009)

De acordo com Ferreira & Franco (2013), ensinar histéria nunca foi e jamais
sera uma tarefa simples, pois implica, grosso modo, em referir-se a métodos bastante
diversos elaborados para a compreenséo de questdes muito complexas, as quais nos
tempos atuais, inclusive, as vezes exigem aporte de saberes de outras areas do
conhecimento, isso tudo voltado a alunos oriundos das mais diferentes condi¢des
socioecon6micas e com as mais variadas habilidades intelecto-cognitivas. Isto posto,
torna-se mais acessivel a afirmacéo de Silva (2009) quanto ao desafio que assiste
aos professores de historia em geral no que se refere a buscar e obter uma simetria

entre estas trés coisas: historia/filme/ensino.

Afirmar que o ensino é uma face da histéria como conhecimento, e desde
sempre, é salientar seu carater de atividade voltada para a descoberta de
novos saberes e para o ato de compartilha-los. Qualquer grande historiador
[...] ensina historia, e ndo apenas nos momentos em que entra numa sala de
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aula. Ensinar é compartilhar saberes. Todo historiador comunica as outras
pessoas suas descobertas, quer dizer, ensina o que aprendeu. (SILVA, 2009,
p. 147-148)

De acordo com Napolitano (2013), o emprego com fins didaticos e
pedagogicos de filmes nas aulas de Histdria vem se constituindo num dos temas mais
abordados pela historiografia brasileira recente (permanentemente criticado e
atualizado em face do dinamismo de ambos 0s universos), atestando tal assertiva o
significativo numero de publicacdes disponiveis no mercado editorial nacional de
estudos académicos dedicados a tematica, concentrados em trés eixos fundamentais,
conforme segue: 1. 0 uso do cinema a partir do contetdo do filme (seja como fonte,
seja como “texto-gerador”); 2. a utilizagcao do cinema sob o signo da linguagem, sendo
o filme a manifestacédo de seu carater peculiar, isto é, de natureza audiovisual; e 3. a
abordagem do cinema visando ao estudo da técnica/tecnologia empregada na
produgdo, comercializagdo e consumo de filmes no contexto das diferentes
sociedades.

O estudo aqui proposto leva em consideracdo quanto a possibilidade de
utilizacao didatico-pedagdgica de filmes nas aulas de historia todas as possibilidades
enumeradas acima, posto que, a um s6 tempo, um filme (histérico ou ndo) apresenta
essa natureza tripartite.

Em consonancia com Napolitano (2013), tomar o filme sob essa triplice
perspectiva, significa assumi-lo como um instrumento didatico-pedagdégico para as
aulas de historia bastante sutil e refinado, pois, nesse caso, as preocupacdes do
professor distribuem-se sobre questbes relacionadas ao conteldo ou quanto as
representacbes que a pelicula eventualmente possa trazer (seja ela de cunho
histérico ou n&do), remetendo a elaboragdo de um processo em que o filme (cinema)
funciona como mote para aquilo que Ferro (1992) chamou de “exercicio do olhar”, isto
€, uma atividade continua de “educagdo cinematografica” na qual o aluno é
permanentemente desafiado a identificar-elaborar-aprimorar os mais variados niveis
da linguagem cinematografica, articulando tudo isso em face de uma producédo de
sentido histérico em relacdo aquilo que assiste. Em outras palavras, o referido

estudioso explica que:

Educando o olhar do espectador: um filme ou conjunto de filmes pode ser
escolhido independentemente do seu contelddo; o professor ndo precisa
centrar sua abordagem no tema e conteldo do argumento, roteiro e
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representacdo. Para algumas disciplinas, sobretudo [a Histéria] as atividades
com filmes em sala de aula podem, em si e por si, desenvolver habilidades e
competéncias diversas, menos ligadas a problematica e discussdo sobre o
conteddo do filme e mais as formas narrativas e aos recursos expressivos
gue o cinema, como linguagem, possui. (NAPOLITANO, 2013, p. 29)

Sob essa perspectiva, oportuno dizer que o trabalho com filmes nas aulas
de histoéria transcende a questdo dos conteldos expostos por si mesmos (estruturais
e abrangentes), levando o aluno a desenvolver habilidades e competéncias que
podem ser dirigidas também a outras areas do conhecimento, oportunizando,
inclusive, trabalhos de cunho interdisciplinar, tal como preconizado pelos Parametros

Curriculares Nacionais (1996). Além disso, Napolitano (2013) segue dizendo que:

Interagindo com outras linguagens (verbais, gestuais, visuais): como
abordagem e atividade complementar a anterior, os filmes,
independentemente da andlise e problematizacdo do seu conteddo
especifico, podem servir para desenvolver outras habilidades, centradas na
manipulacdo e decodificacdo de linguagens diversas (verbais, gestuais,
visuais) [...] com base em atividades com filmes, outras atividades e
interacbes podem ser desenvolvidas, envolvendo desenvolvimento de textos
valendo-se do roteiro original do filme, criacdo de outras situacdes e
desenlaces, expressdo corporal por meio do estudo dos personagens e das
cenas, reproducéo (em forma de desenhos, esculturas, gravuras) de cenéarios
e figurinos e dramatizacdo de algumas passagens pelos alunos.
(NAPOLITANO, 2013, p. 29)

Conforme se pode depreender do acima exposto, bastante vasto de
possibilidades e dinamico em termos de procedimentos e atitudes pode ser o emprego
do cinema (filme) nas aulas de Historia. Mas, no ambito do estudo em discusséo, como
se daria, efetivamente, esse processo de “exercicio do olhar” ou de “educagéo
cinematografica”, preconizados tanto por Ferro (1992) quanto por Napolitano (2013),
respectivamente? Quais seriam suas fases constitutivas? Qual o conjunto de
procedimentos a serem refletidos e adotados pelo professor no sentido de orientar o
aprendizado dos alunos? E o que se intentara explicar na sequéncia.

E importante salientar, em consonancia com Mauricio (2010), que a
formacdo de um espectador envolve o desenvolvimento e aprimoramento de
habilidades cognitivas e competéncias analiticas a partir de uma série de
procedimentos prévios orientados pelo professor aos alunos em vista dos objetivos
propostos, um processo que leva ambos a elaborar e aprimorar uma consciéncia
historica (Rusen, 2001; 2010). Conforme destacado por Mocellin (2002; 2009; 2010),
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nao se trata de um receituario a ser rigidamente seguido pelo professor, mas, no

ambito do trabalho aqui proposto, envolve o desenvolvimento das seguintes etapas:

e Eixo 1. Planejando a atividade

Uma das principais tarefas que assiste ao professor - em especial o de
Histéria — logo no inicio de cada semestre/ano letivo consiste na elabora¢do do
chamado “plano de curso”. Nele, dentre outros aspectos, sdo apontados os contetdos
a serem trabalhados ao longo do periodo, onde, via de regra, estes influenciam
sobremaneira outros aspectos, tais como: metodologia (procedimentos), recursos
didaticos, objetivos, avaliacao etc.

No caso aqui discutido, ndo sdo os conteudos que determinam os filmes a
se trabalhar ao longo do semestre/ano letivo, mas justamente o oposto, ou seja, € a
disponibilidade de titulos na videoteca da escola ou do acervo particular do professor,
dentre outros, que ajuda na elaboracdo de um planejamento geral do curso em vista
dos conteudos/conceitos a trabalhar, bem como em relacdo as habilidades e
competéncias a desenvolver/aprimorar. Nesse sentido, de acordo com Napolitano
(2013), cinco procedimentos basicos definem a fase de planejamento das atividades
com cinema no ambito do trabalho pretendido, quais sejam: 1. elaboracdo do plano
de curso, onde o trabalho com filme(s) € dimensionado dentro de um planejamento
geral; 2. selecéo da filmografia disponivel para as aulas; 3. definicdo dos contetdos e
conceitos a se trabalhar, bem como as habilidades e competéncias a desenvolver; 4.
levantamento de informagfes basicas acerca da histéria do cinema e da linguagem
cinematografica para otimizar o trabalho com os alunos; e 5. sondagem/avaliacdo da

“cultura cinematografica” da turma. Assim, tem-se:
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Figura 2. Planejando a atividade

1. Elaboragao
do Plano de
Curso

5. Avaliar a
cultura 2. Filmografia
cinematografica disponivel
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4. Abordagem
acerca da
Histéria do

Cinema e da
linguagem
cinematografica

3. Elei¢do dos
conteudos e
conceitos,
habilidades e
competéncias

e Eixo 2. Apresentando o filme e sua(s) linguagem(ns)

Ainda com base em Napolitano (2013), um dos enganos mais comuns
cometidos quando da utilizacéo de filmes durante as aulas (de histéria) é promover a
exibicdo do filme como uma espécie de “anexo” ao contetdo trabalhado em sala de
aula ou, por outro lado, estabelecer a exibicdo como ponto de partida para a discusséo
dos conteudos/conceitos a serem trabalhados, dissociado de procedimentos
preparatérios relacionados ao mesmo.

Visando sempre a otimizacdo da atividade, uma vez selecionada a(s)
pelicula(s), cumpre ao professor efetuar a apresentacdo da mesma a luz da tematica
a ser trabalhada, fornecendo um roteiro de analise previamente ajustado aos
contelidos e conceitos a se trabalhar, compreendendo - pelo menos - duas partes, a
saber: 1. informativa, na qual, a titulo de subsidio, conste as informacdes mais basicas
acerca da obra, tais como: ficha técnica (pais, ano, diretor e elenco, género e tema
central, sinopse da historia etc.); 2. interpretativa, onde constem questdes dirigidas

(assertivas e/ou interrogativas) que dirijam a compreenséo do aluno para os aspectos
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mais importantes do filme, fundamentado nos principios, no(s) conteudo(s) e nos
objetivos gerais da atividade proposta.

Munidos de tais informacdes, a articulagdo entre os diferentes niveis de
linguagem cinematografica  (cenarios, figurinos, efeitos visuais/sonoros,
roteiro/dialogos, enquadramentos/iluminacdo, imagética/iconografia/plastica etc.)
expressos através do filme tendem a se tornar mais acessiveis aos alunos, alcando a
andlise filmica a um nivel mais elaborado. Pode-se entdo representar o trabalho a

realizar nessa etapa como segue:

Figura 3. O filme e sua(s) linguagem(ns)

. 4. Identificagdo,
3. Elaboragdo do  anjlise e critica dos
roteiro para  diferentes niveis de
2. Definigdo analise: linguagem
dos informativo e articulados no filme
contetdos/co interpretativo
nceitos -
1. Selegdo do(s) habilidades/c
filme(s) ompeténcias

e Eixo 3. Produzindo a leitura cinematografica

Napolitano (2013) diz que, uma vez efetuados o planejamento das
atividades, a preparacdo e o levantamento das informacfes basicas acerca do(s)
filme(s) selecionado, deve-se estabelecer critérios quanto a producdo do
conhecimento histérico. Como também afirmado por Mocellin (2002; 2009; 2010), esta
etapa reveste-se de grande importancia para o professor, mas, sobretudo, para o
aluno, pois representa a oportunidade de avaliar os procedimentos inerentes a
atividade (professor) e da producéo dela decorrente em termos do conhecimento
historico elaborado (alunos). Mauricio (2010) acrescenta que as reconstituicoes
realizadas pelos alunos em torno da obra cinematografica podem apresentar
naturezas bem diversas, as quais, inclusive, podem ser combinadas entre si no melhor
interesse de um trabalho mais coeso. Para efeito do estudo pretendido, elas podem
ocorrer a partir de quatro estratégias basicas, conforme seguem: 1. elaboracdo de

sinopse, constituindo o primeiro passo basico quanto a assimilacdo e fixacdo do
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conteudo narrativo cinematografico; 2. reconstituicdo oral, permitindo a fixacdo de
conteudos bésicos vistos e o desenvolvimento da capacidade de sintese e
memorizacdo, bem como de habilidades cognitivas ligadas a competéncia de
narracao; 3. reconstituicdo imagética, iconogréafica ou plastica, onde o desafio para o
aluno repousa na capacidade de sintetizar o conteudo trazido pelo filme em relacéo
ao conteudo trabalhado pelo professor a partir da elaboracao, por exemplo, de painéis,
maquetes, cartazes, artesanato, audio/video etc.; 4. reconstituicdo gestual, que
oportuniza ao(s) aluno(s) trabalhar(em) a compreenséo do filme a partir de atividades
ludicas, tais como: danca, teatro, mimica, canto etc.

Importante ressaltar que as reconstituicbes do material cinematografico,
acima referidas, dentre outras possiveis, guardam relacdo com o tempo disponivel
para as aulas e certas condi¢fes fisico-materiais existentes na escola, a critério do
professor, devendo ser seriamente consideradas quando do planejamento inicial

(NAPOLITANO, 2013), ficando melhor representadas nos termos a seguir:

Figura 4. A leitura cinematografica
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Eixo 4. Articulacdo Cinema/Historia - estratégias de apresentacdo dos

resultados

O emprego de cinema no ensino de Histéria, nos moldes pretendidos no
presente trabalho, tem como momento de sintese/fechamento das atividades com o
filme o potencial, também, de desenvolver trabalhos paralelos capazes de refletir a
articulacdo entre histéria e cinema. Depois de o filme ser visto, interpretado e
analisado - conforme descrito anteriormente - o nucleo central das atividades
propostas visando a “educagao cinematografica”, a partir do ensino de Histéria, pode
se desdobrar em trabalhos complementares, enriquecendo o processo de ensino-
aprendizagem da disciplina, bem como acenando com a possibilidade de trabalhos

interdisciplinares, de cunho qualitativo, tais como a seguir:

Figura 5. Apresentacgédo dos resultados

Dissertacao
tematica ou

monografias
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Apresentados em suas linhas mais gerais, 0s quatro eixos acima referidos
constituem-se em processos articulados/complementares dentro de um planejamento
geral visando a dinamizacdo do ensino de histéria, através da promocdo de uma
“educacao cinematografica”.

Aproveitando-se do fato de que o cinema é uma das formas de expressao
artisticas mais populares entre a juventude e das mais acessiveis em termos das
atuais plataformas tecnoldgicas, esse exercicio serd exemplificado a partir da pelicula
Abril Despedacado, producéo cinematogréfica brasileira dirigida por Walter Moreira
Salles (BRASIL, 2001) a partir da adaptacdo do romance com titulo homénimo do
escritor albanés Ismail Kadaré (1978), os quais serdo melhor detalhados na
sequéncia.

Portanto, desde seu inicio, o trabalho proposto guarda em si o carater
interdisciplinar, conquanto relaciona, no passo seguinte, cinema a outro dos mais

importantes aportes para o ensino da histéria: a Literatura.

1.6 — Qual a importancia de se utilizar filme(s) no ensino de histéria?

Qualqguer tentativa de resposta que se possa ensaiar a pergunta-tema da
presente secdo ndo €, de modo algum, dos empreendimentos mais simples, pois
exige, decerto, que o pretendente considere o que Cano et. al. (2012) aponta no

extrato abaixo:

No caso do ensino de Historia, as possibilidades de uso do cinema em sala
de aula podem ser resumidas em trés aspectos: a histéria do cinema, que
contribui para situar os filmes estudados em seus tempos e lugares, a historia
no cinema, que reflete sobre como os filmes produzem interpretaces a
respeito do passado e contribuem para formar conceitos histéricos e a historia
com cinema que utiliza dos filmes como documentos, como fonte de
informacdes. (CANO et. al., 2012, p. 31-32, grifos dos autores)

Tendo sido objeto de uma reflexdo preliminar na introducdo do presente
estudo, as possibilidades de uso do cinema no ensino de histéria apontadas pelos
autores, conforme acima, como que exigem um maior aprofundamento visando a
elaboracdo de uma resposta condizente com seu nivel de complexidade.

Por oportuno, € preciso salientar que, muito embora se achem
apresentadas separadamente por seus autores, ndo é demasiado lembrar que as ja

referidas possibilidades de uso do cinema no ensino de histéria sdo, em esséncia,
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interdependentes. Desse modo, convém ao profissional da histéria, na plenitude de
suas reflexdo e pratica, perceber o carater inter-complementar das mesmas, se
municiando do que de melhor cada um dos enfoques pode oferecer para sua atuacao.
Baseado nessa premissa, entende-se que a questdo acima colocada encontrard
resposta satisfatoria na discussao pormenorizada de cada uma das possibilidades de
uso do cinema em sala de aula acima indicadas. E o que se intentara demonstrar nas

linhas que se seguem.

1.6.1 — A histoéria “do” cinema

Tomada como possibilidade de ensino da disciplina, a histéria do cinema
remete a ideia de que o mesmo é uma realizagcdo eminentemente humana, que, a
exemplo de tantas outras, evidencia a capacidade do homem de, em dado momento,
desenvolver técnicas, gerenciar recursos e articula-los por intermédio do intelecto de
modo a alcancar um determinado fim, que, no caso, refere-se a captura, tratamento e
exibicdo de imagens visando a demonstracéo ou (re)criacdo daquilo que se chama
genericamente de realidade, seja ela presente ou passada. Ou seja, mais do que uma
possibilidade de mera descri¢cdo acerca de como o fendbmeno “cinema” teria surgido e
se desenvolvido, essa abordagem abre um amplo leque de possibilidades didatico-
pedagdgicas para que o professor de histdria possa provocar nos alunos o desejo de
conhecer sobre o processo de producdo das coisas e 0 génio que motiva tudo isso: o

homem, isto €, ele mesmo. Por isso, Rocha (1993) esclarece que:

Trata-se de uma disciplina especifica, posto que possui um objeto e métodos
proprios e se assemelha com as outras histérias especificas (Histéria da
Literatura, do Teatro etc.). Ela, por sua vez, inclui uma Historia das Técnicas
(que viabilizaram determinadas formas de cinema), uma Histéria da Industria
(que trata, em sentido amplo, da producdo dos filmes, ou seja, dos
investimentos, administragdo, marketing, méao-de-obra etc. requeridos pela
inddstria cinematogréfica), uma Historia das Formas (que insere o cinema nos
movimentos artisticos que o circunscrevem, tais como: literatura, artes
plasticas, musica). (ROCHA, 1993, p. 14)

Enquanto Cano et. al. (2012) entende a histéria do cinema como uma
possibilidade para o ensino da histéria baseada “em si mesma”, ou seja, restrita ao
estudo do processo que diz respeito tdo-somente ao surgimento e desenvolvimento
do cinema, Rocha (1993) extrapola bastante essa compreenséao no sentido de alca-la

ao status de uma “disciplina”, ndo no plano formal, mas enquanto oportunidade de se
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Ihe agregar alguns topicos que, ndo raro, passam ao largo dos conteudos tradicionais,
funcionando ao modo de um “aposto”, ou seja, um acréscimo em relacdo aquilo que
ja é trabalhado regularmente, ampliando as possibilidades de aprendizagem, mas
também de ensino. Tanto € assim que, em seguida, 0 mesmo estudioso retoma o

pensamento dizendo que:

Importa é que a Historia do Cinema é uma disciplina autbnoma e a analise da
especificidade do cinema nao é propriamente tarefa do professor de Histéria;
se assim o fosse, ele teria de ser, por assim dizer, alfabetizado numa nova
linguagem, constituida pelas formas e técnicas do cinema. Por um lado, como
a Histéria do Cinema nao é uma disciplina escolar, tal “alfabetizacao” teria
muito pouca eficacia pedagégica, o que vale dizer que ela ndo tem utilidade
imediata para o professor; por outro lado, o dominio desta disciplina torna-se
necessério caso o professor use sistematicamente o filme na sala de aula.
(ROCHA, 1993, p. 14-15)

Assim, acorde com a posi¢ao assumida pelo estudioso no fragmento acima,
0 presente estudo entende que a historia do cinema € de fundamental importancia
guando significada dentro de um contexto que leve em conta a complexidade do real,
oportunizando multiplas formas de relacionamento com o referido fenbmeno, o que
equivale a dizer, enfim, que, a rigor, ndo ha “uma” mas “varias” histérias do cinema.
Da perspectiva do professor, acena, de alguma forma, com uma clara possibilidade
de “formagao continuada”, pois amplia suas possibilidades intelectuais no sentido de
agregar novas leituras, dentre tantas outras coisas possiveis.

Na esteira desse raciocinio, abre-se a possibilidade de refletir um pouco
acerca de outra possibilidade de aproveitamento didatico-pedagogico do cinema,

conforme segue.

1.6.2 — A histéria “no” cinema

No tocante a questdo da possibilidade de uso do cinema como recurso
didatico-pedagogico ao ensino de histdria, sob o recorte histéria no cinema, deve-se
salientar que esta perspectiva de analise encerra uma relagdo bem clara entre a
ciéncia e a arte, pois remete diretamente ao modo como temas reconhecidamente
“historicos” vém sendo abordados pelas lentes das cameras de cinema, sofrendo o
processo de “écranizagao”. Importa dizer que isto acontece muito em razao da forte

influéncia que o pensamento do historiador francés Marc Ferro (1992) passou a
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exercer em seus pares ao dedicar o artigo intitulado O filme: uma contra-analise da
sociedade? e, depois, a obra Cinema e Histéria ao trato dessa questdo em patrticular.

No julgamento do referido historiador, todos os filmes s&o, de algum modo,
histéricos, pois, para além de seu enredo, sdo capazes de fornecer informacdes quase
infindas sobre a sociedade que os produziu, consumiu e criticou. De tal sorte que,

conforme referido por Cano et. al. (2012):

[...] Dessa maneira, um filme realizado na década de 1930 pode ser histdrico
se usado como documento para estudar a década de 1930, mesmo que nao
trate de um tema do seu passado. Mas um filme que trata de um tema do seu
passado carrega um “duplo” carater histérico, pois, além de remeter-se a
histéria na sua tematica, também pode ser usado como documento de sua
época. (CANO et. al., 2012, p. 35)

Rocha (1993) refere-se a um episddio bem-humorado para dimensionar o
impacto que o Cinema imprimiu na Histéria ou que esta sofreu por parte do cinema,

conforme se queira colocar. A questdo é a seguinte:

Surgido héa cerca de um século — em 1991, o fragmento conhecido pelo titulo
A chegada do Trem na Estacéo (L’entrée d’um Train em Gare de la Ciotaf)
dos irmaos Lumiere completou 100 anos — o cinema tem desempenhado um
papel de relevo na histéria. Alias, a reacdo dos espectadores que assistiram
a primeira projecao desse fragmento € uma boa metafora da capacidade que
o cinema iria adquirir de fazer historia: todos entraram em pénico diante da
imagem de uma composicao ferrovidria projetada na tela, que vinha em
direcdo ao publico; apressadamente, levantaram-se das cadeiras e fugiram
da sala, como se tentassem evitar que o trem os atropelasse. (ROCHA, 1993,
p. 15, grifos do autor)

A situacdo acima relatada pelo referido estudioso €, em si mesma, historica,
pois presentes no local estavam jornalistas e fotografos, dentre outros, que
registraram a reacao de espanto do publico ante o que viam projetado na tela. Ainda
gue o interesse inicial dos Lumiére ndo correspondesse a tentativa de apresentar uma
“cena historica”, o impacto que ela provocou nos seres humanos que ali estavam a

tornou historica. Se tivesse sido filmado, o episadio teria “feito historia” de forma ainda

mais dramética, o que leva Rocha (1993) a concluir que:

O que interessa € que, espelhando um aspecto do mundo ou nele intervindo,
o filme ndo s6 retém uma enorme quantidade de informagBes sobre o
contexto social em que foi criado como também é fonte de informag6es sobre
determinadas mudancas. Por conseguinte, ndo ha como negar a veracidade
de um enunciado, segundo o qual “todo filme é histérico” em um duplo
sentido: ao mesmo tempo em que contém informacdes sobre o contexto
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social que o envolve, sendo uma testemunha do seu tempo, promove
mudancas socias. (ROCHA, 1993, p. 18)

N&o obstante o acima referido, é preciso salientar que o primeiro
compromisso da ciéncia histérica € com a “verdade possivel” acerca dos fatos,
fundado no principio do rigor cientifico. O filme, por mais bem cuidado que seja, sob
a Otica do profissional da historia jamais podera constituir-se suporte Unico para o seu
trabalho. Em que pese o fascinio provocado pelo carater peculiar de sua linguagem
audiovisual, para que o historiador possa transforma-lo em matéria-prima da narrativa
historiogréafica (documento), € necessario se faga uma critica do mesmo, sob pena de
tudo se transformar num desservigo tanto a histéria quanto a arte.

Logo, a peculiaridade da histdria no cinema parece espelhar esta certeza,
qgual seja: na condicdo de arte, o cinema, em principio, ndo tem compromisso com a
realidade, ainda que sob multiplos aspectos os filmes em geral estejam eivados de
informacdes historicas. Ai € que entra a histdria, na pessoa do pesquisador ou do
professor, aparando as arestas ou, de outra forma, preenchendo lacunas a partir de
suas leituras, dando fala a outros formatos de documento, conferindo a narrativa
cinematografica a maior verossimilhanca possivel no que toca a possibilidade de gerar
conhecimento a respeito de tal ou qual fato.

Considerando, entdo, o acima exposto, Cano et. al. (2012) parece resumir

a significacao do tema em analise nos seguintes termos:

Na andlise da histéria no cinema, ou seja, da maneira como um filme
apresenta o passado, é necessario lembrar que ele, assim como o
conhecimento histérico, é uma representagdo. Dessa forma, julgar um filme
por sua reconstituicdo, ou fidelidade a época retratada, € considerar que ele
pode mostrar ou recriar a verdade do passado. Mas, considerando-o uma
interpretacdo do tema que trata a busca, ou ndo, de fidelidade histérica no
filme, € um dos aspectos a serem analisados para percebermos o seu
discurso, e ndo uma medida de qualidade historica [...] O mais interessante &
tentar compreender os significados suscitados pelo filme e a interpretagcéo de
histéria que constréi a partir dos elementos da linguagem cinematograéfica [...]
Alguns filmes, inclusive, propdem abordagens inovadoras e interpretacdes
sobre o0 passado que podem ser igualadas as interpretacfes escritas. (CANO
et. al., 2012, p. 36-37, grifos dos autores)

Dessa forma, a combinacdo possivel entre histéria e cinema remete,
invariavelmente, a ultima das possibilidades de aplicacdo do filme ao ensino, a qual
implica no modo como isso deve ser levado ao ensino da disciplina, questdo que

passa a ser analisada na sequéncia.
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1.6.3 — A historia “com” cinema

Implicitamente ao subtema aqui tratado, encontra-se a tematica atinente ao
ensino da historia, ou seja, aquilo que se refere ndo apenas ao estudo mas também
ao ensino da disciplina com o emprego do(s) filme(s). De acordo com Cano et. al.
(2012), até chegar as salas de aula, cumpre ao professor de historia realizar em
relacéo ao(s) filme(s) uma série critica de procedimentos a fim de que o(s) mesmo(s)
possa(m) se prestar adequadamente tanto aos seus objetivos e necessidades, quanto
também as caréncias e expectativas de seus alunos.

Isto se faz necessario porque os temas historicos tém sido abordados por
inmeras representacdes artisticas além do cinema. No dizer de Bernardet os filmes
— mormente os de ficcdo/historico — ha muito se transformaram em recurso de
aplicacbes as mais diversas em inumeros ambientes (corporativos, privados,
recreacionais etc.), mormente no cenario da escola (na sala de aula), razdo pela qual
seu emprego deve ser ministrado com moderacdo, pautado em critérios claros e
consistentes, sob pena de nao surtir os efeitos esperados para nenhuma das partes
envolvidas no processo ensino-aprendizagem (1993 apud ROCHA, 1993, p. 31-46).

Acorde em relacdo a esse juizo, Monton (2009) alude que, enquanto o
século XX foi 0 século da imagem, o século XXI importa na sua extraordinaria difusédo
a partir do aparecimento de incontaveis plataformas lI6gico-digitais e da vulgarizacao
de uma série de pecas de alta tecnologia especialmente concebidas para promover o
acesso as mesmas, de tal sorte que uma das marcas definidoras do atual estagio da
cultura fala da “sociedade do audiovisual’.

O acima exposto importa significativamente para a historia com cinema,

pois, conforme aponta Cano et. al. (2012):

[...] no trabalho com o cinema, é essencial que o professor tenha um dominio
basico da linguagem cinematogréafica para poder usufruir junto com seus
alunos 0 maximo das potencialidades do uso [de] filme em sala de aula.

[...] Analisar criticamente um filme é conseguir desconstrui-lo.

A alfabetizagdo na linguagem cinematogréfica, no entanto, é construida a
partir de uma cultura visual desenvolvida com a frequente analise de filmes,
com o habito do olhar critico. Muitos jovens que consomem constantemente
imagens em movimento desenvolvem uma sensibilidade para a linguagem
“secreta” do cinema. (Cano et. al., 2012, p. 38)
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Entdo, ao se decidir pelo emprego de filme(s) como estratégia didatico-
pedagogica voltada ao ensino de histoéria, o professor da disciplina deve ele proprio,
precipuamente, investir tempo e recursos em sua propria “educagao cinematografica”,
que envolve, dentre outras coisas, familiarizar-se com o grande numero de
plataformas logico-virtuais que hospedam as producdes cinematograficas atualmente;
depois, possuir ou ter acesso aos aparatos tecnoldgicos capazes de permitir essa
mesma conexdo. Nesse interim, deve definir quais sdo suas prioridades e objetivos
ao lancar méo de filme(s), conforme demonstrado em sec¢&o anterior baseada nos
apontamentos de Napolitano (2013), e quais recursos materiais € humanos podera
dispor para ajuda-lo a conceber seu projeto.

Portanto, sustentada no acima exposto, da perspectiva do professor de
histéria o ensino de sua disciplina tomando por base o emprego de um filme — mas
nao somente ele — mais do que uma escolha, constitui-se numa pratica; mais do que
0 manuseio de um instrumento, significa a apropriacdo quanto as possibilidades de
um recurso refinado; mais do que um modismo, significa uma necessidade de
adequacao a realidade que o cerca; enfim, mais do que um processo de continuidade,
acena com a possibilidade de um outro modo de fazer.

Assim como a ciéncia a qual se dedica estd em constante processo de
aprimoramento quanto aos seus métodos e técnicas, bem como ao refinamento da
critica e dos meios de validacdo quanto a producdo de seu conhecimento, o ensino
que ela enseja também se transforma na mesma proporcao, exigindo um permanente
processo de atualizacdo, sobretudo em face do modelo de sociedade existente
atualmente e das possibilidades tecnolégicas que a definem.

Desse modo, ao discorrer, nos termos acima, sobre a relagéo entre historia
e cinema, analise especialmente orientada em fungéo da possibilidade quanto ao uso
de filme(s) voltado(s) para o ensino da disciplina, entende-se que a resposta a
pergunta-titulo da presente secdo esteja demarcada dentro da triplice relacdo
apontada, ou seja, ja tenha sido dada: o filme, ao mesmo tempo que comporta em si
0 somatoério de aspectos técnicos e artisticos proprios de uma cultura num tempo e
lugar, serve de meio através do qual se evidenciam, a respeito da sociedade onde se
originou, uma série de representacdes acerca do passado vivido, as quais podem ser
assumidas pelo profissional da histéria como forma de estimulo visando ao seu
aprimoramento intelectual, mas também quanto ao desenvolvimento humano de seus

alunos por intermédio do ensino de sua disciplina.
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Uma outra possibilidade de se chegar a uma resposta satisfatéria a questao
aventada é levar em consideracdo a estratégia assumida por Rocha (1993) ao

considerar questéo de igual valor semantico, a saber: “Como nao se deve usar o filme

b

em sala de aula?”, a qual reflete nos seguintes termos:

Antes de qualquer coisa, o arrolamento das especificidades e destinacbes do
Cinema e da Histéria obriga-nos a aceitar que estamos diante de duas
matérias absolutamente distintas. Tal afirmacdo pode parecer
demasiadamente 6bvia; na pratica, no entanto, enquanto alguns professores
usam sem nenhum critério o filme para ensinar Histéria, outros acreditam
poder&o comegar a usa-lo a qualquer momento [...]

Quando isso ocorre, s6 ha perdedores: a Histdria que perde o seu rigor
cientifico; o Cinema, que perde a sua condicdo de arte, ficando reduzido a
algo que ele ndo é — “uma ilustragéo da histéria” — e, finalmente, o ensino, na
medida em que € imposta uma privagdo de conhecimento aos alunos [...]
(ROCHA, 1993, p. 26-27)

Por isso, a fim de evitar cair nesse tropismo, é que o estudo aqui efetuado
parte da premissa de que ao professor de historia € amplamente viavel o emprego de
filme no ensino de sua disciplina sob o triplice aspecto acima refletido.

No capitulo que se segue, 0 objetivo consiste em apresentar o romance
Abril Despedacado. Trata-se de uma construgdo em prosa que serviu de inspiracao
para a producédo do filme brasileiro de titulo homénimo, o qual, por sua vez, também

sera refletido em detalhes no capitulo imediatamente posterior aquele.
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Capitulo 2 — Abril Despedacado: o romance

Lancado no ano de 2001, o filme Abril Despedacado, dirigido pelo cineasta
brasileiro Walter Moreira Salles (BRASIL, 2001), corresponde a adaptacdo para as
telas de cinema do romance de titulo homénimo do escritor albanés Ismail Kadare,
editado no ano de 1978. Cabe salientar, por oportuno, que para fins da elaboracéo do
presente capitulo, utilizar-se-a a edicao brasileira de 2007, da Editora Schwarcz.

Até fazer jus a denominacé@o que lhe foi conferida pelo tedrico e critico
italiano Riccioto Canudo, no inicio do século XX, de “sétima arte”, o Cinema foi
estabelecendo, aos poucos, uma série de relacdes com expressdes artisticas mais
“tradicionais”, por assim dizer, donde um dos diadlogos mais produtivos vem sendo
permanentemente construido em relagéo a Literatura.

Com isso, 0 objetivo do presente capitulo consiste em apresentar e refletir
0S principais aspectos relacionados a trama elaborada por Kadaré em seu Abril
Despedacado. Discorrer sobre a obra e sua estrutura, além de permitir alcancar os
pormenores de seu enredo, reveste-se de importancia na medida em que possibilita
conhecer qualidades de uma realidade historico-cultural bastante distante
geograficamente falando, mas cujo carater peculiar dos usos e costumes da gente

daquele lugar permitiu a construcdo de uma narrativa singular.

2.1 — O autor e seu romance

Ismail Kadaré € natural de Gjirokastér, Albania. Nascido em 28 de janeiro
de 1936, estudou Histoéria e Filologia na Universidade de Tirana e no Instituto Gorky
de Literatura, em Moscou. Por ocasido da onda de mudancas politicas que varreu o
leste europeu no inicio dos anos 1990, radicou-se na Franca onde vive e trabalha

atualmente.
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Figura 6. Abril Despedacado — Ismail Kadaré e seu Abril Despedacado

P

Fonte: www.googleimagens.com

Dono de uma consideravel obra de ficcdo, ganhou projegéo internacional
com o romance histérico O general do exército morto (1963). Abril Despedacado (do
original albanés, Prillii Thyer), langado em 1978, constitui um dos seus trabalhos mais
conhecidos, dentro e fora de seu pais natal, inclusive ja tendo sido levado as telas de
cinema em duas oportunidades. A primeira, numa versao albanesa que ndo chegou a
obter qualquer repercussédo internacional; a segunda, numa producdo francesa
lancada em 1987. Ambas, segundo entendimento do préprio escritor, nao
conseguiram captar a esséncia da obra: a questéao da relacéo liberdade/destino.

A obra que serve de base para o filme encontra-se estruturada em sete
capitulos que sédo, até certo ponto independentes, cujas particularidades serdo
discutidas mais a frente. Por ora, é preciso dizer que a mesma originou-se de uma
viagem empreendida pelo autor pela regidao do Rrafsh (norte do pais), na segunda
metade dos anos 1970. Sua imersdo na cultura do lugar Ihe proporcionou uma

experiéncia concreta a partir da qual colocou na forma de romance (ficcdo) uma
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cuidadosa descri¢do acerca de uma série de peculiaridades historico-sociais da citada
regido, refletindo as nocdes de tempo e espaco que Ihe séo préprias entrecortadas
pela questdo do Kanun, um milenar cédigo ontoldgico e axioldégico que permeia o
modo de vida na mesma. O referido cédigo €, por assim dizer, a “pedra de toque” de
todo a construcéo elaborada por Kadaré ao longo do texto, razéo pela qual passara a

ser refletido com mais detalhes a seguir.

2.2 -0 Kanun

O termo grego “kanon” remete a ideia de “padrao”, “norma”, “regra”, “lei”,
“preceito legal” etc. Todas essas acepgdes e mais algumas a elas relacionadas,
ajudam a entender o elemento central que déa significado a histéria contada por Kadaré
através de Abril Despedacado.

Numa perspectiva historica, segundo Guimardes (2014), o Kanun € um
codigo de leis consuetudinario desenvolvido pelo principe Leké Dukagjini, o qual
esteve em vigor na regiao norte da Albania, Kosovo e adjacéncias pelo menos entre
0s séculos XV-XX, inclusive restabelecendo-se nessas regides ap0s a queda do
socialismo no pais, no inicio dos anos 1990. Segundo o dito popular da regido, a
“constituicao da morte” rege absolutamente todos os aspectos relativos ao modo de
vida do montanhés, chegando ao ponto, inclusive, de estabelecer o valor de cada
individuo em face de uma morte sofrida. Nesse sentido, Lima (2008) oferece uma

explicacdo de seu significado nos seguintes termos:

O Kanun é um conjunto de leis tradicionais que regem o modus vivendi dos
montanheses da Albania desde o século XV. Até a primeira publicagao
editorial dos codigos, no século XX, eles eram passados para as geragoes
futuras através da oralidade. O Kanun é composto de 1.262 cdédigos e
influencia diretamente a igreja, a familia, o trabalho e a relacdo com os bens
materiais [...] As vendetas praticadas conforme o cédigo foram registradas
até o inicio da década de 90 do século XX. A dificuldade em extinguir as leis
mortais do Kanun se deve ao fato de as montanhas serem um lugar de dificil
acesso para a justica do Estado. (LIMA, 2008, p. 18)

Como se pode depreender do acima exposto, o Kanun — ainda que
abordado numa obra de ficcdo — refere-se a uma experiéncia sociohistérica concreta
com ampla repercussdo no modo de vida de pessoas reais numa determinada regido

do globo. Algo com tamanho alcance e profundidade é capaz de constituir até mesmo
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um vocabulario préprio a partir do qual a vida, acompanhada pela ficcdo, ganham

sentido. Na condicao de narrador onisciente da obra, o autor revela que:

[...] O Kanun era mais poderoso do que parecia. Estendia-se por toda parte,
deslizava pelas terras, pelas bordas dos campos lavrados, penetrava nos
alicerces das casas, nos timulos, nas igrejas, ruas, feiras, festas de noivado,
erguia-se até os cumes alpinos, talvez ainda mais alto, até o préprio céu, de
onde caia em forma de chuva para encher os cursos de agua que eram o
motivo de um tergo dos assassinatos. (KADARE, 2007, p. 22)

Apesar de néao revelar claramente, referéncias esparsas ligadas a coisas,
pessoas e situacdes levam a crer que a histéria contada através do romance se passa
entre meados ou fim dos anos 1930, ambientada na desolada paisagem formada
pelas montanhas do norte da Albania. Secularmente imersas numa cultura
agropastoril, as familias Berisha e Kryeqyq se digladiam ha varias geracdes,
materializando a forca os termos do rigido cédigo moral acima enunciado, o qual
confere a preservacao da honra familiar a primazia sobre quaisquer leis oficiais, cujo
postulado maximo € uma sentenca ancestral: “sangue se paga com sangue”. O

proprio autor refere-se ao Kanun nos seguintes termos:

Esse costume assinala uma época em que o Estado nao fazia valer suas leis
e 0s homens executavam sua propria justica, conforme um cddigo
detalhadissimo, que ndo deixava nada ha sombra. Hoje, quando se tenta, de
forma degradada, restaurar a vendeta, Abril despedagcado é uma licdo de
honradez e dignidade, por mais que o kanun seja sanguinario e absurdo.
(KADARE, 2007, p. 06)

De acordo com a nocao de tempo e espaco presentes na obra, o0 sistema
da vendeta entre os Berisha e os Kryeqyq teve inicio ha mais ou menos setenta anos,

fundamentada no seguinte principio:

No norte da Albania, como em tantas outras culturas, o hdspede é sagrado,
guase um semideus. A légica que sustenta o mito € simples: qualquer um que
pede abrigo pode ser Deus encarnado ou Seu emissério disfarcado, testando
a generosidade da familia. A casa do albanés pertence a Deus e ao hdspede,
portanto a morte de um hdéspede é mais grave que a de um familiar.
(BUTCHER & MULLER, 2002, p. 78)

O autor revela que num certo dia um viajante pediu abrigo, alimento e
protecdo na propriedade dos Berisha, nos termos dos costumes locais, de acordo com
0 acima exposto. No dia seguinte, conforme também estabeleciam os costumes, cabia

a um membro da familia leva-lo em seguranca até os limites da propriedade da mesma
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a fim de se certificar que aquele seguiria sua viagem em seguranca. Acontece,
contudo, que ja proximo aos limites da propriedade, o viajante foi abatido a tiros por
um membro da familia dos Kryeqyg. Dessa forma, nos termos impostos pelo Kanun e
com base no veredito dos ancidos do povoado, tornou-se obrigacdo do cla Berisha

expiar a morte do viajante, “cobrando o sangue” de um membro do cla Kryeqyq.

O amigo é sagrado. Desde a infancia todos haviam aprendido que o lar do
montanhés, antes de pertencer aos que o habitam, pertence a Deus e ao
amigo.

No mesmo dia de outubro se soube quem atirara no viajante. O gjaks fora um
rapaz da familia dos Kryeqyq, que jurara a vitima de morte em razédo de uma
ofensa que fora feita tempos antes num café, na presenca de uma mulher,
também ela desconhecida.

Desse modo, no fim daquele mesmo dia os Berisha se ergueram em vendeta
contra os Kryeqyq. O cla de Gjorg, até entdo pacato, afinal fora colhido pelas
grandes rodas dentadas do sangue [...] (KADARE, 2007, p. 28)

Da morte do viajante até o assassinato cometido por Gjorg, a contabilidade
da vendeta entre as familias apontava um total de quarenta e quatro mortes ao longo
de aproximadamente trés geragdes. Portanto, a rixa entre ambos os clas estava longe

de terminar.

2.3 — Estrutura da obra

Ao longo de seus sete capitulos, Abril Despedacado narra a histéria do
jovem Gjorg Berisha. Como todo habitante da cadeia montanhosa que domina o norte
da Albania — a regido do Rrafsh — ele estd preso a um ancestral cédigo moral cujos
termos séo transmitidos oralmente ha gera¢fes (ainda que o mesmo tenha ganhado
forma escrita no inicio do século XX), estabelecendo, dentre outras coisas, rigidas
prescricdes quanto a posse de terra e a preservacédo da honra. De fato, mais com
relacdo a manutencéo da segunda em face da violagéo da primeira.

Ao longo de todo o primeiro capitulo, o autor vai lentamente apresentando
os termos da trama que envolve sua personagem principal, Gjorg Berisha. Ela coloca
frente a frente os clas Berisha e Kryeqyq, familias que se digladiam ha décadas na
regido do Rrafsh, no vilarejo de Brezftoht. Aos vinte e seis anos de idade, o jovem se
vé obrigado a assassinar Zef Kryeqyq a fim de restaurar a honra de sua familia,
vingando a morte do irmao Méhill Berisha ocorrida h4 um ano e meio, donde o cla

Berisha esta, de maneira solene, “cobrando o sangue” aos Kryeqyq.
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[...] Tratava-se da primeira morte decorrente de vendeta naquela primavera,
e era natural que todos os acontecimentos a ela relacionados despertassem
interesse. Fora uma morte perpetrada conforme todas as regras. E o
sepultamento, o almoco funebre, a bessa de vinte e quatro horas e tudo o
mais obedeceram ao velho Kanun [...] (KADARE, 2007, p. 15-16)

Como se pode depreender do fragmento acima, ha todo um Iéxico que deve
ser compreendido pelo leitor a fim de que a trama que envolve o jovem Gjorg faca
sentido. Por exemplo, o termo vendeta deriva do corso vendetta, significando “sistema
ou espirito de vinganca entre familias, provocado por um assassinio ou uma ofensa”
(AURELIO, 2001). E precisamente esse universo de vendeta que ¢ trazido pela trama
de Kadaré, ou seja, Gjorg esté inserido num sistema que o precede e o for¢ca a cumprir
os ditames do Kanun sem questionar. Ao assassinar Zef, age sob a chancela de um
codigo moral que justifica tacitamente 0 seu ato e corrobora todas as consequéncias

dele decorrentes, de tal sorte que:

[...] Tudo se dava conforme os velhos cédigos, e desafia-los era coisa que
ndo passava pela cabe¢a de ninguém. Também o sangue derramado na
véspera obedecera ao costume. Gjorg Berisha, mesmo sendo jovem, portara-
se decentemente tanto no enterro do inimigo como no almogo funebre.
(KADARE, 2007, p. 16)

No momento em que se consumou a morte de Zef Kryeqyq pelas méaos de
Gjorg Berisha, este se tornou um gjaks, isto €, “o matador que vinga os seus conforme
os costumes da vendeta albanesa”, e, nessa condigdo, contraiu alguns direitos mas
também algumas obrigacGes afins ao seu novo status. Na senda dos direitos, o
principal deles se refere a bessa, ou seja, uma espécie de “trégua ritual de vinte e
quatro horas” a fim de que o gjaks possa comparecer tanto ao velério de sua vitima
guanto ao almocgo servido em sua memoria. A bessa era, portanto, uma espécie de
salvo-conduto concedido aquele que matou segundo os termos do Kanun, pois, no
caso em questdo, os “Kryeqyq, cegos de dor, tinham entdo o direito de atirar em
qualquer membro do cla Berisha.” (KADARE, 2001, p. 13). Assim:

A cerimdnia flnebre aconteceu no meio do dia seguinte [...] O velho cemitério
se encheu das tunicas pretas dos acompanhantes do enterro. Apos o
sepultamento, o cortejo tornou a casa dos Kryeqyq. Gjorg fazia parte dele.
Por vontade propria, jamais teria ido. Ocorreu entre o pai e ele aquela que
esperava ser a Ultima das desavengas mil vezes repetidas [...] “Vocé deve ir
ao enterro e também ao almogo funebre” [...] “Exatamente porque matou,
vocé tem que ir. Qualquer um pode faltar ao enterro e ao almoco flinebre,
menos vocé. Eles o esperam mais que a todos os outros” [...] (KADARE,
2007, p. 13)
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Assim, tendo cumprido ritualisticamente com as obrigagdes que lhe diziam
respeito na condicdo de um gjaks, Gjorg contabilizou mais um direito, qual seja: sua
bessa seria estendida por mais trinta dias. Era exatamente esse o tempo de vida que
Ihe restava a partir daquele momento, findo o qual um membro do cla dos Kryeqyq
estaria habilitado a assassina-lo pelo mesmo motivo que outrora o levou a assassinar

Zef, isto é, o restabelecimento da honra familiar.

Os Kryeqgyg concederam a bessa grande a tarde, pouco antes de acabar o
prazo da pequena. Um dos ancidos do lugar, que estivera com a familia do
morto, foi a kullé dos Berisha e deu a noticia, aproveitando para repetir os
conselhos de praxe: que Gjorg ndo abusasse etc.

[...]

Trinta dias, murmurou. Sempre encolhido na penumbra, como um bandoleiro.
O tiro de fuzil ali na cerca da Estrada Grande cortara de um golpe a sua vida
em duas: a parte dos vinte e seis anos até entdo e a parte de trinta dias que
comecgava agora — de 17 de marco a 17 de abril [...] (KADARE, 2007, p. 17)

Desse modo, conforme dito acima, a vida de Gjorg sofreu uma brusca
inflexdo, qual seja, a dos vinte e seis anos vividos até ali e os trinta dias ainda por
viver, pois o Kanun, como ja salientado, regula todos os aspectos relacionados a vida
do montanhés da regidao norte da Albania, suprimindo, inclusive, eventuais
ordenamentos juridicos estabelecidos pelo Estado formalmente constituidos. Ainda
gue ocorresse a Gjorg fugir, para onde iria? A fuga representaria para ele — como para
qualquer outro montanhés — uma espécie de “morte social”’, ou seja, ainda que nao
estivesse mais sob os olhares de parentes, amigos ou qualquer outro montanhés, as
consequéncias de sua fuga recairiam sob todo o cla Berisha e, assim, condenaria a
todos — vivos e mortos — indistintamente ao maior dos ostracismos: sofreriam o |&gijta,
ou seja, os membros do cla seriam quase que totalmente isolados do convivio social,
sofrendo graves restricdes quanto a participar de festividades (religiosas ou néo),
pastorear seu gado e cultivar sua terra, ndo poderiam mais portar armas de fogo em
certos dias e horérios, sofreriam enclausuramentos forcados, dentre tantas outras

coisas.

Ocorreu-lhe algumas vezes a ideia de fugir daquela situacéo absurda, correr
daquele cortejo funebre. Podiam censura-lo, zombar dele, dizer que violara
um cédigo secular, até atirar pelas costas se quisessem contanto que ele
pudesse ir para longe. Porém, ele sabia que jamais fugiria, assim como seus
av@s, bisavos, tataravos ndo tinham fugido, cinquenta, cem, mil anos antes.
(KADARE, 2007, p. 14-15)
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A despeito de pontuais questionamentos, a vida conhecida por Gjorg era
aquela constituida a partir da rigida obediéncia aos preceitos do Kanun. Trata-se,
portanto, de um coédigo moral absolutamente abrangente, de carater ontologico, que
estabelece, inclusive, uma série de obrigacdes adicionais a serem cumpridas até que

findem os trinta dias restantes de sua bessa, da vida que Ihe resta, conforme a seguir:

Sem tirar os olhos de seu fragmento de paisagem que se enevoava [através
da janela], Gjorg pensava o que fazer dos trinta dias que lhe restavam [...]
Estava assim, murmurando entre dentes datas ora de abril ora de marco,
guando ouviu os passos do pai, que descia a escada da kullé. Trazia na méo
uma bolsa de lona.

“Gjorg, tome aqui os quinhentos groshé do sangue”, disse, estendendo-lhe a
bolsa.

[...]

“Por qué?”, indagou com voz sumida. “Por qué?”

[...]

“Como ‘por qué’? Vocé esqueceu que é preciso pagar o tributo do sangue?”
[...]

“Depois de amanha vocé parte para a kullé de Orosh”

[...]

O tributo do sangue deve ser pago logo depois que o sangue € derramado.
(KADARE, 2007, 18-19)

Kadaré encerra o primeiro capitulo apresentando mais um conjunto de
ideias bem peculiares relacionados ao modo de vida do Rrafish sob o Kanun,
subentendidas no ato cometido por sua personagem principal, enunciadas no
fragmento acima os quais convém esclarecer.

O termo kullé, por exemplo. Levado ao “pé da letra”, nada mais € do que o
nome que se da a casa tipica do montanhés do norte da Albania. Em termos
meramente fisicos, trata-se de uma construcdo em pedra, com janelas estreitas (mais
compridas que largas), porta dupla em arco, possuindo, via de regra, dois ou trés
pavimentos, a moda de uma fortificagdo em miniatura. Para além disto, consiste na
unidade mais basica da familia das montanhas, uma espécie de primeiro elo de uma
longa corrente que leva irremediavelmente a um complexo “sistema educacional”

dentro dos preceitos do Kanun, pois:

[...] avida fora do circuito da vendeta decerto seria mais tranquila, mas, sabe-

se |4, talvez por isso mesmo viesse a ser ainda mais tediosa e futil. Gjorg
procurava recordar familias que estavam fora da vendeta e ndo via nelas
nenhum indicio especial de felicidade. Até Ihe parecia que, a margem das
ameacas, elas ndo sabiam dar valor a vida. J4 em sua casa, desde que a
vendeta a penetrara, os dias e as esta¢des tinham outro ritmo, certo frémito
interior, as pessoas aparentavam ser mais bonitas, os rapazes atraiam mais
as mocas. (KADARE, 2007, p. 29)
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A kullé de Orosh mencionada no fragmento corresponde a uma espécie de
“casa real”, ainda que nao esteja de fato ligada a nobreza. Conforme mencionado
anteriormente, o Estado e suas instituicbes s6 se faziam sentir até a base da
montanha, sendo que desta até o cume quem de fato governa € o Kanun, cujo
guardido, divulgador e intérprete é a Casa de Orosh. E por esse motivo que Gjorg
precisava dirigir-se até ela para recolher o “tributo do sangue”. Como todo montanhés,
Zef Kryeqgyq estava indiretamente ligado a kullé de Orosh através do Kanun, sendo,
portanto, uma espécie de “servo” ou “sudito” da mesma; entdo, como todo “servo”,
devia-lhe reveréncia, tributos, obrigacdes, trabalhos diversos em especificas épocas
do ano etc. Assim, ao eliminar Zef, Gjorg automaticamente encontrava-se obrigado a
ressarcir pecuniariamente a kullé de Orosh pelas obrigacdes que o morto ndo mais
podera cumprir, isto €, 0 ato em si exigia isso: quinhentos groshé (unidade monetaria
albanesa na época), esse era o valor ancestralmente estipulado pela vida do “servo”.

Nesse sentido, todo o segundo capitulo € destinado a relatar os
pormenores de sua viagem até a kullé de Orosh, ao longo da qual aspectos
relacionados a sua condi¢cdo de gjaks vao sendo revelados, intercalados por trés
grupos essenciais de informacdes na compreenséo de toda a trama.

O primeiro deles é que, por intermédio de sua viagem até Orosh, Gjorg
incorporou a sua indumentaria tradicional de montanhés um singular adereco,
conforme imposicdo do Kanun: uma tarja negra afixada em sua manga direita.
Carregada de simbolismo, ela indica a comunidade um homem envolvido numa
“divida de sangue” entre familias, isto &, alguém cujos liames da vendeta o prendem
a um secular ciclo de vida e morte. Enfim, alguém marcado para morrer. Sua condi¢ao

é facilmente identificada pelos outros que com ele tém contato:

As duas freiras que pouco antes haviam passado por ele, por exemplo: assim
gue avistaram a tarja negra costurada em sua manga direita, indicando um
homem envolvido numa divida de sangue, passaram a olha-lo com outros
olhos [...] (KADARE, 2007, p. 29)

Outro elemento carregado de simbolismo dentro da trama construida por
Kadaré corresponde a um costume singular dentro da cultura do montanhés da
Albania: a vigilia em torno da camisa. ApoOs ter sido morto por Zef Kryeqyq, Méhil
Berisha teve a camisa que vestia ha ocasiao retirada de seu corpo e, em ato simbalico,

dependurada no andar superior da kullé da familia, a fim de ser permanentemente
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reverenciada pelos moradores da casa. Segundo o autor, ha varios significados para
tal gesto. Em primeiro lugar, representa a lembranca fisica permanente da vendeta
que um cla trava contra o outro; em segundo lugar, marca uma cobranga permanente
por parte daquele que foi morto em relagéo aos seus, para que, no momento oportuno,
“cobrem o sangue” derramado do cla rival e restitua a honra da kullé; depois, até que
a divida do sangue seja cobrada, a alma daquele que morreu jamais conseguira
encontrar o caminho correto em direcdo a paz e ao descanso eternos, peso que recai
sobre os membros da familia ainda vivos, pois, como faz questédo de lembrar o autor,
“no sistema de vendeta os mortos comandam os vivos”; a partir de entdo, a camisa
ensanguentada encerra uma nogao de tempo, a moda de um “calendario”, posto que
diariamente visitada pelos membros do cl&, indica a regular passagem do tempo a
partir do continuo esmaecimento da mancha de sangue nela existente, fato que atesta
o tormento vivenciado pela alma do morto que pede vinganca.

Em terceiro lugar, bastante simbdlico também é o fato de que a vida de
Gjorg encerra um tenebroso dilema: a agora permanente tensao entre os vinte e seis
anos de vida que ja desfrutou (com todas as suas lembrancas) em oposicao aos trinta
dias de vida que ainda lhe restam para desfrutar (com todas as suas incertezas).
Rigidamente preso as normas do Kanun, “a maquina que o pds em movimento € alheia
a ele, as vezes alheia até ao tempo em que ele vive.” (KADARE, 2007, p. 93). E

prossegue apontando que:

[...] “Se é verdade que matou o outro quatro ou cinco dias atras, como disse
0 estalajadeiro, e obteve a bessa grande, quer dizer a bessa de um més,
entao lhe restam apenas vinte e cinco dias para viver”.

[...]

“A bessa € uma espécie de derradeira licengca neste mundo”, prosseguiu.
“Nas nossas montanhas, a célebre expressao que diz que os vivos nao
passam de mortos de licenca adquire um sentido bem literal”. (KADARE,
2007, p. 92)

Portanto, conforme apresentado acima, essa € a perspectiva que envolve
Gjorg Berisha, preso a uma estrutura que Ihe impde a aceitacao tacita do destino.

Do ponto de vista estrutural da obra, bastante facil perceber que o terceiro
capitulo marca uma ruptura em relacdo a trama construida pelo autor. Se nos
capitulos precedentes a preocupacdo consistia, fundamentalmente, em situar o
ambiente em que se passa a historia e os caracteres principais de seu principal

protagonista e 0s outros que o envolvem, este terceiro capitulo introduz alguns
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elementos que reforcam a compreensdo em torno da realidade histérica do Rrafish
sob o Kanun, sob a ética de alguém que o conhece mas ndo o vivencia, 0s quais
passam a ser indicados a seguir.

O primeiro deles refere-se ao casal Vorps. Bessian e Diana vivem em
Tirana, capital do pais. Tendo contraido bodas ha pouco tempo, empreendem uma
viagem ao Rrafish atendendo ao convite feito pelo “principe” da kullé de Orosh. O
capitulo, entdo, consiste numa longa descri¢do acerca do impacto provocado por essa
experiéncia no casal, cada um experimentando e elaborando de modos diferentes as
sutilezas do modo de vida da regiao.

Bessian Vorps € um tipo singular de intelectual, que retne as habilidades
de um escritor, jornalista e historiador. Kadaré o utiliza como uma espécie de
contraponto a figura de Gjorg, isto é, alguém que se dedica ao estudo (tedrico) do
Kanun sem vivencia-lo concretamente. Seu principal objeto de interesse é o Kanun e
o singular modo de vida por ele constituido na regido do Rrafish. E por intermédio
dessa personagem que vem as principais referéncias historicas acerca do cddigo
ancestral e dos pormenores da vida na regido. Em uma de suas primeiras

observacoes, o referido personagem expde de forma contundente:

[...] “O Rrafish é a unica regido da Europa que, sendo parte de um Estado
moderno, repito, parte de um Estado moderno europeu, e ndo um reflgio de
tribos primitivas, rejeitou as leis, as estruturas juridicas, a policia, os tribunais,
em suma, toda a maquina estatal. Rejeitou, entende? [...] Ja as teve e o0s
rejeitou para substitui-los por outras leis, morais — tdo completas que
obrigaram a burocracia dos ocupantes estrangeiros e mais tarde a
administracdo do préprio Estado independente albanés a reconhece-las e a
dar autonomia ao Rrafish, ou seja, a quase metade do reino.” (KADARE,
2007, p. 60)

Por intermédio dessa fala, a personagem corrobora as impressoées iniciais
do autor expostas anteriormente quanto a precedéncia do Kanun em relacdo a
realidade historica do proprio Estado albanés, complementando-as nos seguintes

termos:

Em outras palavras, o Estado finge que ndo vé o que esta acontecendo
debaixo do seu nariz [...] Pois entdo: o Estado finge ndo ver o que acontece
porque sabe que sua maquina judicial seria derrotada ja no primeiro confronto
com o velho codigo. (KADARE, 2007, p. 61)

Parte da fragilidade referida no fragmento acima diz respeito as

peculiaridades historicamente dadas no processo de formacdo do Estado albanés
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naquele espacgo especifico. Ao dizer que “a maquina judicial do Estado seria
facilmente derrotada em face da ancestralidade do Kanun”, o que a personagem esta
de fato sustentando € que por um logo periodo — de 1479 até 1913, aproximadamente
— a regido geogréfica que passou a comportar o Estado albanés esteve sob dominio
do Império Turco Otomano, sendo estes o0s “ocupantes estrangeiros” referidos no
fragmento. Dessa forma, a Unica coisa que se manteve integra, conferindo um certo
sentido de unidade a toda aquela geografia, foi o Kanun.

O segundo elemento introduzido no capitulo pelo autor diz respeito a figura
da personagem de Ali Binak. Como referido anteriormente, “O Kanun é totalizante [...]
ndo existe esfera da vida, econémica ou moral, que ele ndo abarque.” (KADARE,
2007, p. 62). A despeito disso, a dindmica social, repetidas vezes, traz a tona questdes
que suscitam davidas/discussfes quanto a interpretacdo do codigo em face do caso
concreto, razdo pela qual é necessario a intervencdo de uma figura capaz de dirimi-
las, encaminhando a resolucdo da questdo/conflito. No desenrolar da trama, a
personagem acima referida cumpre esse papel, pois, a moda de um exegeta do
Kanun, desloca-se por todo o Rrafish proferindo suas “sentencas” no melhor interesse
da preservacdo do status quo. A referéncia a personagem e sua pratica € bastante
esclarecedora na medida em que, conforme visto anteriormente, mesmo nédo havendo
um aparelho judiciario formal mantido pelo Estado e sendo o Kanun tdo onipotente e
onipresente naquela regido, € necessaria a existéncia de uma figura capaz de
representar autoridade, de fazer as vezes de um “agente publico”. O capitulo seguinte,
inclusive, envereda com mais detalhes nesse caminho, conforme a seguir.

Em seu quarto capitulo, Abril Despedacado apresenta uma visao
panoramica porém sistematizada acerca da administracdo do Rrafish. Conforme
afirmado pelo autor anteriormente, os mecanismos de controle do Estado formalmente
constituido ndo eram capazes de suplantar os mecanismos consuetudinarios do
Kanun, sem que isso significasse, no entanto, a inexisténcia de mecanismos de
controle socialmente constituidos ao longo do tempo naquelas montanhas. Muito ao
contrario, pois a propria figura da personagem de Ali Binak sugere a necessidade de
se observar rigorosamente os termos do cédigo moral em vigor na referida regiao.

No quarto capitulo, entdo, Kadaré aprofunda essa nocdo de controle e
administracéo discutindo o historico da kullé de Orosh, explicando que se trata de um
dominio de tipo peculiar, efetuado por intermédio do Kanun e, portanto, incomparavel

a qualquer outro que se tenha conhecimento, pois:
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[...] Desde tempos imemoriais, nem a policia nem a administracdo estatal
interferiam no Rrafish. A kullé ndo possuia policia, nem funcionérios, e, ndo
obstante, todo o Rrafish estava em suas mé&os. Assim fora no tempo da
Turquia, e mesmo antes, e assim foi mais tarde, durante as ocupacdes da
Sérvia e da Austria, depois durante a Primeira Republica, a Segunda
Republica, e até agora, sob a Monarquia. Inclusive, ha poucos anos houve
um esforco final de um grupo de deputados no Parlamento objetivando levar
a administracéo estatal ao Rrafish, mas fracassou [...] (KADARE, 2007, p. 98)

Permanentemente convulsionada por mudancas politicas de todo tipo,
envolvendo, inclusive, longos periodos de ocupagéo estrangeira, a regido do Rrafish,
conforme sugerido pelo autor, mantem-se quase que alheia as mesmas gracas ao
sentido de unidade conferido pelo Kanun. Uma possivel explicacdo aventada pelo
autor diz respeito ao fato de que, sob a perspectiva de um montanhés, ndo ha como
render obediéncia/confiangca a uma administracdo estatal cujas diretrizes estao
sempre mudando, que reflete instabilidade e que se vé ligada, ndo raro, ao
atendimento de interesses externos, totalmente estranhos aos locais; por outro lado,
vé no Kanun um cddigo que regula todas as particularidades/peculiaridades de seu
modo de vida, onde se Vvé representado ndo apenas nas coisas que faz
cotidianamente, mas também numa tradicdo ancestral que traz permanentemente
para seu convivio a memaria dos entes queridos, bem como praticas ancestrais que

se perdem no tempo. Consoante a isso, explica o autor que:

[...] ndo achava que os senhores de Orosh descendiam de uma velha familia
de principes albaneses. Pelo menos, ndo era o que diziam as informagfes
[histéricas] de que dispunham. Todas as raizes deles estavam perdidas num
passado nebuloso. Haveria duas possibilidades: ou a familia era um ramo de
algum tronco feudal, remoto mas ndo muito ilustre, que escapara as
intempéries dos séculos, ou era simplesmente um cla que se dedicara a
interpretar o Kanun, geracdo apds geragcdo. Sabe-se que casas assim,
espécies de santuérios juridicos, algo intermediario entre os templos dos
oraculos e os arquivos judiciais, com o correr do tempo acumulam poderes
imensos, até que sua origem é esquecida por completo e seus membros se
convertem em soberanos. (KADARE, 2007, p. 99)

Desse modo, ligada a um computo de tempo que remete ha séculos de
tradicdo oral, a kullé de Orosh constituiu-se como a referéncia quanto a guarda dos
preceitos do Kanun bem como quanto & sua correta interpretacéo. Assim, sob a ética
de um montanhés, enquanto o Kanun legisla sobre suas ac¢des, a kullé de Orosh cabe
interpretar se tais acdes estdo em consonancia com os preceitos do mesmo e disso

efetuar os registros necessarios. Nesse sentido, conforme sugerido pelo autor, o
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sistema como um todo tende ao equilibrio, uma noc¢éo de tempo que néo é, por assim
dizer, perturbada pelas mudancas politicas frequentes, posto que responde
unicamente a tradicdo, a histéria.

A figura a frente da kullé de Orosh ostentava o titulo de principe, ainda que
sua nobiliarquia ndo possa ser verdadeiramente comprovada. Nesse sentido, Kadaré

esclarece através da fala de Bessian Vorps que:

“Perguntei se existe algum parentesco entre o principe de Orosh e a familia
real.”

“Nenhum.”

“Como se explica entdo que o chamem de principe?”

[...]

“E um pouco complicado”, disse. “Na realidade, ele ndo é um principe,
embora assim o designem em determinados circulos e a gente do Rrafish
frequentemente o chame Prenk, que quer dizer ‘principe’. Mas por aqui ele é
mais conhecido como ‘capitao’ [...]

“Ele ndo é exatamente um principe”, disse Bessian, “e, no entanto, de certo
ponto de vista, € mais que um principe, ndo so6 porque a familia da kullé de
Orosh é muitissimo mais antiga que a casa real, mas sobretudo pela forma
como ela impera em todo o Rrafish.” (KADARE, 2007, p. 97-98, grifos do
autor)

A frente dos “negdcios do Kanun”, o titular da kullé de Orosh funciona como

uma espécie de guardido da memoria, da historia da regido, pois, segundo o autor:

As questdes referentes a vendeta eram o trabalho principal [da kullé de
Orosh], mas, na realidade, ela também se encarregava dos arquivos da kullé.
Estes ficavam na parte inferior da biblioteca, em compartimentos trancados,
revestidos internamente de laminas de ferro. Ali estava encerrada toda a
memoéria de Orosh: atas, tratados secretos, correspondéncias com cdnsules
estrangeiros, acordos com governos albaneses, da Primeira Republica, da
Segunda Republica e da Monarquia, entendimentos com governantes ou
comandantes de tropas de ocupacao, turcas, sérvias, austriacas. As atas
estavam lavradas em vérias linguas, mas a maioria em albanés arcaico [...]
(KADARE, 2007, p. 107)

Portanto, conforme as palavras de Kadaré, resta evidente o motivo pelo
qual a autonomia da regido do Rrafish € um fendmeno que atravessa 0s seculos, um
mundo que funciona segundo seus proprios termos e a margem do que se passa ho
sopé das montanhas, pois tendo o Kanun como um sistema regulatério moral que
opera um minucioso processo de educagdo/formacdo da ontologia do montanhés,
bem como um complexo arcabouco juridico que responde, primeiramente, a memaria
dos ancidos de cada cla e, na impossibilidade destes dirimirem o conflito/questao,

conta-se, ainda, como uma autoridade permanentemente disponivel para exercer a
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justica conforme caracterizado na personagem de Ali Binak, o Estado néao dispde de
instrumentos legais/formais capazes de gerenciar todos os pormenores do modo de

vida da regido, enquanto a kullé de Orosh parece os possuir suficientemente, pois:

O livro era antigo, talvez tdo antigo quanto a kullé. Nao faltava nada ali, e
suas paginas eram abertas para investigacfes a pedido dos enviados de
familias ou clas que viviam havia tempo sem vendeta, porém repentinamente
voltavam a se conturbar, baseados numa dudvida, numa suposi¢do, numa
impressdo ou hum sonho mau [...]

Ali estavam registradas nos minimos detalhes todas as vendetas do Rrafish,
as dividas de sangue que as familias, ou clas, haviam contraido umas para
com as outras, 0s pagamentos de uma e de outra parte, e 0 sangue n&o pago,
gue reacendia as vendetas apos dez, vinte, as vezes cento e vinte anos,
inumeraveis contas de receitas e despesas, gera¢gdes humanas exterminadas
por completo, as cadeias do sangue, como eram denominadas as linhagens
paternas, e as do leite, maternas, mortes saldadas com mortes seguidas por
mortes, uma delas dando origem a um par, depois a quatro, a catorze, a vinte
e quatro, e sempre com uma morte ndo saldada a frente, uma morte decisiva,
que, como a mula-madrinha que guia a tropa, vanguardeava novas legides
de mortos.” (KADARE, 2007, p. 112)

Conforme se vera mais a frente, o fendmeno da “vinganca ritual” talvez
tenha sido a similaridade encontrada entre os universos constituidos ao longo do
tempo e no espaco entre o norte da Albania de meados/fins dos anos 1930 e o sertdo
brasileiro dos anos 1910, a qual tenha oferecido ao diretor/cineasta Walter Salles
(BRASIL, 2001) a possibilidade de dialogar com a literatura de Kadaré a fim de
elaborar a versdo cinematografica de fenémeno similar no Brasil.

Os capitulos quinto e sexto de Abril Despedacado guardam uma
similaridade entre si, qual seja, a de que em ambos Kadaré praticamente cessa em
fornecer informacg@es relacionadas a historia e a cultura do Rrafish, dedicando-os ao
desenlace da trama que envolve a personagem do jovem Gjorg. O quinto capitulo, por
exemplo, € o mais curto da obra precisamente porgue remete tdo somente aos
detalhes relacionados ao retorno do citado jovem para sua aldeia e de como se
passarao seus ultimos dias sob bessa, isto €, a trégua ritual concedida pelo cla rival.
Por outro lado, o capitulo sexto “passa em revista” as impressdes obtidas pelo casal
Vorps em sua estada na regido do Rrafish, especialmente o conflito interno
experimentado por ambas as personagens quanto ao seguinte ponto: sendo citadinos,
tudo o que conheciam sobre o modo de vida dos montanheses vinha de
estudos/pesquisas/discussdes tedricas acerca dos mesmos, conhecimentos que sao
postos a prova em face da experiéncia concreta proporcionada pela viagem, donde

chegarem a concluséo de que nem todos o0s acontecimentos podem ser
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analisados/compreendidos racionalmente, pois concluem que ha, para além disso,
uma atmosfera quase mistica que envolve a todos naquele lugar.

Por fim, o sétimo e ultimo capitulo de Abril Despedacgado, por 6bvio, marca
o fim da saga do jovem Gjorg Berisha. O modo como seu autor o concebe revela o
carater de um tempo ciclico, que se repete, fazendo com que a narrativa termine
exatamente como comegou: com uma morte.

Ao longo de trinta dias, Gjorg cumpriu uma série de rituais secularmente
previstos no Kanun relacionados a sua condicao de gjaks, isto é, aquele que de acordo
com o codigo ancestral “cobrou o sangue” de um membro do cla rival restituindo a
honra de sua familia, resgatando a memoaria de seu cla.

Compareceu ao sepultamento de sua vitima, ao almogo cerimonial servido
pela familia do morto em memadria do mesmo, empreendeu longa viagem a fim de
recolher os tributos devidos em face da morte que cometera, desfrutando quanto pode

dos derradeiros trinta dias de vida que lhe restavam. Contudo:

A manha do dia 17 de abril encontrou Gjorg na Estrada Grande, que levava
a Brezftoht. Embora caminhasse sem parar desde o nascer do sol, ele
calculou que precisaria de mais um dia para alcancar a aldeia natal, ao passo
que sua bessa chegaria ao fim do meio dia. (KADARE, 2007, 164)

Conforme se pode perceber, Kadaré € bem explicito quanto a contagem do
tempo, pois num sistema dominado por rigidos preceitos, a correta no¢cdo em torno do
mesmo pode representar a continuidade da vida ou o seu término. Cumprindo com
o ritual da morte dominante na regido do Rrafish, Gjorg Berisha jamais regressou a
casa com vida, tendo sido abatido a tiros por um membro da familia Kryeqyqg em
determinado trecho da estrada. Desse modo, o ciclo da morte se reinicia, agregando
novos atores ao processo, cada um dos quais consciente do papel que deve

desempenhar e obediente aos preceitos do cédigo moral que rege suas vidas.
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Capitulo 3 — Abril Despedacado: o filme

Ligado a uma longa tradicdo de representacbes que O cinema vem
realizando sobre o espago rural brasileiro, o filme Abril Despedagado (2001)
corresponde ao quinto longa metragem da carreira do cineasta brasileiro Walter
Moreira Salles. (BRASIL, 2001)

De modo geral, tais representacdes - incluindo o préprio Abril
Despedacado — retratam as particularidades e peculiaridades afins aos modos de
socializacdo tipicos do meio rural brasileiro — especialmente o nordestino — mas que
sdo também validos para outras regides do pais, sobremaneira aqueles marcados
pelo conflito envolvendo questdes ligadas a honra e a posse de terra.

S0 para citar alguns exemplos, tem-se: Cinema, Aspirinas e Urubus (2005),
dirigido por Marcelo Gomes; Tapete Vermelho (2006), concebido por Luiz Alberto
Pereira; e o impactante Baixio das Bestas (2007), do diretor Claudio Assis. (DUPIN et.
al., 2009)

Inspirado no romance de titulo homénimo do escritor albanés Ismail Kadaré
(1978), o referido filme foi ambientado no sertdo nordestino brasileiro no ano de 1910,
fazendo referéncia a uma das questdes mais endémicas vigentes na regiao, qual seja:
a luta entre familias por conta da honra e da posse de terra. No caso em questédo, a
narrativa se passa em torna da contenda envolvendo a familia dos Breves e dos
Ferreira.

A verossimilhanca entre a producdo cinematografica referida e o historico
de conflitos do género na regido fundamenta-se numa extensa producao literaria e de
cunho académico, conforme apontado pela equipe de pré-producao do filme. Neste
altimo caso, pode-se citar, por exemplo, os seguintes trabalhos: Lutas de familias no
Brasil, de Luiz de Aguiar Costa Pinto (1980); Poder local na Republica Velha, de
Rodolpho Telarolli (1977); Politica e parentela na Paraiba, de Linda Lewin (1987);
Homens livres na ordem escravocrata, de Maria Sylvia de Carvalho Franco (1983);
Sistemas de casamento no Brasil colonial, de Maria Beatriz Nizza da Silva (1984);
Coronel, coronéis: apogeu e declinio do coronelismo no nordeste, de Marcos Vinicios
Vilaga e Roberto Cavalcanti de Albuquerque (2003), dentre inUmeras outras.

A despeito das diferencas historico/culturais que separam as geélidas

montanhas albanesas e o clima abrasador do sertdo nordestino, o que se sobressai
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em ambas as producdes é a dualidade temética da tradicdo/destino e da liberdade,

que, sob a perspectiva da pelicula Abril Despedacado, passa-se a refletir a sequir.

3.1 — Entendendo o filme

A trama de que trata a pelicula Abril Despedacado articula, essencialmente,
trés nucleos cénicos distintos, a saber: a familia Breves, a familia Ferreira e o casal
de artistas de circo-mambembe Salustiano e Clara.

Com base em seu roteiro, o filme inicia da seguinte forma:

Fade in: Apresenta-se uma cartela com a inscri¢éo: Sertdo brasileiro, 1910.

As primeiras luzes do dia. Um menino de cerca de doze anos, com 0 rosto
escondido pela penumbra, caminha por uma estrada de terra.

Menino [Ext./Amanhecer]

MENINO [em off] Meu nome é Pacu. E um nome novo, t4o novo que ainda
nem peguei costume. Td aqui tentando alembrar uma histéria. As vez eu
alembro... as vez eu esqueco. Vai ver que é porque tem outra que eu nao
consigo arrancar da cabeca. E a minha histéria, de meu irm&o... e de uma
camisa no vento. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 193)

O menino Pacu (Ravi Ramos Lacerda) é o nome dado ao filho cagula da
familia Breves, que conta ainda com os seguintes integrantes: pai (José Dumont), mée

(Rita Assemany) e Tonho (Rodrigo Santoro).

Figura 7. Abril Despedacado — abertura: personagem/narrador/comentador menino Pacu

Meu nome é Pacu
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Conforme sugerido no fragmento acima, Pacu ocupa uma posicao
absolutamente central dentro da narrativa, pois sua personagem nao apenas viveu as
histérias que narra, mas, por vezes, ainda que acometido de ligeiros lapsos, também
narra a memoria dessas mesmas historias vividas. Portanto, tudo o que chega por
intermédio dessa personagem/narrador/comentador sdo memorias, inclusive a
memoria de um nome com o qual ainda nem se acostumou direito, mas que o liga ao
irmao e a até entdo enigmética aparicdo de uma camisa que tremula em algum lugar
sob o vento.

O segundo nucleo é formado pela familia rival, os Ferreira. Seus
integrantes sao os seguintes: avd de Isaias (Everaldo de Souza Pontes), mulher de
Isaias (Mariana Loureiro), Isaias (Servilio de Holanda), Mateus (Wagner Moura),
Reginaldo (Gero Camilo).

O fragmento de texto abaixo, resultado das pesquisas efetuadas pela
producao do filme em algumas das obras acima referidas, objetiva situar o complexo
cenario que preside a relacdo entre os Breves e os Ferreira ante & historia, retratando-

0 da seguinte forma:

Os Ferreira e os Breves chegaram a regido de Inhamuns — area seca e
montanhosa no sudoeste do Ceard, fronteira com o Piaui — na segunda
metade do século XVIII. Os Ferreira vieram do norte do Ceard, regido do
Sobral, e os Breves de Pernambuco e da Paraiba.

Os Breves tiveram seu apogeu no inicio do século XVIII, quando eram os
maiores produtores de cana-de-aclcar da regido e comandaram o comércio
e a distribuicdo de rapadura e aguardente.

Os Ferreira sempre tiveram a pecudria como sua principal atividade. E
também cultivaram um grande interesse pela politica.

A partir de meados do século XVIII, as duas familias controlavam
praticamente sozinhas toda a regido: a politica, a justica, 0 comércio. Naquela
época, eram comuns 0s casamentos entre membros dos dois clas.

Na primeira década do século XIX, iniciaram-se pequenas querelas entre 0s
Ferreira, que precisavam expandir suas terras para pastagens, e os Breves,
gue ndo podiam abrir mao dos baixios e das terras proximas aos rios, as
Unicas apropriadas para o cultivo da cana.

O clima entre as duas familias ficou mais tenso depois da seca de 1816,
quando os Ferreira perderam varias cabecgas de gado por falda d’agua.

Uma discusséo sobre demarcacdes de terra, relativa a colocacao de uma
cerca, detonou o confronto que ja era iminente.

Seguiram-se oito anos de matanca indiscriminada, sem controle, com as duas
familias se armando e contratando jaguncos. (BUTCHER & MULLER, 2002,
p. 92-93)

E dessa forma foi-se estabelecendo entre as citadas familias uma espécie
de “codigo fatal” cujo pressuposto era a morte do rival como solugédo. Se, num primeiro

momento, a motivagao para a matanca achava-se inscrita dentro da ordem econdémica
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(englobando a questdo da posse da terra como expressao de poder), com o tempo

ambos os lados, ao que parece, ja haviam esquecido essa motivagao, tornando o

confronto um mero protocolo, conforme se pode perceber na sequéncia abaixo:

Foi necessaria a intervencao dos lideres das duas familias para conter o
impeto dos mais jovens e controlar as matancas, que iriam acabar dizimando
os dois clas. Lourenco Ferreira e Antbnio Breves encontraram-se para uma
conversa, mas ndo chegaram a um acordo pleno, porque Lourenc¢o néo abria
maéo de vingar a morte do primo Ascéncio.

Mas, da conversa, resultou uma espécie de regra que para sempre regeria a
querela, oriunda do antiquissimo cddigo de Talido “olho por olho e dente por
dente”. O sangue de um valia o0 mesmo que o sangue de outro. Nada de
jaguncos — gente de fora, que mata de forma impensada, sem respeitar
mulheres e criancas. A camisa do morto pendurada no varal, colocada pelas
mulheres, seria uma forma de incitar os parentes a vinganca. O tempo
concedido seria o tempo de o0 sangue perder sua cor, 0 que normalmente
ocorre no periodo de um més.

Com o passar dos anos, mais regras, como a concessao de tréguas, foram
se acrescentando a esse cédigo, ndo escrito, mas implacavel, legitimado pelo
tempo numa terra onde a lei nunca chegou. (BUTCHER & MULLER, 2002, p.
93)

Como se pode depreender do acima exposto, restam bastante evidentes

0os pontos de convergéncia entre o Abril Despedacado de Kadaré e o Abril

Despedacado de Salles (BRASIL, 2001), marcado por elementos concretos ou

abstratos: a terra, a honra, a vinganca, a camisa, a trégua etc.

Em meio, entdo, a esse cenario, surge o terceiro nucleo trazido pelo filme,

formado pelos artistas de circo-mambembe Salustiano (Luiz Carlos Vasconcelos) e

Clara (Flavia Marco Antonio). Sua fungcdo na trama sera esclarecida mais a frente,

ainda que, nesse momento, reste suficiente dizer que os mesmos sao, por assim dizer,

um elemento estranho e até perturbador ao status quo dominante, posto que

representam o riso em meio a dor, a alegria em meio a tristeza, o insolito em meio ao

costume, o diferente em relagdo ao mesmo etc.

Figura 8. Abril Despedacado — os artistas de circo Clara e Salustiano




97

Desse modo, situados os trés nucleos principais do filme, a historia segue

de acordo com a tomada seguinte:

O ausente [Ext./Amanhecer]

Uma camisa branca, manchada de sangue, flutua sob o efeito do vento no
varal da casa dos Breves [...]

Pai e M&e observam a camisa, apreensivos.

PAI O sangue comecou a amarelar.

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

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

Tonho olha secamente para a camisa. Nao deixa aflorar a mesma emocéo
do irm&o menor. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 193)

A passagem acima faz referéncia aquele que € um elemento de grande
simbologia para o desenrolar da histéria: uma camisa ensanguentada pendurada num
varal que tremula incessantemente ao sabor do vento. Motivo de vigilia de toda a
familia, a camisa em questéo pertenceu a Inacio Breves (Caio Junqueira), irmao mais
velho de Tonho e Pacu, que fora abatido a tiros por Isaias Ferreira, dentro do cenario
de rixa que ha tempos significa a relagéo entre ambas as familias. A moda de um
“calendario”, a camisa cumpre a fungao de simbolizar a passagem do tempo, pois, a
medida em que a mancha de sangue nela existente vai esmaecendo, traz aos vivos a
mensagem de que a alma daquele que um dia a vestiu encontra-se errante no outro
mundo, n&o tendo ainda alcancado o repouso eterno e, assim, clama pelo sangue de
seu algoz, conclamando os vivos a vinganca. Assim como no romance de Kadaré, a
camisa € um elemento de permanente memdéria, um lembrete da necessidade de se
retomar a honra através do sangue, como que celebrando a vida através da morte.
Diuturnamente, a camisa fara lembrar a Tonho que cabe a ele o papel de resgatar a
honra de sua familia. Ao falar que o “sangue comecgou a amarelar”, o pai esta dizendo
a Tonho que nao levara muito mais tempo para que ele parta em missao de vingar a
morte de seu irmao Inacio, razdo pela qual seu irmédo mais novo, Pacu, se vé tao

angustiado.
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Figura 9. Abril Despedacado — os Breves observam a camisa ao vento

-

0 sangue comegou a amarelar.
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Na cena seguinte, ocorre um momento crucial para o espectador

compreender a dinamica familiar dos Breves, assim:

A bolandeira [Ext./Dia]

Veém-se do alto as engrenagens de um engenho de madeira, uma
bolandeira. Dois bois tracionam o engenho, evoluindo penosamente em
circulo como um carrossel medieval.

O mecanismo lembra o de um reldgio primitivo, que marca inexoravelmente
a passagem do tempo. Vistos assim, de cima, 0s animais parecem carregar
o0 mundo.

Em detalhe, as engrenagens da moenda. (BUTCHER & MULLER, 2002, p.
193)

A similaridade aventada no trecho acima entre a bolandeira e um reldgio é
absolutamente crucial. Contudo, o cédmputo do tempo que o referido mecanismo
efetua é sempre no sentido anti-horério, ou seja, o trabalho extenuante realizado por
todos os membros da familia € incapaz de alca-la em direcdo a um futuro melhor, mas,
ao contrario, a remete sempre ao passado, cuja vida esta presa aquilo que passou,
processo que a consome diariamente.

Conforme referido anteriormente, a existéncia da familia Breves esta
historicamente ligada ao cultivo e beneficiamento da cana-de-agucar para a produgao
de rapadura e aguardente. Uma das etapas mais cruciais desse processo de
beneficiamento consiste no trabalho da familia na bolandeira, cujo plano encontra

inUmeras representacfes em todo o periodo colonial brasileiro, conforme a seguir:
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Figura 10. Johann Moritz Rugendas (1802-1858) — Moulin a sucre (1835)

Fonte: www.googleimagens.com

A imagem acima traz, a titulo de ilustracdo, a representacdo de um
engenho rudimentar para o beneficiamento da cana-de-acUcar, em cujo centro se
pode ver um conjunto de rodas dentadas de diferentes tamanhos articuladas entre si
e presas a um eixo central de modo a promover a moagem — é a bolandeira; préximo
a ela, encontra-se o gado responsavel pela forca motriz necessaria para colocar todo
o sistema em funcionamento, complementado por toda uma escravaria que abastece
0 mecanismo com a matéria-prima necessaria sob o olhar atento do senhor ou
capataz.

No caso dos Breves, a bolandeira € um construto que intimida pela forma,
volume e estrutura, servindo para enunciar a funcéo que hoje cabe a cada um dos

membros da familia, pois conforme revela o menino:

MENINO [em off] O pai € que toca os boi, pra rodar a bolandeira.

No tempo do vd, os escravo € que fazia o servi¢o todo.

Agora é nés mesmo.

Tonho, meu irméo, é o que madi a cana...

A mée recolhe os bagaco...

[...]

A mée costuma dizer que Deus ndo manda fardo maior do que nds pode
carregar. Conversa fiada.

As vez, ele manda uns peso tdo grande que ninguém giienta. (BUTCHER &
MULLER, 2002, p. 193-194)
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A fala de Pacu é esclarecedora acerca da condicdo da familia Breves em
varios pontos, pois, por exemplo, ao remeter a memoria do avd, esta como que
indicando que até bem pouco tempo atrds — talvez uma geracdo — a condicédo
econdmica da familia era tal que permitia & mesma dispor de uma escravaria para
realizar todo o trabalho, o qual ele lamenta ser tdo extenuante. Nesse sentido, cada
membro da familia tem sua posicdo e seu fazer claramente definidos dentro do
processo, cuja posi¢cao na dindmica da produgdo é uma correspondente com relagédo
a prépria vida.

A figura do pai, por exemplo: ao dizer que o “pai toca os boi”, Pacu
implicitamente esta dizendo que a ele cabe o papel principal no processo e 0 mais
arduo, conquanto precisa fustigar permanentemente os animais a fim extrair deles a
forca necesséria para mover as engrenagens da bolandeira, dando o ritmo néo
apenas ao sistema, mas também aqueles que como ele estdo ligados ao mecanismo

no desenvolvimento de suas tarefas.

Figura 11. Abril Despedacgado — tomada frontal da propriedade dos Breves, com a bolandeira em
primeiro plano e a casa da familia ao fundo

Nos vive em Riacho das Alma.
Fica no mejo do nada.
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Mais implicitamente ainda, Pacu esta dizendo ao espectador que, na vida
da familia, o pai também cumpre o mesmo papel, isto €, fustiga permanentemente os
seus em relagcdo a memaria dos membros do cla que tombaram em meio a rixa com

os Ferreira, remetendo a seguinte parte do dialogo:
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Casa dos Breves. Jantar [Int./Noite]

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

Pais e filhos comem sem se olhar. A mée coloca mais feijao no prato do filho
menor, que olha para Tonho. O pai também olha fixamente para Tonho.

PAI O sangue amarelou.

[...]

PAI Tonho, tu conhece tua obrigacao.

Siléncio. Tonho nao responde.

MENINO [murmurando] Va nao, Tonho.
O pai, contrariado, olha para o filho menor.

MAE [explicando para o filho menor] A alma de teu irm&o Inacio n&o
encontrou sossego.

PAI [encerrando a conversa] Ele fez o que tinha de fazer.

MENINO [desviando o olhar para Tonho] Va né&o...

A mao do pai atinge o rosto do filho com violéncia. O menino cai no chao.
Ouve-se o barulho da cadeira tombando [...] até que o menino volta[...] Chora
com raiva, em siléncio. O pai olha para 0 menino e aponta para as fotografias
na parede. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 195-196)

Figura 12. Abril Despedacado — o pai Breves
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Portanto, o tratamento que dispensa aos animais ante o sol escaldante do
processo de producdo na bolandeira € similar aguele que dispensa aos filhos e a
esposa ha intimidade da casa, pois trata-se de uma personagem cuja ontologia esta
completamente submersa no codigo ancestral que aprendeu a seguir sem questionatr,
apresentando ao espectador um homem que vive permanentemente no passado, cujo
pensamento e as ag¢fes remetem & memoria de familiares que se foram do plano

fisico, mas que estdo mais “vivos” que nunca no plano psicologico, como a vigiar
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permanentemente as acdes dos vivos, numa casa em que Sd0 0S mortos que

comandam, conforme se pode perceber no excerto abaixo:

PAI Presta atencdo, menino. Teu avd, teus tio, o teu irmao mais velho, eles
tudo morreram pela nossa honra e por esta terra. E um dia, pode ser tu. Tu é
um Breves [...] Eu também ja cumpri minha obrigacdo. Se eu ndo morri foi
porque Deus néo quis.

[...]

[...] Tonho, tu vai com cuidado no amanhecer. E ndo se esqueca: tua
obrigacao é s6 com quem matou teu irméo. Negocio de homem pra homem,
olho no olho. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 196)

Enfim, a “obrigacdo” de que fala o pai acha-se claramente inscrita dentro
da lei de Talido referida anteriormente, pois esta anunciando ao filho que néao lhe é
permitido cobrar outro sangue sendo o daquele que outrora vitimou seu irmao Inécio.
Além disso, sua fala aponta claramente os motivos pelos quais vivem, isto é, honra e
terra, nessa ordem. De fato, em meio a mais completa inanicdo econdmico-material
gue maltrata a familia, parece ser a questdo da honra que mais importa no momento
ao patriarca dos Breves, recomendando ao filho apenas cuidado.

Nesse cenario familiar rigido e controlado, a
personagem/narrador/comentador Pacu parece destoar completamente do contexto
em que esté inserido, representando um contraponto principalmente a figura do pai

no que se refere a consciéncia e compreensao da realidade que o circunda, pois:

MENINO [em off] Pra chegar nos Ferreira, Tonho vai pisar em chao que ja foi
Nosso.

[...]

Os Ferreira tomaram, e nés tomamos de volta dos Ferreira... Agora é deles
de novo. Foi assim que comecou a briga. Pai diz que é olho por olho. E foi
olho de um, por olho de outro... olho de um, por olho de outro... que todo
mundo acabou ficando cego. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 197)

Com relacdo a posicao ocupada pela mée junto a bolandeira, deve-se
destacar que a ela cabe o papel de recolher o bagaco proveniente do processo de
moagem da cana-de-agucar, posicdo que marca fortemente a condigdo da mesma no
seio familiar. Personagem de constituicdo bastante complexa, ela, mais do que
qualquer dos outros membros da familia, transita entre 0 “mundo dos vivos” e o
‘mundo dos mortos”. Sob o rigido controle do marido — patriarcal, portanto — o
espectador é levado a pensa-la como uma espécie de “mater dolorosa”, isto é, aquela
gue concebe os filhos para depois vé-los sucumbir de forma tragica e prematura ante
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a um sistema que se alimenta de vidas para produzir a morte. Na verdade, nada mais

distante da realidade, pois:

A pesquisa foi fundamental, também, para delinear uma personagem nova,
gue praticamente ndo existe no romance: a mée de Tonho. No primeiro
tratamento do roteiro, Walter a imaginou como [aquela] que, com pavor de
perder os filhos, resiste a vinganca. “Pensamos a mulher como um ser
antivioléncia, mas descobrimos que na verdade elas sempre incentivaram o
ciclo da morte. Estavam mais preocupadas com a alma do parente que
morreu do que com a pessoa que iria vinga-lo. O sofrimento do espirito € mais
terrivel do que a morte de um familiar, mesmo um filho”. (BUTCHER &
MULLER, 2002, p. 91-92)

Assim, ao contrario do que se poderia imaginar num primeiro momento, o
aspecto introspectivo e por vezes absorto da mée Breves na sucessao das cenas nao
€ explicado, necessariamente, pela permanente lembranc¢a do primogénito morto ou
acerca da possibilidade de os dois que ainda vivem terem, cada um a seu tempo, 0
mesmo fim. Na realidade, a psicologia da mée Breves remete a uma mulher que,
assim como o marido, acredita com todas as forcas que o sentido da vida € a morte,
isto €, que a obediéncia ao codigo moral no qual a familia se vé mergulhada precede
qualguer necessidade ou dor, de tal sorte que, assim que Tonho parte em direcédo a
propriedade dos Ferreira para cumprir sua “obrigagdo”, a mesma entra numa vigilia
nao pelo sucesso da missdo em si, mas em beneficio da alma do filho morto ha pouco,

conforme se pode perceber no trecho seguinte do roteiro:

Homenagem ao morto [Int./Noite]
Diante de um pequeno altar, a mae dos Breves, vestida de luto, comeca a
rezar. Sua voz entoa uma melodia funebre.

Casa dos Breves. Quarto dos irméaos [Int./Noite]

A reza da mée ecoa no quarto dos meninos.

O menino esta sentado na cama e parece angustiado.
O seu olhar se fixa ha cama de Tonho, vazia.

MAE [em off] Que Deus permita, que Deus queira...

Reza [Int./Noite]

A mée, em close, tem o rosto iluminado pela luz das velas.

A imagem do Cristo crucificado, no centro do altar. O retrato de In4cio, na
sala dos Breves, também esta iluminado por uma vela.

MAE Que a alma de Inacio, meu filho primeiro, encontre sossego ao lado dos
seus.

Que cada gota de seu sangue seja duas do inimigo.

Que vocé, meu filho, encontre a paz que néo teve entre os vivos, e saia para
olhar pros seus irmédo na hora deles também cumprir a sua obrigacéo...

[.-]

MAE [em off] Amaldigoada seja a alma que levou Inécio, meu filho primeiro.
Amaldicoada seja a espada que furou meu coracdo. (BUTCHER & MULLER,
2002, p. 197-198)
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Diferentemente do que acontece com o jovem Gjorg Berisha no romance
(que néo deseja matar mas o faz porque ndo ha nada que o leve a considerar a
possibilidade do contréario, acatando sem questionar os liames do destino), a
personagem de Tonho comporta dentro de si uma tensdo permanente. Contando
apenas vinte anos de idade, ele reconhece a urdidura do sistema moral ao qual esta
submetido, sabe o que dele se espera que faga num futuro proximo, mas, da mesma
forma que sofre presséo tanto do pai quanto da camisa que tremula ao sabor do vento
para consumar o ato, também recebe estimulos que o levam a questionar o porqué
de fazé-lo, as razfes de tudo aquilo.

Nesse sentido, se, por um lado, a personagem parece totalmente ciente
guanto ao fato de que os retratos expostos na parede da sala de sua casa —
representando seu avo, tios, primos, irmao etc. — dizem respeito a uma ascendéncia
de homens ja mortos porém orgulhosos de terem cumprido com sua “obrigagao” em
nome da familia, e que, tal como eles, também necessita zelar pela honra da mesma
e “cobrar o sangue” de Isaias Ferreira, por outro lado comega a dar mais atengdo aos
apelos do irméo cagula que o conclama a ndo mais consumar a vinganga, quebrando
o circulo vicioso da matanca.

Consoante a tal dilema moral, é forcoso acrescentar que sua posicdo na
bolandeira é aquela que deve abastecer permanentemente a moenda, ou seja,
cabendo-lhe introduzir a cana-de-acgUcar através das engrenagens a fim de produzir a
garapa com a qual se fara, posteriormente, a rapadura e a aguardente. Assim, no
momento em que se passa a histéria, cabe a ele a tarefa de manter o ciclo ancestral
da vinganca entre os Breves e os Ferreira em funcionamento, abastecendo a rixa com
a morte de Isaias. Contudo, a cena representada pelo trecho do roteiro a seguir, aliada
as constantes invocacdes de Pacu, fazem com que Tonho comece a vislumbrar a
possibilidade de escrever para si um outro destino:

Circulo vicioso [Ext./Tarde]
A bolandeira em movimento, no fim do dia. O tempo correndo.
O ciclo, giro apés giro, parece infindavel.

A familia e os animais encontram-se vencidos pelo cansaco.

Os hois tracionam a bolandeira, tocados pelo pai.

[--]

Tonho coloca a cana na prensa [...] Subitamente, a maquina estanca.

As engrenagens se imobilizam.

O caldo para de pingar.

Tonho olha para o pai.

O pai se aproxima de um boi extenuado, que ndo consegue mais avancar.
Segura o boi pela canga e o for¢a a prosseguir.

[.]
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O boi exausto, cai no chéo. }
O menino e Tonho estdo consternados. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 213)

Figura 13. Abril Despedagado — cena em que o animal néo resiste as duras condigfes de trabalho e
cai, extenuado.
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E fora de divida que a cena marcada pelo trecho do roteiro acima transcrito
e por sua respectiva imagem € uma das mais impactantes de todo o filme, com forte
apelo dramético, conquanto revela a dureza peculiar ao modo de vida dos Breves,
capaz de consumir as forcas até mesmo dos animais de tiro. Em meio ao caos, 0
desenlace da cena € que verdadeiramente leva a personagem de Tonho a uma

tomada de consciéncia seguida de uma deciséo:

A bolandeira [Ext./Anoitecer]
O menino percebe algo e chama o irméo.

MENINO Tonho! Os boi tdo rodando sozinho!

Mesmo livres, os bois giram sozinhos em volta da bolandeira, condicionados
pelo ciclo incessante do trabalho na maquina.

O rosto do menino demonstra seu assombro com o que Vé.

Ele procura Tonho com o olhar.

Vé-se o rosto de Tonho, que carrega a canga nos ombros.

[...] Ele parece tomar uma decisdo. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 214)

Ao se dar conta de que os animais, mesmo livres dos arreios, continuam a
se movimentar em torno da bolandeira, Tonho percebe que aquela é também a
condicao existencial da propria familia, isto €, dia apos dia, todos se encontram ali de

alguma forma atrelados ao mecanismo, incapazes de conceber para si mesmos um
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outro modo de vida diferente daquele, fato que o leva a concluir que tudo na vida da
familia Breves funciona exatamente da mesma forma: refeicdes a mesa em completo
silencio, os dialogos séo raros e monossilabicos, as faces ressecadas pelo rigor do
clima mas também endurecidas pelo sofrimento cotidiano etc. Por fim, Pacu fornece
a centelha final que ira acender no espirito de Tonho a vontade de romper com aquele
complexo sistema ao concluir que: “A gente € que nem os boi: roda, roda e nunca sai
do lugar.” (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 208)

Figura 14. Abril Despedacado — Tonho e Pacu

A gente & que nem os boi
roda, roda e nunca sai do lugar

Concluindo o ciclo dos Breves em torno da bolandeira, resta analisar a
posicdo do menino Pacu. Nao é a toa que essa personagem alterna ao longo da trama
ora o papel de personagem ora o de narrador-comentador. O menino parece um tanto
deslocado em relacdo ao meio em que vive: seu espirito critico, inconformado e
sonhador o leva a frequentes arroubos de consciéncia relacionados a condicdo de
vida de sua familia e das opressoras garras que o destino insiste em manter em volta

do pescoco de seus pais e irméo.
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Figura 15. Abril Despedacado — 0 menino Pacu junto a bolandeira
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Numa de suas primeiras narracdes no filme, o menino apresenta a familia
como moradora de um lugarejo perdido em meio a imensidao do sertdo, um lugar
onde o rigor do clima fez com que o riacho secasse, deixando para traz em seu leito

apenas as almas que, teimosamente, (sobre)vivem por ali:

MENINO [em off]

[...] n6s vive em Riacho das Alma. Fica no meio do nada. De certo mesmo,
s6 precisa ter ciéncia de que fica em cima do chédo e debaixo do sol. E o sol
daqui é tdo quente... mas tdo quente, que as vez a cabeca da gente ferve que
nem rapadura no tacho. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 194)

O aspecto desértico de Riacho das Almas empresta as personagens um
semblante desconsolado: s&o personagens cujo olhar remete sempre ao vazio,
expressando relacdes interpessoais que se dao por intermédio de expressdes e

gestos, mais do que pela fala, conforme se pode capturar nas imagens a seguir:
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Figura 16. Abril Despedacado — aspecto de Riacho das Almas
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Figura 17. Abril Despedacado — Riacho das Almas: “... em cima do chao e abaixo do sol...” (Pacu)
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Junto a bolandeira, compete ao menino levar a cana até Tonho.
Diferentemente do que acontece com os demais membros da familia (totalmente
subjugados nas tarefas que executam pelos mecanismos do sistema), Pacu parece
ditar seu préprio ritmo de trabalho, carregando os feixes de cana ora se aproximando
ora se afastando da estrutura. Nesse meio tempo, percebe a lida dos familiares e a

fadiga estampada no rosto dos mesmos, de tal sorte que “Fica evidente o esfor¢o da
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familia, cujos membros parecem ser insuficientes para realizar todo o trabalho.”
(BUTCHER & MULLER, 2002, p. 194). E assim se da, dia apés dia.

A camisa amarelada [Ext./Tarde]

A presenga inquietante da camisa manchada de sangue, que balanga
lentamente no arame.

O pai aproxima-se para observa-la de perto. A cor mudou.

A mancha esta completamente amarelada. (BUTCHER & MULLER, 2002, p.
195)

A passagem do tempo realizada através da mancha de sangue na camisa
de Inacio Breves importa para a trama como o “sinal verde” para que a familia possa

“cobrar o sangue” junto aos Ferreira.

Figura 18. Abril Despedacado — o intenso simbolismo do sangue na camisa
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A patrtir disso, ndo tardam as acdes do pai Breves no sentido de promover
a equipagem necessaria para que Tonho parta em caminhada na direcdo da

propriedade dos Ferreira e, em consequéncia, ao encontro de seu destino:

Casa dos Breves. Quarto dos irméaos [Int./Madrugada]

O pai entra no quarto dos filhos. Em uma méo carrega um lampido e uma
arma; na outra, um par de botas. Deixa o lampiéo.

Pousa a arma. Aproxima-se da cama de Tonho e entrega as botas para o
filho.

PAI Tentei consertar tuas bota. Deu jeito ndo. Toma as minha, é boa de andar.
TONHO Obrigado, pai.
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Azul cobalto [Ext./Madrugada]

Em meio a paisagem arida e montanhosa, ainda envolta na luz azulada do
amanhecer, percebe-se um homem avangando com passos firmes. Atras
dele, a lua cheia ameacadora.

[--]
As botas de Tonho que andam sobre o chdo calcinado. (BUTCHER &
MULLER, 2002, p. 196)

Apés horas de caminhada, Tonho acerca-se do perimetro da propriedade
dos Ferreira, dando inicio aos preparativos visando a emboscada de Isaias. Ja
préximo a casa, Tonho continua atentamente sua vigilia, no aguardo de que sua vitima
apareca e lhe permita o melhor curso de agao para, enfim, anunciar: “TONHO Vim
cobrar o sangue do meu irm&o.” (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 199).

Figura 19. Abril Despedacado — Tonho anuncia seu intento diante de Isaias Ferreira
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O que se segue ao anuncio de Tonho terd profundas implicagbes no
desdobramento da trama, mas, de fato, representa o secular espirito de vinganca
entre os Breves e os Ferreira ganhando mais um dramatico capitulo, conforme

descrito no roteiro:

Disparada [Ext./Manhd]

Tonho corre atrds de Isaias 0 mais rapido que pode, tentando diminuir a
distancia.

Os dois homens se afastam da fazenda.

Correm agora em paralelo, a trinta metros um do outro, separados pela
vegetacdo da caatinga. A cAmera treme e pulsa mais forte que os coragdes
dos dois homens.

Isaias se projeta a frente, ferindo-se nos espinhos, grunhindo como um
animal, bufando desesperadamente, mas sem jamais perder o ritmo.
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[-.]

A velocidade parece aumentar, como se os dois homens ndo fossem jamais
se cansar. A imagem se torna cada vez mais abstrata, mais sensorial do que
descritiva.

Tonho mira. Um s6 tiro, e o ruido abrupto de um corpo que cai. E, de novo,
restabelece-se o siléncio na caatinga.

[...]

Isaias ainda tenta resistir a morte. E entdo seu rosto tomba de novo na areia,
e um ultimo solavanco atravessa o seu corpo.

O corpo de Isaias fica imovel. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 199-200)

Figura 20. Abril Despedacado — alvejado, o corpo de Isaias Ferreira vai ao chao

Do mesmo modo como Gjorg Berisha, ao final de sua saga no romance,

sente-se finalmente aliviado por retirar de seus ombros o peso do Kanun (“O Deus,
tudo conforme as regras... Isso é tudo... e até que durou demais...”), Tonho pode
retornar ao convivio dos seus ciente de que “cumpriu com sua obrigacao”, fazendo
com que o0s papéis entre as familias sofram uma inversado: a morte mudou de lado, a
dor agora passa a ser atributo dos Ferreira; doravante, a camisa de Isaias € que
passara a tremular ao sabor do vento assumindo o coOmputo do tempo, enquanto a de
In4cio Breves sera resgatada pela mée, lavada e restituida ao ambiente interno da
casa. A despeito de seus esforcos, Pacu sentencia: “A mae pensa que mancha de
sangue sai. Mas n&o sai.” (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 204).
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Figura 21. Abril Despedacado — a mae Breves lavando a camisa do filho primeiro, Inacio

A mae pensa que
mancha de sangue sal,

O nucleo familiar formado pelos Ferreira — agora subtraido de Isaias — é
bastante diferente do dos Breves. Do ponto de vista da trama, a familia apresenta uma
condicao socioecon6mica superior, atestada, dentre outras coisas, pela existéncia, a
sua volta, de todo um séquito que desempenha as mais variadas tarefas no ambito da
propriedade, liberando os membros da familia dos (fatigantes) trabalhos manuais;
inclusive, o préprio aspecto da casa-grande em que vivem ja evidencia uma condi¢ao

de vida bem diferente daquela conhecida pelos Breves.

Figura 22. Abril Despedacado — plano frontal da residéncia dos Ferreira
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Por outro lado, diferentemente dos Breves, o ndcleo familiar dos Ferreira
nao permite — ao menos no entendimento do presente estudo — uma abordagem
individualizada acerca dos detalhes fisico/psicologico de cada uma das personagens

que o compdem, a hdo ser num Unico caso: o avo de Isaias.

Figura 23. Abril Despedacado — patriarca da familia Ferreira

Trata-se do patriarca da familia Ferreira. Ele ndo é nominado no filme e é

totalmente cego, mas dotado de uma sensibilidade sensorial incrivelmente agucada.
Ainda que na parte fisica a idade lhe imponha algumas limitagGes, sua atitude
mental/psicoldgica soa impecavel ao longo de todos os seus didlogos no filme.
Diferente do pai Breves, cuja personalidade é tdo seca quanto o chdo em que pisa, 0
avo Ferreira possui frequentes dialogos com os seus, uma fala firme que transcorre
num tom notavelmente “didatico” acerca daquilo que diz, conforme se pode

depreender do fragmento abaixo:

Na casa dos Ferreira [Int./Noite]

Um garfo raspa um prato fundo. A cAmera sobe em plano-sequéncia e revela
o rosto do velho cego.

Em plano aberto, vé-se agora a familia Ferreira, jantando em siléncio.

Em plano fechado: o rosto da viliva, que se prepara para dizer algo.

MULHER DE ISAIAS A camisa ta quase amarelando.
AVO DE ISAIAS Sempre amarela.

O rosto de Mateus. Ele engole seco.
MATEUS Eu tava pensando, se o senhor desse permissdo, eu pegava 0s
homem e nos acabava logo de uma vez com a raca dos Breves.
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Novamente o rosto da vilva. Percebe-se que ela concorda com a proposta.
AVO DE ISAIAS Ja te disse isso e vou repetir pela Ultima vez: o sangue de
cada um tem a mesma valia. Tu s6 tem o direito de pedir o sangue que
perdeu. Quem ultrapassa esse direito paga dobrado por isso, nessa vida ou
em outra. [Pausa]

Foi isso que meu pai me ensinou, e 0 pai do meu pai ensinou a ele. Vai ser
assim até a minha morte.

O rosto de Mateus, contrariado. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 220)

Portanto, a fala transcrita acima vinda do avo Ferreira é reveladora de uma
ética que é ontoldgica, isto é, estd entranhada no seu ser, é também hereditaria e
revela um homem totalmente devotado a questdo da honra, a qual esta na base do
“codigo” que subscreve juntamente com o pai Breves. Talvez por isso, sua posi¢cao
soe tdo incompreensivel para Mateus e a vilva, pois, na perspectiva destes, tudo seria
mais simples se os Breves fossem simplesmente varridos da face da Terra. Mas néo,
nao € assim que o avo de Isaias deseja que as coisas se deem, pois, enquanto estiver

vivo, sera do modo como o mesmo disser que tem que ser, e ponto final.

Figura 24. Abril Despedagado — o jantar dos Ferreira
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0 sangue de cada um
tem a mesma valia

O funeral de Isaias dard outras oportunidades para que o avd Ferreira
demonstre ao espectador que sua leitura de mundo néo passa pelo rancor ou pelo
odio necessariamente (ndo obstante a dor que sente internamente), mas se encontra
rigorosamente inscrita dentro dos termos do cédigo recebido do avd, do pai bem como

de todos os outros que tombaram por intermédio do gatilho.
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No caminho dos Olhos d’Agua [Ext./Tarde]
O pai de Tonho avanca ha estrada, montado em uma mula.
Esta vestido com sua melhor roupa.

O vermelho e 0 negro [Ext./Tarde]

Na casa do morto: planos fechados de rostos de mulheres enlutadas —
rezadeiras que entoam a mesma litania, pedem em unissono pela alma do
morto.

Em plano geral, o edificio da morte: trinta ou quarenta pessoas choram o
corpo que esta no centro da sala, emparedado num caixdo de madeira,
colocado sobre uma mesa. As pernas estao voltadas para a porta de saida.
A cena é iluminada pelo clardo de tochas, que conferem ao ambiente um tom
vermelho-escuro.

[...]

De novo na casa do morto. O pai de Tonho entra na sala.

As rezadeiras percebem a sua chegada e intensificam as preces.

[...]

O velho cego, avd do morto, percebe a presenca do estrangeiro.

O pai de Tonho avanca lentamente no meio das rezadeiras e chega até o
velho. Os dois agora estao face a face.

PAI Nao rezo pela alma do seu neto porque ele tirou a vida do meu filho, mas
eu respeito a dor de vosmecé. E a mesma da minha.

O avd volta a rosto na dire¢do do pai de Tonho.

AVO DE ISAIAS Hoje, a nossa é maior.

PAI Meu filho pede licenca pra prestar incelénga. Vai pedir pela alma do
morto. Dispois, se vosmecé achar por bem, pede pra falar com o senhor.
(BUTCHER & MULLER, 2002, p. 200-201)

Conforme se depreende do acima exposto, a presenca do pai Breves no
funeral parece nao ser cerimonial e nem cumprir nenhuma fungcdo normativa, posto
gue nem orar pela alma do morto ele se sente obrigado. Contudo, parece servir
apenas para introduzir Tonho no ambiente, para que, este sim, preste as homenagens
devidas ao morto, a casa e a seu anfitrido. O que resta claro, entretanto, € a reveréncia
que o pai Breves presta através da fala ao avo Ferreira, a partir do emprego de certos

termos, tais como: vosmecé, senhor, inceléncia etc.



116

Figura 25. Abril Despedacado — no funeral de Isaias, encontro entre o pai Breves e o avd Ferreira

Ndorezo pela alma do seu neto
porque ele tirou a vida do meu filho

A presenca de Tonho no funeral, ela sim, responde a um rigoroso protocolo
previsto no “cédigo de honra” que rege a matangca naquele pedago de sertao,
nominado Riacho das Almas. Ha uma alma pela qual Tonho deve orar, ha um almoco
cerimonial em homenagem do morto que ele precisa saborear e, sobretudo, ha uma
conversa/entendimento com o patriarca dos Ferreira que ele ndo pode deixar (jamais)

de ter.

Confronto [Int./Anoitecer]

[...]

AVO DE ISAIAS Onde ele esta?
PAI Do lado de fora.

[.]

Tonho entra na casa, nervoso.

Por um instante as preces se interrompem, num siléncio nervoso. Todos
olham para ele.

Tonho vai para um canto, junto de seu pai, e abaixa a cabeca.

A reza continua, com intensidade ainda maior.

Tonho levanta os olhos em dire¢do ao velho. Encontra seu olhar vazio. Abaixa
a cabeca.

Tonho levanta mais uma vez o rosto. A mulher de Isaias olha fixamente para
ele, o rosto inchado de choro e dor. Tonho prega os olhos no chao.

[.-]

TONHO Eu orei pela alma do morto. Em respeito a ele, fui ao enterro e no
almoco. Agora peco pra falar com vosmecé. [Pausa]

Eu peco a trégua a vosmecé. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 201)

A razao pela qual Tonho precisa ter com o av6 de Isaias esta bem clara:
ele precisa receber a trégua ritual diretamente da Unica pessoa que pode concedé-la.
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A trégua é um instituto absolutamente fundamental dentro do cédigo de honra informal

em vigor no mundo que encerra os Breves e os Ferreira. Da perspectiva de Tonho,

reveste-se de um direito, uma “licenga de vida”, cuja vigéncia remete a pelo menos

mais trinta dias de existéncia, nada mais; da perspectiva do avd de Isaias, atesta a

condicdo de um espirito altivo, digno da maxima consideracdo em face da dor velada

gue sente. O dialogo a seguir coloca a ambos — no que toca ao “cumprimento do

dever” — no mesmo patamar moral, no mesmo nivel de grandeza axiolégica:

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

MATEUS O senhor ndo devia conceder esta trégua. O senhor...

O avé do morto vai para o quarto contiguo a sala.
Retorna com uma bracadeira negra, que amarra no braco de Tonho.

AVO DE ISAIAS T4 concedida a trégua. A mesma que teu pai concedeu a
meu neto. Mas s6 até a préxima lua.

Tonho aquiesce aliviado.
AVO DE ISAIAS De um morto pra outro. E a tua garantia até a lua cheia.

Depois, se o sangue amarelar, ndo vale mais nada. (BUTCHER & MULLER,
2002, p. 202)

Carregada de simbolismo, a bracadeira negra doravante fara parte ndo

apenas da indumentaria de Tonho, mas constituir-se-a numa “parte de seu corpo”,

fara parte de seu ser, implicitamente informando a qualquer do povo que ele € um

homem envolvido numa rixa de familia, apenas no gozo de uma breve “licenga de

vida” neste mundo. Esta é a regra, esta ¢ a lei.

Figura 26. Abril Despedacado — Tonho toma

parte no funeral de sua vitima
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Figura 27. Abril Despedacado — Tonho cumpre o ritual

Cabe salientar, por oportuno, que no mesmo instante em que Tonho e o
patriarca dos Ferreira dialogam a fim de selarem os termos da trégua, a camisa vestida
por Isaias quando foi morto ja estd pendendo em algum lugar no entorno da casa, ou
seja, o tempo ja estd em curso em desfavor do jovem Breves. Além disso, doravante,
da perspectiva de Tonho, a lua ganhard um novo significado, se é que teve algum até
entdo: funcionara a moda de um calendario no qual poder4d acompanhar os

derradeiros dias de sua vida.

Figura 28. Abril Despedacado — velorio de Isaias Ferreira
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Por fim, o avd de Isaias € ainda mais explicito quanto a exiguidade de

tempo de vida que Tonho dispde, ao sentenciar que:

AVO DE ISAIAS Quantos anos tu tem?

TONHO Vinte.
AVO DE ISAIAS A tua vida agora ta dividida em dois. Os vinte ano que tu ja
viveu e o0 pouco tempo que te resta pra viver.

Tonho ndo responde. Olha para o velho.
AVO DE ISAIAS Ja conheceu o amor?

Tonho fica surpreso com a pergunta.
AVO DE ISAIAS Nem vai conhecer.
O rosto de Tonho esta paralisado, hipnotizado pelo olhar do cego.

AVO DE ISAIAS Tu ta vendo aquele reldgio ali?
Tonho vira o rosto.

AVO DE ISAIAS Cada vez que ele marcar mais um, mais um, mais um... ele

vai ta te dizendo menos um, menos um, menos um. (BUTCHER & MULLER,
2002, p. 202)

Figura 29. Abril Despedacado — “ele vai ta te dizendo menos um, menos um, menos um...”

ele vaita te dizendo:
menos um..,
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As palavras do avd de Isaias tocam Tonho profundamente. Livre para
retornar & casa, no caminho cai em profunda introspecc¢éo, conscientizando-se mais

gue nunca acerca de sua condicédo e de tudo aquilo que o aguarda num futuro préximo.
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Figura 30. Abril Despedacado — o olhar de Tonho Breves remete a mais profunda angustia

Do ponto de vista da narrativa do filme, o retorno de Tonho traz a
oportunidade de se apresentar o terceiro nucleo cénico anteriormente referido,
composto pelos artistas circenses Salustiano e Clara.

Na melhor tradicdo nordestina, Salustiano e Clara séo artistas de circo
mambembe itinerante. Assim, perambulam de cidade em cidade apresentando seu
espetaculo, aproveitando-se da extensa agenda de festividades — religiosas ou nao —
tao tipicas dessa regido do pais.

A rigor, a relacdo que existe entre Salustiano e Clara € aquela propria de
um padrinho em relacdo a uma afilhada, ou, no maximo, de um mestre em truques
circenses em relagdo a sua aprendiz. N&o fica totalmente claro aos olhos do
espectador no transcorrer da narrativa se os dois desenvolvem entre si algum outro
nivel de relagcdo. Contudo, no tocante a trama, sua aparicdo reveste-se de
fundamental importancia.

A caminho de uma cidadezinha chamada Bom Sossego, o casal de artistas

tem seu primeiro contato dentro daquele universo justamente com o menino Pacu:

Perto da casa dos Breves [Ext./Dia]

O irm&o mais novo de Tonho carrega, com dificuldade, um feixe de madeira
a margem da estrada precaria. Escuta um barulho de animais em off e vira a
cabeca para ver. De seu ponto de vista, a carro¢a dos brincantes se aproxima
do menino. Para na sua altura.

O menino olha, curioso.

O homem que segura as rédeas é Salustiano, com a jovem Clara a seu lado.
O menino fica hipnotizado pela beleza dela.
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SALUSTIANO Bom dia.
O menino deixa o feixe de madeira no chao.

MENINO Dia...

SALUSTIANO Tu sabe onde é que fica um vilarejozinho pertinho daqui,
chamado Bom Sossego?

MENINO [indicando com a m&o] E acola mesmo. Mas n&o é pequeninin nao.
SALUSTIANO Ah, é ndo? E aqui, como é que se chama?

MENINO Aqui é Riacho das Alma.

SALUSTIANO [animado] Oxente, e cadé o riacho?

MENINO Secou. S6 ficou as alma mesmo.

A jovem sorri para o menino. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 203)

Como os termos do dialogo sugerem, o encontro entre os artistas e o

menino parece cheio de empatia. Por serem pessoas extrovertidas, ligadas ao riso e
afins da alegria, Salustiano e Clara ficam impressionados com o jeito simples mas
assertivo do menino; este, por sua vez, ndo obstante a curiosidade que sente em
relacdo ao casal de forasteiros, fica impressionado mesmo € com a beleza da jovem
Clara. Do ponto de vista da histéria, esse encontro ndo sera apenas revigorante, mas
profundamente transformador para o menino, muito em funcdo do desfecho do
encontro:

CLARA Como é teu nome?

MENINO Menino...

CLARA Como?

MENINO Tenho nome n&o, moga.

SALUSTIANO E como eles te chamam?

MENINO Eles me chama de menino mesmo.
SALUSTIANO [para Clara] Puxa! Chamam o menino de menino!

Clara e Salustiano se entreolham, sorrindo, mas o menino ndo parece
apreciar o assunto. Da meia-volta, pega o feixe de madeira e parte, dando as
costas para os brincantes.

CLARA Menino!

Clara, sensibilizada, procura algo na cagamba da carroca.
O menino se vira, desconfiado, mas acaba colocando o feixe de madeira
novamente no chdo e se aproxima.

CLARA Menino... toma aqui.

Ele chega perto da jovem que lhe estende a mé&o. Clara lhe entrega um
pequeno livro ilustrado.
O menino admirado folheia o livro.

CLARA Tu ja sabe ler?
MENINO Sei néo. [pausa] Mas sei Ié as figura. (BUTCHER & MULLER, 2002,
p. 203-204)
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Figura 31. Abril Despedacado — o0 menino Pacu recebe o livro de presente
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E isso mesmo: até que se dé o segundo encontro entre os artistas e ele,
Pacu ndo se chama Pacu, e sim menino. E assim que é referido por todos, seja os de

casa, seja os de fora dela.

Figura 32. Abril Despedacado — Clara presenteia 0 menino Pacu com um livro
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Acostumados a todo tipo de paisagem agreste e suas pessoas, O
semblante das personagens Salustiano e Clara demonstra que nunca se viram em
uma situacdo como aquela, qual seja: até ha pouco, encontravam-se perdidos no meio
do nada; dai, quando encontram alguém, descobrem que essa pessoa hdo tem nome,

mas sao por ela informados que se encontram num lugar chamado Riacho das Almas,



123

onde, de fato, ha tempos ndo ha mais riacho e a Unica alma que até entdo ali se
apresentou de um livro “ndo sabe ler as palavras”, mas “s6 as figuras”. Sob a
perspectiva de um espectador atento, este é, sem dudvida, um instante sublime da
narrativa, pois, desse ponto em diante, com o0 presente recebido, o espirito da
personagem/narrador/comentador Pacu, que por natureza ja € critico, atento, curioso

e guestionador, doravante passara a ser também sonhador.

Figura 33. Abril Despedacado — num primeiro momento menino, depois Pacu
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A partir do acima exposto, fica facil perceber a importancia que tem a
introduc&o do nucleo composto por Salustiano e Clara no enredo do filme. Num mundo
de atmosfera carregada, marcado pela desolagdo e pela violéncia, onde os vivos
obrigam-se a si mesmos a (sobre)viver em funcdo dos mortos, a aparicdo de ambos
nesse cenario — tanto pelo que sdo quanto pelo que fazem — ajuda a amenizar a
extrema tensao vivida pelos Breves e pelos Ferreira. Do ponto de vista do espectador,
inclusive, inicia-se uma “quebra” no paradigma da morte que até entdo domina a
narrativa, abrindo espaco para um relaxamento, uma necessaria “desintoxicagao” em
face daquilo que o secular embate entre ambas as familias deu a conhecer até aquele

momento.
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Figura 34. Abril Despedacado — a mesa, os Breves “celebram” o retorno de Tonho

Ao regressar de seu “compromisso”, Tonho encontra a casa exatamente

igual, nos mesmos moldes que a deixou, conforme transcrito no dialogo abaixo:

Casa dos Breves. Mais tarde [Int./Anoitecer]

Pais e filhos em volta da mesa familiar. O siléncio s é quebrado pelo rogar
dos talheres nos pratos.

O menino desvia o olhar do prato para espiar Tonho.

Tonho se alimenta lentamente, a comida é ingerida como em um ritual
agonico.

PAI [para Tonho] Tu cumpriu tua obriga¢édo, meu filho.
Tonho olha para o pai...

PAI Agora, tu precisa resolver tudo até o dia da lua. Da um rumo nas coisa.
Me ajuda na moenda. E conserta o telhado, pra se chover este ano.

[..]

PAI Ademais do telhado, tem de leva a rapadura pra vender na vila.

Tonho tenta prestar atencdo no que o pai esta dizendo.
A mae, angustiada, olha o pai enumerando as obrigacfes. (BUTCHER &
MULLER, 2002, p. 204-205)

Doravante, ficard cada vez mais explicito o conflito existencial no qual a
personagem de Tonho se vé mergulhada. A angustia sentida pelo jovem € tdo severa

gue o acompanha até em seus sonhos, conforme a seguir:

Pesadelo na caatinga [Ext./Dia]

Uma camera subjetiva corre alucinadamente por entre os galhos calcinados
da caatinga.

Tonho, correndo por entre os arbustos, tenta escapar de seu perseguidor. A
imagem também é impressionista, borrada pela velocidade.



125

Casa dos Breves. Quarto dos irméaos [Int./Noite]

Gotas de suor escorrem na face de Tonho, dando a estranha impresséo de
gue ele esta chorando. Tonho acorda do pesadelo. Vira-se para o lado,
assustado, e vé... O menino brinca com o livro que ganhou de presente.
Tonho encosta o tronco contra a parede, suspirando aliviado.

MENINO Tu nédo tava de sonho bom nao, Tonho. Tentei te acordar, mas tu
nao quis.

Tonho olha para o irméo.

TONHO O que tu ta fazendo acordado, menino?
MENINO [com a maior naturalidade do mundo] T6 lendo.

Tonho olha espantado para o livro, objeto estranho aquela casa. (BUTCHER
& MULLER, 2002, p. 205)

Ainda que prestasse um pouco de atencao ao sonho angustiado do irméo,
0 menino agora tem um mundo préprio pra viver, precisamente aquele trazido pelas
figuras que “I&” no livro que lhe foi presenteado por Clara. Ao folhea-lo, € como se a
crianca fosse automaticamente alcada a um outro nivel de realidade, sofresse um
arrebatamento psiquico que parece blinda-la da exasperante realidade a sua volta.
Contudo, no processo, sob a perspectiva de seus familiares, seu comportamento
aberrante se torna incompreensivel e, por isso mesmo, inaceitavel, seguidas vezes

questionado, sendo reprimido.

TONHO Onde tu arrumou isso?

MENINO [orgulhoso] Ganhei.

TONHO Ganhou como?

MENINO A moca me deu.

TONHO Que moga?

MENINO Minha amiga, oxe!

TONHO Tu foi sozinho pra cidade?

MENINO Eu néo. Eles é que tava perdido. Sé que agora tdo mais ndo. Qu’'eu
ensinei pra eles.

TONHO E esse livro ai, isso € livro de qué?

MENINO E livro de tudo. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 205)

Do didlogo com o irméo, na perspectiva do menino, emerge uma certeza:
o livro recebido € um “livro de tudo”, isto €, de tudo aquilo que é necessario para livra-
lo da fome, da seca, do trabalho duro, da pobreza, da dor e do sofrimento, da dureza
paterna e da eventual indiferenca materna, do peso da tradicdo e da historia, uma
espécie de “portal” que o leva a um mundo ludico onde se mesclam elementos da
realidade vivida com os de uma realidade inventada, 0s quais SA0 expressos por ele

mesmo nos seguintes termos:
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MENINO Um dia, a sereia subiu pra riba do mar [Como se estivesse fazendo
um inventario das coisas que vé a sua frente.] e viu o juazeiro, as vaca, as
montanha, o capim... e quando ela olhou pra cima da casa de rapadura, viu
o galinho do pescoc¢o pelado cantando pra ela. Ah, ela se engracou, e foi
vendo, e viu as mula, as cana, a bolandeira. Ela achou tudo lindo, mas o que
ela gostou mesmo foi quando ela viu 0 menino.

O garoto sorri para si mesmo, malicioso. (BUTCHER & MULLER, 2002, p.
206)

Parece Obvio que a sereia imaginada pelo menino a partir do folhear do
livro refere-se a Clara, ou uma imagem nela inspirada. Como uma espécie de
“Pequeno Principe do sertdo”, ele a vé com os “olhos do coragao”, pois, também para
ele, “o essencial ¢ invisivel aos olhos”: a jovialidade da mocga, sua gentileza e simpatia
sao o que de melhor aquele sertédo ja produziu por todo o tempo de sua vida. (SAINT-
EXUPERY, 2004)

LR T T -

Isso até o momento em que a mae tenta resgata-lo do transe em que se
encontra:

MAE Tu ndio larga mais isso ndo, menino? Oxe! Ndo t4 vendo que esse
negocio ai faz mal pra vista?

MENINO T6 tentando me alembra a histéria, mae. As vez eu alembro, as vez
eu esqueco.

MAE Pois esqueca.

O menino mergulha novamente no seu livro. (BUTCHER & MULLER, 2002,
p. 206)
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As vezes, contudo, seu despertar da doce realidade sonhada é bastante
abrupto, cheio de incompreenséo e truculéncia, ndo podendo vir de outra pessoa que
nao do pai:

Atras da cada dos Breves [Ext./Dia]
O menino esta com o livro aberto, inventando historias.

MENINO A sereia ndo podia vim vé mais o menino, porque no lugar das
perna, ela tinha rabo de peixe... e a bichinha ndo podia caminha. Entdo ela
ficou com raiva! E pulou no mar, e comegou a se enrolar com as cobra e
brigar com os sapo. Mas ai, a sereia comecgou a ficar com saudade do
menino, e comecgou a cuspir fogo e soltar fumaga.

O pai corta pés de palma

MENINO [em off] Foi ai que o menino subiu em cima de um boi véio, todo
cansado no chéo e correu atrds da sereia.

Do ponto de vista do pai: 0 menino, perdido na sua prépria imaginagéo, nao
percebe a presenca paterna.

A mae, também trabalhando no curral, olha para o menino.

MENINO [em off] Foi pocotd, pocotd, pocotd, atras da sereia, e se embrenhou
no meio dos mato, por dentro das cana e, quando abriu o Ultimo feixe de
cana... chegou no meio do mar...

O menino fica sério, impressionado com a prépria invencao.
O pai anda rapidamente até ele.

MENINO E encontrou a sereia.

Com um gesto seco, o pai retira o livro das méos do filho. O menino leva um
susto e tenta recuperar o livro. Em vao.

PAI Tu ta seguindo os passo do outro? Tu que pensa que pode ficar sem
obrigacdo nesta casa!

O pai sai em direcdo a casa, seguido pelo menino, que corre para tentar
impedi-lo.

MENINO Me dé meu livro! Me dé! Me dé meu livro! Me dé meu livro! Me dé!
(BUTCHER & MULLER, 2002, p. 217)

Assim, com 0 mesmo repente que as imagens animadas e fantasticas
vinham em turbilhdo a mente do menino, dando vida as histérias, o pai rouba ao filho
o livro que permitia ao mesmo tamanha digresséo, fazendo uso da linguagem que o

define como uma espécie de “pai-patrdo” (SALLES, 2001), isto é: a violéncia.
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Figura 36. Abril Despedacado — o pai Breves na bolandeira

IR T L B -

Em que pese seu acesso de furia, fica evidente que o desgosto do pai
Breves ndo é com o livro em si, com as histérias que ele inspira e muito menos com o
menino. A raiva que sente refere-se, indubitavelmente, a Tonho, que havia saido de
casa. Em meio ao caos, sua fala dirigida ao menino ndo deixa duvida: “Tu ta seguindo
os passos do outro?”. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 217)

Ainda assim, a despeito das suplicas do menino, o pai se mostra
indiferente e, dessa forma, o livro se fecha levando, ao menos temporariamente, a

sereia.

Figura 37. Abril Despedacado — o “livro de tudo” do menino Pacu

£ elal
-Ela quem, menino?

IR R N X wBw -
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Mas, por que Tonho saiu de casa? Assim que regressou de seu
compromisso junto aos Ferreira, 0 rapaz recebeu do pai uma consideravel lista de
afazeres, para os quais demonstrava nenhum interesse em cumprir. Mesmo a
contragosto, € a realizacdo de uma das referidas tarefas que desencadeard o

acontecimento mais extraordinario da vida de Tonho até entdo:

Subsisténcia [Int./Dia]

Tonho e o pai retiram a rapadura das férmas de madeira.
Segue o ritual do arranjo das rapaduras nas caixas...

E das caixas no carro de boi.

Na estrada [Ext./Dia]
O carro de boi avanca em dire¢do a cidade.

[.]

Armazém. Prefeito comerciante [Int./Dia]

O pai de Tonho entra no armazém do vilarejo, onde se encontra um homem
de meia-idade, corpulento. E seu Lourenco [Othon Bastos]. N&o usa paleto.
Um pedaco da fralda da camisa escapa pelas calgas dele.

Seu Lourenco vai até sua mesa e retira de uma gaveta um pequeno macgo de
notas surradas, que estende para o pai.

Este conta o dinheiro e da por falta de algo.

PAI [escusando-se] Seu Lourenco, o sinhd € homem de importancia, € o
maior comerciante da cidade, e eu lhe tenho o devido respeito, mas sou
obrigado a dizer que o sinhd errou na conta.

SEU LOURENCO [seco] N&o, a quantia t4 certa.

PAI Mas seu Lourenco, € a mesma quantidade de sempre.

SEU LOURENCO Pois ent#o, os precos baixaram, com as usinas a vapor. E
0 progresso. Eu acho que o senhor devia seguir esse exemplo, seu Breves.
PAI Mas seu Lourencgo, nés tinha um combinado que...

SEU LOURENCO Rapadura € o que néo falta. (BUTCHER & MULLER, 2002,
p. 206-207)

O dramatico revés ocorrido na negocia¢do de sua producéo de rapadura
no armazém da vila constitui mais uma tragédia na vida dos Breves. A beira da
inanicdo econdmica, a familia agora vé sua renda minguar ainda mais em funcéo do
avanco das usinas a vapor. O progresso, conforme fala de Seu Lourengo, tende nao
apenas a suplantar a tosca producdo agroartesanal dos Breves, mas também o
préprio valor da palavra empenhada, tornando o “combinado” uma coisa praticamente
sem valor, totalmente extemporaneo, tornando o mundo existente para além dos
limites de sua propriedade algo totalmente incompreensivel e indigno de confianca
para o patriarca dos Breves.

Enquanto percebe o pai ainda ruminando o incidente ocorrido no armazém,
da perspectiva de Tonho a ida a vila foi muito bem-sucedida, conforme comeca a ser

enunciado no trecho seguinte do roteiro:
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Vilarejo [Ext./Dia]

Tonho esta descarregando as barras de rapadura. Risos de criangas chamam
sua atencdo para... Uma cena insélita: Salustiano e Clara parecem flutuar
acima da praga, numa visdo improvavel.

[...] as criancas se aglomeram em volta das pernas de pau, felizes com toda
aquela novidade, rindo, apontando as méaos para o céu.

Tonho, curioso, deixa o que estava fazendo para se aproximar do grupo.

A imagem diafana da jovem Clara, que aparece em cima de pernas de pau.
Seu sorriso tem uma luminosidade contagiante.

Tonho com o rosto virado para o alto vé... O rosto da jovem brincante, em
plano mais fechado. Os tracos dela sdo realmente parecidos com os da
ilustracéo do livro do irmao.

[...] (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 207)

Assim, em meio ao riso da molecada, as peripécias dos brincantes e ao
clima festivo que o espetaculo proporciona, Tonho tem um ligeiro momento de
descontracdo, instante esse que lhe permite até sorrir, inclusive. Conforme dito
anteriormente, tal experiéncia ira marca-lo profundamente, pois, assim como
aconteceu com o irméo cacula, a visdo da jovem Clara e seu sorriso encantador ira
despertar no jovem Breves a vontade de também ser livre, de romper com o “n6
gordio” de seu destino, de também poder brincar, se divertir, enfim, de viver

verdadeiramente.

Figura 38. Abril Despedacado — o pai Breves totalmente absorto na volta pra casa

Lad \
Seu Lourenco acha que
¢ dono do choro dos outros.

IR 1 CE B T -

No caminho de volta pra casa, enquanto o pai Breves ora divaga ora
pragueja contra Seu Lourenco, ainda lamentando-se pelo quase total insucesso de

sua transacao comercial, Tonho encontra-se totalmente perdido em meio aos proprios
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pensamentos. A repercussdo da experiéncia de ha pouco parece ecoar

profundamente na personagem, a tal ponto que:

Na estrada de volta pra casa [Ext./Dia]

Tonho e o pai no carro de boi, que retorna em diregcdo a casa da familia.
Durante um longo tempo, apenas o siléncio da caatinga e 0 eco dos passos
lerdos dos animais.

O pai [...] visivelmente abalado com o didlogo no armazém.

PAI [em voz baixa] Seu Lourenco acha que é dono do choro dos outros.

Tonho nédo reage. Esta longe, muito longe dali. Estd pensando na jovem
brincante. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 208)

Na propriedade dos Breves, tem inicio mais um ciclo da cana e, com ele, a
certeza de que a lida da familia pela sobrevivéncia esta prestes a recomecar, de que
as engrenagens da bolandeira voltardo a ranger, tendo, atrelados a ela, 0s mesmos

homens, dentre outros animais. Contudo, um animo novo revigora Tonho e o menino:

Colheita [Ext./Manh4d]

[...]

TONHO Eu vi ela...

MENINO Ela quem?

TONHO A sereia. Tava montada numas perna de pau.

MENINO [incrédulo] Montada onde?

TONHO Ela ¢é do circo.

MENINO E?

TONHO Ela mais o homem vao fazer o circo la na vila. Vai ter cuspidor de
fogo, palhaco...

O menino fica fascinado com a noticia.

TONHO Vam’bora.
MENINO Tonho, eu tinha uma vontade danada de ver o circo.

O menino olha para Tonho a procura de solidariedade.

TONHO Tu acha que o pai ia deixar?
MENINO A gente é que nem os boi: roda, roda e nunca sai do lugar.

Tonho néo responde mas parece concordar com o irmédo. (BUTCHER &
MULLER, 2002, p. 208)

Mais tarde, apos a faina, recolhidos ao seu quarto, Tonho e 0 menino
recostam-se a fim de recobrarem as forgas. Num movimento, impelido por um forte
desejo de satisfazer a vontade do menino de conhecer o circo, além de atender ao
seu proprio impeto de ver Clara novamente, Tonho levanta e convida o irmédo a irem

ao encontro da satisfacéo de seus respectivos desejos:
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Casa dos Breves. Quarto dos irméaos [Int./Noite]

No quarto dos rapazes, Tonho entra e senta na sua cama.
O menino, melancélico, derrotado, sequer tira a roupa.
Esta encostado contra a parede de sua cama.

Tonho pensa. De repente, parece tomar uma deciséo.

TONHO Simbora, menino.

Tonho se levanta, pega a calca e a camisa e abre a janela do quarto.
O menino, indeciso, olha pra Tonho.

TONHO Tu nao queria ver o circo? Hum? Bora!

O menino se levanta com um sorriso de orelha a orelha [...] e pula atras de
Tonho pela janela. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 208-209)

Figura 39. Abril Despedacado — Tonho e o menino Pacu articulam sua ida ao circo

Em meio ao arrebatamento que sentem (ao que parece pela primeira vez)

guanto a estarem transgredindo as normas, de desobedecerem deliberadamente as
ordens, indo contra aquilo que é determinado/esperado, Tonho e o menino
experimentam aquele arroubo de liberdade em todas as suas minucias, potencializado

pela magia oferecida pelo circo de Salustiano e Clara.
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Figura 40. Abril Despedacado — Salustiano

Figura 41. Abril Despedacado — Clara

Os fogos, os risos, as cores e sons, enfim, o inusitado de um modo geral,

para os irmaos, parecem ser uma premiagao justa em relagao ao ato cometido que os

levou até ali.

Montagem [Ext./Noite]

[...] Clara apresenta uma série de malabarismos com tochas e bolas de fogo.
E um espetaculo visualmente fascinante, que hipnotiza Tonho.

[...] Tonho, com os olhos brilhando, esta alheio as pessoas que gritam e riem
em volta dele.

A mocga, cada vez mais atraente, olha rapidamente para Tonho.

Tonho fica ainda mais fascinado.

[.]

Close de Tonho, que ndo perde um segundo da performance de Clara.
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A brincante agora faz malabarismo com duas grandes bolas de fogo
incandescentes [...] (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 209)

Figura 42. Abril Despedacado — o encantamento de Tonho com a jovem Clara

Na sequéncia, com o fim do espetaculo, os irmdos lentamente se
aproximam dos artistas, tendo o menino a frente. Essa ocasido € bastante especial
para ele, pois marca seu reencontro com sua sereia, mas ndo sé. Seu anonimato esta

prestes a ter um fim, deixando para tras a genérica alcunha de “menino”.

Batismo [Ext./Noite]

Os dois brincantes organizam seus objetos de cena atras do palco.

[...]

O menino se adianta. Tonho fica a alguns metros de distancia.

[...] Clara vira a cabeca e repara... O menino est esperando, como quem n&o
quer interromper.

Ela vira para Salustiano.

CLARA [sorrindo com satisfagao] Salustiano... espia quem ta ai...
SALUSTIANO [jocosamente] Oxe! Mas nao é o menino sem nome?

[.]

A jovem mulher ri com o garoto. Mas Salustiano n&o acha graca.

S0 agora a jovem percebe Tonho, logo atras do menino.
Os olhares se encontram e se fixam, como se eles ndo conseguissem parar
de se olhar.

CLARA [para Tonho] Meu nome é Clara. E tu?
MENINO [antecipando-se] E Tonho, meu irm&o.

So agora Tonho se aproxima.

TONHO [meio sem jeito] Boa noite, moca.
CLARA Gostaram do espetaculo?
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MENINO [antecipando-se outra vez] Gostei. Eu gostei mais foi do fogo. E bem
mais melhor quanto tu faz.

[--]
SALUSTIANO Menino, presta ateng&o que tu agora vai ganhar um nome. E
vai ser um nome so teu.

[...]

SALUSTIANO Qual o bicho que tu mais gosta? Tu gosta de passarinho?
TONHO Esse ai sé gosta mesmo é de bicho do mar.

SALUSTIANO Ah é? Entéo vou te batizar de Sardinha!l

[-.]
MENINO Ta mangando de mim?

[.]

SALUSTIANO Téa bom, vamos ver um outro nome... Pacu. Pacu!!!

O menino fica em duvida.
Clara continua a olhar para ele, sorrindo. Ela desvia agora o olhar para...
Tonho, hipnotizado, esté olhando fixamente para Clara.

SALUSTIANO Ta batizado. Agora, tu tem um nome. E agora, sou teu
padrinho.

O menino fica meio desconfiado. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 209-211)

Nos termos da narrativa, sem sombra de duvida, essa serd uma
experiéncia verdadeiramente Unica para os irmdos Breves, daquelas pelas quais
realmente vale a pena o risco que se corre. Da perspectiva de Tonho, demonstra que
a vida ainda ndo acabou, isto é, que ha mesmo uma vida além daquela que ele
conhece, prescrita pelo cédigo de honra que vige ha séculos entre sua familia e a dos
Ferreira; na perspectiva do menino, ou melhor, de Pacu, s6 ha ganhos a considerar:
reencontrou-se com sua sereia; realizou o sonho de ver o circo; sorriu e brincou (coisa
um tanto atipica no lugar onde vive); ganhou um nome e, em consequéncia, um

padrinho (algo deveras significativo na cultura do sertdo brasileiro).

Figura 43. Abril Despedacado — a magia do circo “O riso da terra”, por Salustiano e Clara

T T X wli~ =
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Contudo, considerando que no universo ficcional dos Breves os lapsos de
felicidade além de rarissimos sdo também curtos, ha um sério fator que ambos
precisam levar em conta: a volta pra casa. Como 0s irmaos estao prestes a descobrir,
a furtiva saida no meio da noite lhes trard sérias consequéncias (especialmente para
Tonho), ainda que, do ponto de vista do desdobramento da histéria marque um

definitivo ponto de inflexdo entre ele e o pai Breves, conforme se pode notar a seguir:

Na casa dos Breves [Int./Madrugada]
Tonho e 0 menino entram em casa.

MENINO Para de mangar de mim, viu?

Eles sdo surpreendidos pela presenca do pai que 0s espera com um
candeeiro na méo.
Eles se estancam.

PAI Onde tu levou o0 menino?

Siléncio.

PAI [aumentando o tom] Onde tu levou 0 menino?!

Mais alguns segundos se passam. E Tonho enfrenta o pai com o olhar.

TONHO Pro circo.
PAI Pra onde?!
TONHO [com firmeza] Pro circo.

O pai agora se vira para 0 menino.
PAI [seco] Vai pro quarto, menino. Vai!
O menino sai.

PAI [em tom grave] Tu vai pras festa numa hora desta, Tonho? Tu perdeu o
respeito pelos morto desta casa. Tu devia se guiar por In4cio, teu irm&o mais
velho.

TONHO Se preocupe ndo. Ja td seguindo os passo dele.

PAI Tu cala essa boca.

TONHO O senhor me desculpa mas eu ndo vou calar ndo.

O pai pega a vara com a qual toca os bois e parte para cima de Tonho,
ameacando-0 mais uma vez.

PAI Cala essa boca.
TONHO [em on] N&o calo.
PAI [em on] Cala essa boca.
TONHO [em on] Nao calo

Vé-se, entdo, agora o irméo, no quarto.
Em off escutamos a vara atingindo o corpo de Tonho.

PAI [em off] Cala essa boca.

O rosto de Inacio aparece como se estivesse ouvindo o embate. O pai atinge
o filho pela terceira vez.

TONHO [aumentando o tom, em off] N&o calo. [on] Nao calo.

PAI [on] Cala essa boca! (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 211-212)
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A cena correspondente ao excerto transcrito acima, sem margem para

davida, representa a definitiva ruptura entre o pai Breves e Tonho.

Figura 44. Abril Despedacado — de lamparina na méo, o pai Breves aguarda o retorno dos filhos

Em primeiro lugar, o tom marcial com que o pai aborda os filhos na entrada
de casa parece nao incutir mais nenhum temor no espirito de Tonho, ainda que o
respeito pelo patriarca esteja relativamente intacto. Entretanto, mesmo esse respeito
parece esvair-se a medida em que o tom da fala do pai vai se exasperando na
proporcao em que as perguntas que faz vao ficando sem resposta.

Em segundo lugar, ao evocar o respeito a ascendéncia da familia na
pessoa do filho mais velho, Inécio, o pai Breves esta dizendo pela enésima vez que
naquela casa a questdo da honra precede qualquer eventual necessidade ou
interesse dos que nela vivem, confirmando que naquele lugar “os mortos comandam
os vivos”. Além disso, percebendo que o espirito de Tonho escapou-lhe ao controle,
0 pai Breves procura ao menos dominar-lhe o corpo, langcando méo da violéncia fisica
como forma de recuperar a mente do filho. Desse modo, com a mesma diligéncia com
gue toca os bois Preto e Cavaco no trabalho junto a bolandeira, o pai Breves busca
recobrar as rédeas sobre o filho agoitando-o repetidas vezes para constatar, logo em
seguida, que o castigo fisico infligido ao rapaz nao faz outra coisa sendo aumentar o

tom do desafio lancado pelo mesmo através de um sonoro “nao calo”.
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Figura 45. Abril Despedacado — fotografia de Inacio Breves, o filho primeiro

Em terceiro lugar, somente um espectador bastante atento para perceber
a sutileza com que a filmagem da cena vai buscar o retrato de Inacio Breves
pendurado na parede da sala. Enquanto o castigo fisico infligido a Tonho prossegue,
o irmao mais velho como que “acompanha a tudo”, impassivel, afirmando
implicitamente que aquele deve ser um lar de siléncio (como as cenas mostrando o
jantar da familia), um lugar de obediéncia e submisséo (forcados pelos gestos e falas
do pai Breves), um lugar de culto e expiacdo (como faz a mae Breves diante de seu
oratorio), enfim, um lugar da mais absoluta sujeicdo ante os liames do destino certo e
inquestionavel (atestado pela angustia/impoténcia de Pacu ao acompanhar, do quarto,
o flagelo enfrentado pelo irméo na sala).

Figura 46. Abril Despedacado — cumplicidade entre Tonho e Pacu
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Por fim, cabe salientar que a cumplicidade de Tonho a Pacu envolvendo
todo esse episddio tem duas consequéncias bastante importantes. Por um lado, alcara
arelacdo dos irmaos a um nivel tdo elevado de estima e consideracdo que Pacu passa
a sentir que é capaz de fazer qualquer coisa pelo bem-estar do irméo; por outro lado,
em decorréncia disso, forjard na consciéncia do menino a certeza de que o irmao
precisa romper, 0 quanto antes, com aquele contexto em que ambos estéo inseridos,
pois o tempo dele esta passando.

Em verdade, ndo constitui lucubragéo apenas de Pacu ver o irméo partir,
de vé-lo desobrigado do cumprimento dos termos de um destino que para ele sera
fatal. De fato, em decorréncia de seus transes espirituais (ou apesar deles), a mée
Breves, a luz dos recentes acontecimentos, certa noite acaba revelando tal desejo,

conforme segue:

Casa dos Breves. Quarto dos pais [Int./Noite]

A mae, depois de cuidar dos seus mortos, senta ha cama, ao lado do marido.
Ela parece distante, pensativa.

ApoOs um tempo, ela se deita.

MAE As vezes, eu tinha vontade que Tonho n&o voltasse mais nunca.

PAI [em tom baixo, tranquilo] Nao diz uma coisa dessa, mulher.

MAE A pior das vida é melhor do que morrer feito bicho.

Agora é o pai que ndo responde. Mas pelo seu olhar, percebe-se que, no
fundo, ele também esta esgotado e concorda com a mée.

PAI [recompondo-se] Olha em volta, mulher, o que é que sobrou?
A mée esta pensativa.

MAE Nada.
PAI Pois entdo. Nos ja perdemo tudo. E se Tonho néo volta, vamos perder
também a honra. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 216-217)

Claro estéd, a partir do dialogo acima transcrito, que ndo ha manifestacao
de consciéncia vinda de qualquer membro da familia (ou de fora dela) capaz romper
com a monocordia retérica do patriarca dos Breves: honra, honra, honra... Mesmo
carregado da mais absoluta clarividéncia, o argumento da mae Breves de que “a pior
das vida é melhor do que morrer feito bicho” cai em ouvidos surdos, sendo tacitamente
desconsiderado pelo marido, revelando uma personalidade encegueirada pelo proprio
orgulho, que de alguma forma até se mostra capaz de reconhecer a sua miseravel
condicao existencial e de sua familia, mas sem disposi¢cado de ceder nessa questdo

um milimetro sequer a sua consciéncia.
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A propésito do acima exposto, inclusive, em outro ponto do mesmo sertao,

Salustiano e Clara trocam ideias a respeito dessa situacao, conforme a seguir:

No vilarejo [Ext./Noite]
Clara e Salustiano estéo deitados, cada um em sua rede, mas proximos um
do outro [...]

SALUSTIANO Tu viu a fita preta no braco do moc¢o?
CLARA [como se estivesse pensando em outra coisa] Reparei.
SALUSTIANO Esse ai ndo dura muito mais tempo nao.

Surpresa com o que escuta, Clara se vira para Salustiano. Ela ndo acredita
no que ele diz e fala quase brincando.

CLARA Que invencéo € essa, Salustiano?

SALUSTIANO Invengdo nada... tA metido em guerra de familia... morre um
de l4... depois matam um outro de ca.

CLARA [apreensiva, depois de algum tempo] E como é que tu sabe?
SALUSTIANO Isso é antigo. Por aqui, todo mundo sabe disso... ganancia...
briga por causa de terra.

Clara fica em siléncio, perplexa com o que acaba de descobrir.
Depois de alguns instantes, Salustiano continua.

SALUSTIANO Preferem se acabar do que acabar com isso. Povo ranhento.
Olhe, é que nem duas cobra que eu vi brigando um dia desse. Uma mordeu
o rabo de uma, a outra mordeu o rabo da uma. E morde o de uma, morde o
da outra, foram se comendo, foram se comendo, até que um dia ndo restou
mais nada.

Pra n&o dizer que ndo restou nada, tava |4 a pocinha de sangue no chéo. E
desse jeito que esse povo vai se acabar. Eu tenho é pena, eu morro de pena.

Clara tem uma expresséo séria no rosto. (BUTCHER & MULLER, 2002, p.
212-213)

Assim, no auge de sua humildade, a personagem de Salustiano nao
poderia ter sido mais “didatica” quanto a definicdo do modus vivendi constituido para
si mesmos entre 0s Breves e os Ferreira, isto €, uma realidade antropofagica que em
algum momento os levara a aniquilacdo muatua, a nao ser, é claro, que algo
extraordinario e/ou extremo aconteca.

Tendo sentido soprar sobre si os ares da cidade que, segundo dizem,
tendem a tornar o homem livre, Tonho pensa como seria acompanhar os brincantes

até o vilarejo seguinte — Ventura.
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Figura 47. Abril Despedacado — Clara, Tonho e Salustiano a caminho de Ventura
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Na estrada [Ext./Manha@]
Tonho toma o caminho que leva a cidade.

No vilarejo [Ext./Dia]

Tonho se aproxima da praga e vé... Clara e Salustiano desmontam a tenda
do espetaculo circense, colocando roupas de cena e apetrechos na carroga.
Clara se surpreende com a chegada de Tonho. Ela para de empilhar os
objetos na carroca.

[..]

Tonho chega perto dos dois, meio sem jeito.

TONHO Quer ajuda?
SALUSTIANO Ajuda é sempre bem-vinda, ainda mais quando € de graca.

[.]

Clara trabalha, mas sem deixar de olhar para Tonho.

SALUSTIANO [irbnico] Cadé meu afilhado?
TONHO Té& em casa.
CLARA Tu veio ver o circo?

Tonho aquiesce.

SALUSTIANO Agora, s6 ano que vem. Tamo indo pra Ventura, pros festejo
grande da Semana Santa.

Tonho abaixa a cabeca, decepcionado. )
Clara né@o esconde a felicidade em revé-lo. (BUTCHER & MULLER, 2002, p.
214)

A fala de Salustiano faz referéncia a algo que é de suma importancia para
Tonho: a Semana Santa. A festa magna da cristandade se aproxima anunciando o
més de abril e, com ele, um claro lembrete quanto ao fato de que seus dias sobre a

face da Terra estdo rapidamente chegando ao fim. Nesse sentido, a alusdo ao tempo
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gue escorre, ao tempo que se esvai, enfim, ao tempo que invariavelmente passa
indiferente a sorte do rapaz, tende a assumir uma outra caracteristica, qual seja: ele
irA se despedacar, de um modo ou de outro. Por oportuno, € preciso relembrar que o
desassossego sentido pelo jovem Breves também remete a outras metéforas de
tempo utilizados pela narrativa para asseverar a passagem do tempo, como, por
exemplo, a lua que segue sua evolucdo no espaco celeste ou a camisa de Isaias que
segue pendendo la no espaco dos Ferreira. Além disso, o relégio na parede referido
pelo velho cego continua radiando na dire¢cdo de Tonho: “menos um, menos um,
menos um...”. Mas, a decepgao sentida pelo rapaz também tem uma outra razao de
ser.

A partida do circo de Bom Sossego em direcdo a Ventura, por Obvio,
significa que Clara esta deixando o lugar. A caracteristica psicoldgica principal da
personagem de Tonho € aquela que o define como um ser que esta sempre isento
guanto a tomada de decisdes, pois, ho mundo em que vive, ha sempre alguém ou
alguma coisa assumindo essa tarefa por ele: ora é o pai, ora € o destino, ora € a sua
ascendéncia etc. Mas dessa vez ndo sera dessa forma: decidido a permanecer ao
lado de Clara, o rapaz enfim decide seguir com os brincantes para a cidade vizinha.
A medida, ent&o, que a carroca avanca caatinga adentro, transportando o trio ao longo
da estrada deserta, as acdes e reacdes de Clara vao se tornando mais evidentes: ela

esta emocionalmente atraida pelo rapaz e, ao que parece, ele por ela.

CLARA Tu conhece Ventura?

Tonho meneia a cabeca.

TONHO [desapontado] N&o. Nao conheco lugar nenhum.
Clara sorri para Tonho.

[...]
Tudo para ele tem um ar de novidade. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 215)
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Figura 48. Abril Despedacado — Clara e Tonho em Ventura
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Em que pese a desolacdo da estrada, da perspectiva de Tonho e Clara a
viagem é bem aprazivel, oportunizando um dialogo leve e descontraido. Ao revelar
que “nao conhece lugar nenhum”, Tonho esta dizendo ao espectador que até entdo o
anico mundo/realidade por ele conhecido € aquele circunscrito pelos limites da
propriedade de sua familia, ainda que, esporadicamente, 0 acaso exigisse que ele
realizasse algumas incursées a terrenos circunvizinhos e pudesse, de limitadas
formas, interagir com outros seres humanos. Mais sutilmente, ainda que nem ele
mesmo pareca se dar conta disso, estd demonstrando a Clara o impacto que conhecer
a ela e Salustiano esta tendo nele, pois, também quanto a isso, sua vida agora parece
“dividida em dois”: os vinte anos ja vividos e esses dias de grande satisfagao ao lado
dos brincantes.

Aportando, entdo, em Ventura, o trio da inicio aos preparativos para a
montagem do espetaculo. Nao por acaso, a metafora implicita no nome do lugar
sugere ao espectador que, dali em diante, um clima de felicidade, boa sorte, de

prosperidade etc. acompanhard o inevitavel enamoramento de Clara e Tonho.

Carroca dos brincantes. Chega a noite [Ext./Anoitecer]

[--]

Clara desvia o olhar discretamente para...

A fita preta no braco de Tonho. Ela rapidamente desvia o olhar, como se néo
quisesse que Tonho percebesse.

Mas Tonho nota o seu olhar.

Clara olha para ele e sorri. Tonho retribui o sorriso.

[.]
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Carroca dos brincantes. Pernoite [Ext./Noite]
A distancia, Tonho acompanha os gestos delicados dessa jovem mulher.

Clara olha para Tonho.
O olhar de Tonho esta fixo em Clara, iluminado pela luz claudicante [de uma]

fogueira.

Clara volta para perto de Tonho e se senta.

Os dois jovens se olham longamente. O desejo é evidente, mas nenhum dos
dois toma a iniciativa.

CLARA [em tom suave] Quanto tempo ainda?

Tonho olha fundo nos olhos de Clara.

TONHO [hesitante] ... pouco tempo [...] Depois, eu tenho que voltar.

Os dois ficam em siléncio. Tonho olha para Clara e tenta sorrir.
Clara n&o sorri. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 215-216)

Por um instante, implicita na declaragao “eu tenho que voltar”, o espectador
é levado a acreditar que a logica onipresente do pai Breves parece ter ainda muita
influéncia sobre a mente de Tonho, soterrando seus sentimentos por Clara.

Figura 49. Abril Despedacado — a mae Breves junto a bolandeira
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Em mais um retorno para casa, Tonho tem a expressao indiferente em face

da certeza de que o mundo doméstico esta exatamente como sempre estivera:

Reencontro [Ext./Dia]

O pai, a mae e o menino trabalham na bolandeira, redobrando esfor¢os para
fazer os bois avancarem... Mas as engrenagens giram lentamente.

A madeira range, como se a bolandeira fosse parar.

[.-]

A mae agora € quem mai a cana... ajudada pelo menino.

De repente, o menino vé algo e fica imovel.

A mae, percebendo o gesto do menino, também desvia o olhar.
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O pai é o ultimo a perceber.

Tonho acaba de voltar para casa.

Tonho se aproxima da mée, que tenta conter sua emogcao.

Sem uma palavra, toma o lugar da mée.

Também sem uma palavra, a familia se reorganiza na distribuicdo das
funcgdes.

O pai toca os bois com maior vigor.

PAI Bora, meu boi! Pega o vico, pega o vi¢o!
A moenda é alimentada agora por Tonho e nao mais pela mae.
As engrenagens ganham velocidade.

A cana esta sendo triturada em ritmo crescente. )
O caldo enche o balde de metal. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 220)

Figura 50. Abril Despedacado — Tonho “nas engrenagens” da bolandeira

L 1 o wBw

Assim, mais uma vez, a bolandeira estd completa, ou melhor, a familia
Breves estd novamente reunida, tendo cada membro no seu respectivo lugar, atuando
no seu préprio ritmo, cumprindo sua funcdo especifica, sempre em siléncio —

caracteristica inconfundivel desse grupo.
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Figura 51. Abril Despedacado — na volta pra casa, Tonho (re)assume seu lugar junto a bolandeira

No plano da narrativa, alguns dias parecem se passar atestando a
manutencao de tudo aquilo que € corrigueiro, comum, cotidiano, monétono etc. Nao
obstante, num desses dias, um acontecimento carregado de enorme significado acaba

arrebatando todos os membros da familia.

Figura 52. Abril Despedacado — Tonho e o menino Pacu confabulam junto ao balanco

Observacédo [Ext./Tarde]

De dentro da cozinha, a mée percebe o menino se aproximando de Tonho,
gue esta sentado no balanco do irmé&o, cabisbaixo.

A mée péra de cozinhar e passa a observa-los de longe, discretamente, de
maneira que nao seja vista.
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Véo [Ext./Tarde]
O menino senta ao lado de Tonho no balango.
TONHO Tu lembra que eu te ensinei a voa com isso?

O menino aquiesce
TONHO [quase sorrindo] Tu morria de medo.

Tonho novamente abaixa a cabeca, fica pensativo.
O rosto do menino, que esta preocupado com o irmao.
De repente, ele se ilumina, como quem encontra uma ideia.

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

Tonho levanta o rosto, que tem uma expresséo indagativa.

TONHO Hum?

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

TONHO Néo, ndo quero nao.

Mas o0 menino ja comegou a balangar o corpo do irméo.

MENINO S6 uma vez... (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 220-221)

Assim, diante do momento imponderavel posto que carregado de fruigéo,

os filhos, sob o olhar cimplice da mée, seguem a brincadeira no balanco:

O corpo ganha movimento. Tonho deixa-se levar.

Do ponto de vista de Tonho: o0 mundo inteiro que gira, a casa que ganha o
céu como numa pincelada atordoante, a ordem de todas as coisas que se
inverte.

Tonho, cada vez mais veloz, comeca a sorrir, esquecendo-se de tudo,
deixando-se levar pelo... O menino empurra o balango freneticamente, rindo
em sincronia com o irmao.

O rosto de Tonho, em plano ainda mais fechado, entra e sai do foco. Os olhos
de Tonho, que ri. A boca de Tonho rindo.

Em rima: véem-se os olhos do menino, que ri. A boca e os dentes do menino
rindo.

N&o se sabe mais qual dos irm&os é visto. Um momento ludico, de intensa
felicidade, perdido num outro tempo. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 221)
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Figura 53. Abril Despedacado — Tonho “avoando”
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No ambito da histéria, entretanto, em que pese todo o clima de alegria e
cumplicidade envolvido nesse momento magico, é preciso recordar que ocasides
como essa na vida dos Breves ndo sdo apenas raras, mas também duram pouco e
tendem a ter um desfecho improvavel, sendo (quase) tragico, pois, em geral, tudo que

voa em determinada hora necessita pousar:

Pouso [Ext./Tarde]

[...]

As méaos de Tonho seguram as cordas do balan¢o, apertando mais forte a
cada instante.

Em plano fechado: a corda presa no galho range e enverga a madeira.
Vé-se o rosto do menino, que percebe o ruido e se volta para o galho,
deixando de empurrar Tonho.

Mas é tarde demais: o galho se parte, em plano fechado, com um ruido seco,
e a corda zune como um estilingue.

Tonho é projetado para o alto.

Do ponto de vista de Tonho: o mundo de ponta-cabeca.

O rosto do menino demonstra seu pavor.

Em close: o menino fecha os olhos.

A tela fica preta, como se fosse a visédo do menino. Ouve-se, em off, o barulho
seco da queda.

Ainda em close: 0 menino reabre os olhos e vé...

O corpo do irmé&o, em plano aberto, esta imével.

O menino corre até Tonho. Agacha-se ao lado do corpo do irméo.

O rosto de Tonho esta arranhado e sujo de areia, seus olhos permanecem
fechados.

MENINO Tonho! Tonho!

O pai se aproxima. Esta apavorado.

O estupor e a preocupacao florescem no rosto do menino.

De repente, Tonho explode numa risada incontrolavel, segura o menino pelos
ombros e o faz rolar no chdo. Ambos caem agora num riso frouxo e delirante...
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[.]

Os irmaos rolam, rindo, solidarios.

[.]

TONHO Tu té& forte demais, menino. )
MENINO Eu néo... tu que ndo sabe avua. (BUTCHER & MULLER, 2002, p.
221-222)

Figura 54. Abril Despedacado — Tonho e o menino Pacu rolam pelo chao
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Por fim, o desfecho da cena que se segue a anedota pregada por Tonho
na familia é o que representa o insélito de toda a situacdo que se passa no balanco,
pois:

Tonho e 0 menino desandam a rir novamente por alguns momentos, livres,
como se so6 existissem os dois no mundo.

O rosto da mée também é tomado pelo riso contagiante dos filhos...

Eles reparam no raro momento de solidariedade, de felicidade.

Tonho, 0 menino e a mée estdo rindo, como se 0 tempo estivesse suspenso.

O rosto do pai, que passa a rir com eles.
S6 0 menino n&o ri com o pai. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 222)

Assim, do ponto de vista da narrativa, a longa descri¢cdo da cena do balancgo
encerra uma mensagem bastante sutil: trata-se de uma despedida em familia. Alguém
esta prestes a partir e, assim, deixar aqueles momentos na memoria dos que irao ficar.

O riso da méae, por exemplo, expressa também um velado nervosismo,
pois, ainda que tenha passado os ultimos dias quase que totalmente reconfortada ante
a certeza do definitivo descanso da alma de seu “filho primeiro”, Inacio, agora vé
aguele incbmodo estado de inquietude de antes se aproximar mais uma vez de seu

lar, pois tem plena consciéncia de que o tempo de Tonho esta chegando ao fim.



150

Figura 55. Abril Despedacado — a catarse de Tonho no episddio do balanco
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Por outro lado, a gargalhada do pai Breves dentro desse contexto é algo
totalmente inesperado, incomum, quase enigmatico. O menino parece nao
acompanha-lo porque deseja, em primeiro lugar, entender a situacdo. Sabedor da
constituicdo austera do pai, a cognicdo do menino ndo consegue compreender o
paradoxo ali apresentado: a qué se deve atribuir a risada do pai? Parece um estranho
paradoxo, pois a gargalhada do “pai-patrao” Breves é também violenta, intimidadora,
encerrando uma espécie de “bronca disfarcada”. A questdo — ao menos no
entendimento do presente estudo — fica em aberto, pois, conforme ja foi ressaltado
em outro momento, mesmo a personagem-narrador-comentador Pacu ndo consegue

responder ao enigma.

Figura 56. Abril Despedacado — a risada do pai Breves soa incompreensivel ao menino Pacu
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Nesse interim, um outro episédio de projecdo similar tera importante
repercussao no desdobramento da historia. Na propriedade dos Ferreira, o avb de
Isaias, Mateus e seu irmdo mais novo, acompanhados da vilva encontram-se
reunidos nos arredores da casa-grande, como quem se encontra para apreciar um
assunto e, a partir disso, encaminhar uma deciséao.

A casa dos Ferreira [Ext./Anoitecer]

Em plano geral: a parte detras da casa dos Ferreira, a camisa e, no fundo, as
montanhas.

Em plano mais fechado: o avd cego e a mulher de Isaias. Mateus e seu irméo

mais novo estdo a alguns passos atras.
O velho cego olha para a vitva.

MULHER DE ISAIAS Amarelou.

O velho se vira novamente para a camisa. A camisa ndo amarelou. Esta
visivelmente tomada por uma coloragéo avermelhada.

AVO DE ISAIAS [em off] Amarelou mesmo?
MATEUS Amarelou, sim senhor.

Mateus se aproxima do seu avo.
AVO DE ISAIAS [para Mateus] Tu sabe o que tem de fazer.

Agora o rosto de Mateus, também em plano fechado, que demonstra seu
estado de nervos.

MATEUS Sei, sim senhor. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 223)

Como se pode depreender do acima exposto, ha um explicito conflito de
interesses estabelecido no seio da familia Ferreira. De um lado, o avd cego exige a
estrita observancia quanto ao completo desbotamento da mancha sangue existente
na camisa de Isaias para, enfim, autorizar a cobranca do respectivo sangue junto a
familia rival, os Breves. Homem enérgico, que prioriza a honra acima de tudo, o avb
de Isaias empenhou sua palavra junto aos rivais de que assim que a lua tivesse
completado sua evolucao celeste e 0 sangue da camisa tivesse amarelado, a trégua
outrora concedida a Tonho “n&o valeria mais nada”, ou seja, algum dos seus iria

cumprir com sua obrigacédo e matar o rapaz.
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Figura 57. Abril Despedacado — avd Ferreira e Mateus: contraste entre aquele que “ndo enxerga” e
aquele que “nao vé”

Por outro lado, a vilva, auxiliada pelo depoimento condescendente de
Mateus, assevera ao velho cego que a mancha de sangue na camisa de Isaias
esmaeceu completamente, ainda que concretamente isso ndo tenha ocorrido. Em
outras palavras, claro esta que o nivel de comprometimento ético em relacdo aos
ditames do “codigo ancestral” que rege a vendeta entre ambas as familias encontra
na geracao de Ferreira representada por ambos uma inconfundivel deformacao, um
desvio. Assim, na condicdo de homem que d& a palavra um valor absoluto, jamais
ocorrerd aquele senhor a possibilidade de que algum dos seus esteja faltando com a
verdade justamente nesse que é um dos pontos mais sagrados a observar dentro do
mecanismo ancestral da vinganga; logo, tendo sido ludibriado, autoriza “a quem de
direito” — no caso o0 neto Mateus — a dar prosseguimento no ritual ancestral,
sentenciando: “Tu sabe o que tem de fazer”. O impeto da viuva e de Mateus em ver a
vinganca levada a cabo o quanto antes — sob a logica da narrativa — atropela a
ritualistica do processo e acelera um tempo que é ancestral, perturbando a ordem das
coisas no espaco que os permeia e que precede a eles mesmos, com repercussdes

no extremo oposto da corda:

Casa dos Breves. O ultimo jantar [Int./Noite]
Na casa dos Breves: a familia estad em volta da mesa, em siléncio.
Come-se pouco. Ouve-se apenas o ruido do mastigar.

[..]
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PAI [com algum afeto] Tonho, tu sabe que hoje é o fim da trégua. Daqui pra
frente é a camisa que decide. Tu ndo deve mais sair de perto de casa. Fique
sempre junto de mim. E nunca esquecga a arma.

Tonho aquiesce.

A mé&e demonstra sua preocupacao.

Ouve-se o0 ecoar surdo e ainda distante de um trovao.
O menino olha pela janela e vé...

Pela moldura, um raio ilumina o horizonte.

[.]

MENINO [para si mesmo] Vai chover.
PAI [também em close] Vai chover nada. Ndo é més de chuva.
MENINO [ainda em close] Eu sei que vai chover.

[...] Tonho olha para o irm&o, surpreso com a firmeza daquela observacao.
(BUTCHER & MULLER, 2002, p. 223-224)

A reunido dos Breves a mesa, como de costume, tem o siléncio como prato
principal, mas, dadas as circunstancias, também pode ser entendida como um velorio
antecipado em face da trégua concedida a familia, na pessoa de Tonho, ter expirado.
O pai Breves, entao, no apice da pragmatica, langa uma “cartilha” de cuidados que o
filho, doravante, deve observar a fim de estender ao maximo sua permanéncia neste
mundo. Nao contesta o fato, apenas busca meios para contorna-lo.

Em contraste, a sensibilidade do menino como que emerge em meio a uma
previsdo de chuva que parece se aproximar, virtualmente anunciada pelo trovao e
pelo raio. Mas, deve-se dizer que essa previsdo ndo parece ser a possibilidade de
uma chuva real nos moldes tradicionais, algo estritamente ligado a meteorologia —
com agua, relampago, trovao, raio, ventania etc. — mas chuva enquanto perturbacao,
como embaragco, como desorganizacdo, com algo que as vezes tumultua, numa
palavra: trata-se da destruicdo anunciada pela ventania da morte, por assim dizer. E
claro que esse ultimo sentido jamais sera alcancado pelo pai do menino, posto que a
condicdo do mesmo no mundo so |he permite compreender aquilo que é literal — a
chuva em si, e s0. Por isso, sua pressa em rechacar a predicao feita pelo filho, sob a
alegacédo de que, se “ndo é més de chuva”, entdo ndo ha por que chover.

Mais uma vez, no dialogo fica evidente que o menino e seu pai operam
diapasdes diferentes, ou seja, enquanto o primeiro € pura sensibilidade, inspiracéo e
— naquele instante — a expressao da angustia, o segundo € austeridade, inflexibilidade
e convengao.

Enguanto isso, em Ventura, uma decisao de profunda repercussao para a

historia estd sendo tomada. A relacdo de Clara e Salustiano, como observado
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anteriormente, fica em aberto ao longo de todo o filme, permitindo a partir da
perspectiva do espectador algumas possibilidades. Seja como for, ela parece

encontrar seu termo no trecho seguinte do roteiro:

Salustiano observa Clara, sem saber o que fazer.
A lua.
A lua mais cheia ainda.

Ja ndo ha mais ninguém na praca, fora Clara e Salustiano. O brincante se
aproxima dela.
Eles se olham por um longo instante, antes de Salustiano quebrar o siléncio.

SALUSTIANO Tu néo pode fazer isso.

Clara nédo responde.

SALUSTIANO E depois, ele ja tA € morto mesmo.
Ap6s algum siléncio...

CLARA Mas eu n3o t6. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 223)

Nesse ponto, a personagem vivida pela jovem Clara parece revelar ao
espectador que vive sob um paradoxo, algo do tipo sartriano, de dificil compreenséo,
qual seja: “esta condenada a ser livre” (SARTRE, 2007).

N&o obstante a imagem de suposta liberdade que sua profissdo sugere, a
moca de repente se da conta de que vive huma espécie de casulo, ou, na melhor das
hip6teses, num cativeiro. Est4, praticamente, a vida toda junto de Salustiano, sob seus
cuidados; os dois vagam pelos lugares mais ermos do sertdo levando consigo a magia
do circo; porém, € um modo de vida errante, posto que ndo se fixam a nada nem a
ninguém. E um universo em constante movimento/transformac&o, diametralmente
oposto ao dos Breves e dos Ferreira, que tem, de um lado, como ferramenta de
trabalho a alegria, enquanto que, de outro, tem como companheira quase sempre a
solidéo, pois ela acaba sendo tudo que ele tem e vice-versa. Isto posto, dai se explica
0 porqué de Salustiano ficar tdo transtornado com a partida da moca, pois, de sua
perspectiva, ndo faz sentido Clara renunciar toda uma vida para se importar tanto
‘com alguém que ja estda morto”. Ou seja: ele entende que com esse gesto € como se
a moga estivesse apondo em si mesma também uma faixa preta e indo ao encontro
da morte. Com tudo isso, é bastante sugestivo o fato de que o primeiro abril a se

despedacar € justamente o de Salustiano, com a partida de Clara.
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Em que pese o mundo de Tonho, em regra, ser ritualizado e cerimonial,
com dia e hora certos, com acdes e reacdes meticulosamente medidas, um mundo de
sons-gestos-expressdes acompanhados de um siléncio contumaz, ele se viu capaz
de considerar para si mesmo uma outra possibilidade, sentiu em si mesmo a
capacidade de embrenhar-se em algum desvio porventura existente na estrada do
(seu) destino em busca de algo novo, coisa que a moca percebeu e que, de certo
modo, a contagiou.

Operando a decisao tomada, Clara parte ao encontro de Tonho em Riacho

das Almas. A sequéncia abaixo comeca a desvendar o0 que se segue:

Casa dos Breves. Quarto dos irmaos [Int./Noite]
O menino tenta reencontrar as histérias que inventou.

MENINO A sereia, ela tinha rabo de peixe. E 0 menino tinha os dedo, os pé
e..

Tonho vira de um lado para o outro na cama. Em off, ecoa o murmdario da voz
do menino, numa sequéncia de silabas ou palavras ilégicas. Tonho pde um
travesseiro tosco em cima da face e permanece assim, durante alguns
segundos, como se nao tivesse mais rosto. Retira entdo o travesseiro e
ergue-se na cama, olhando para...

O menino continua falando para si mesmo, tentando reencontrar as histérias
que inventou.

[..]

TONHO [em plano fechado] Vai dormir ndo, Pacu?

MENINO [também em plano fechado] Consigo ndo, Tonho. T4 ventando
muito.

TONHO Entéo fala calado.

MENINO [conciliador] TA bom, Tonho.

A camera acompanha Tonho, que volta a se deitar. Ouve-se o barulho do
vento. O menino se levanta e abre a janela, acompanhado pela cAmera. O
vento penetra no quarto. Seu rosto se ilumina. Ele se volta par o irméo mais
velho.

MENINO Tonho!

Tonho fica perplexo durante alguns breves momentos. Ele logo salta da cama
e vem se juntar ao irm&o. No mesmo quadro, agora frontal, os dois irméos
parecem imantados pela mesma imagem

[...] Clara espera e a roupa flutua, inflada pelo vento.

Tonho se projeta a frente, pula a janela e vai ao encontro de Clara.

O rosto do menino esta hipnotizado pela cena.

[...] Tonho ja pequeno na imagem, vai ao encontro de Clara. Os dois corpos
finalmente se unem, em plano geral, dois pontos no meio daquela vastidao.
[...] Tonho e Clara estao frente a frente, imdveis [...] Nao dizem uma palavra
[...] os dois desaparecem na casa de rapadura [...] (BUTCHER & MULLER,
2002, p. 224-225)
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A dindmica da cena acima descrita permite ao espectador antever o que se
passara. Na sutileza da mesma, representa um encontro definitivo entre mundos
simétricos, mas que estranhamente tendem a se complementar. Clara pretende
revelar ao rapaz que ja esta livre, desejando que sua liberdade seja a dele também,
promovendo, assim, o triunfo de ambos sobre seus respectivos destinos.

Essa é a mensagem subjacente tanto no romance quanto no filme nele
inspirado: a dicotomia destino-liberdade. Contudo, como se discorrera ainda mais
sobre isso a frente, esse bindbmio encontrara solugdes diversas num e noutro dos

abris. Por ora, necessario saber quais as consequéncias de mais um encontro entre

Clara e Tonho.

Figura 58. Abril Despedacado — liberdade

11
LI R Y N i~ s

Casa da rapadura. Extase [Int./Noite]
Tonho e Clara na casa da rapadura

TONHO Clara...
CLARA Eu vim te dizer que n&o t6 mais presa néo...

Siléncio.

CLARA Foi tu que me ajudoul...
Tonho aquiesce, emocionado.
CLARA Tu também pode, Tonho.
Eles se beijam.

Ela solta a fita preta que estava amarrada no bragco de Tonho.
A fita cai no chéo.
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Uma chuva torrencial comeca a se abater sobre o sertdo. (BUTCHER &
MULLER, 2002, p. 225)

O didlogo entre Tonho e Clara exposto acima coloca o espectador em
plenas condicbes de compreender o desfecho da narrativa. O filme todo € um
amalgama de elementos que, embora diversos, acorrem para 0 mesmo lugar: a
problematica da liberdade e do destino. Ao dizer que “nédo esta mais presa”, Clara da
a entender que, sob sua perspectiva, a liberdade triunfou sobre o destino. Mas a moca
nao era livre? Ao que parece nao, pois 0 que resta subentendido de sua fala é que
nenhuma liberdade basta se ndo se sabe o que fazer com ela. E precisamente por
isso que ela afirma que o rapaz a ajudou: onde ndo ha liberdade (como no caso de
Tonho), por consequéncia, hdo ha sequer a possibilidade de uma escolha (SARTRE,
2007). Clara, entédo, aproveitou-se de sua liberdade em favor de uma escolha, a qual
ela espera seja a do rapaz também, emancipando-se do seu destino. Assim, ao despi-
lo da horrenda faixa negra, esta dando um “basta” naquele destino, estendendo sobre
ele a liberdade alcancada para que juntos, ai sim, possam elaborar a possibilidade de
um novo destino.

Ha, também, mais uma bela metéafora encerrada no encontro do casal na
casa da rapadura. Enquanto Clara descerra a bracadeira negra do braco de Tonho e
a mesma vai ao chdo, deixando cair sobre o solo esturricado o simbolo de sua
submissdo ao destino, uma chuva torrencial varre o sertdo, como que levando
enxurrada abaixo os termos do ancestral/insano modo de existir que por ali foi
transformado em estilo de vida, assemelhando-se a um ato de purificacao.

Entretanto, conforme vem sendo sustentado ao longo de todo este texto,
no caso dos Breves a felicidade ndo € um estado, mas uma condicdo rara e
passageira. A libertacdo de Tonho das amarras do destino se completar4d mediante

um custo terrivel, o mais doloroso até entdo no seio dessa familia.

Despedida [Int./Amanhecer]

A primeira luz da manha.

L& fora a chuva continua, mas em menor intensidade do que antes.

O rosto de Tonho, os olhos fechados, a respiracdo profunda.

Clara se desenlaca dele com delicadeza, tomando cuidado para ndo o
acordar.

Ela se veste silenciosamente.

Ela se aproxima do ouvido de Tonho e murmura:

CLARA Te espero.
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Ela o beija levemente no rosto. Ele se mexe, procurando-a com o corpo. Mas
logo fecha os olhos, adormecido.

Ela ainda fita longamente o rapaz, depois pega suas coisas e parte, segura
de si. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 226)

Pacu manteve-se em vigilia por toda a madrugada, por certo mais
interessado na chuva em si do que em relacdo ao que se passava ha casa da
rapadura. Ao amanhecer, ainda se encontrava sentado na janela aparando com as
mMaos a agua que escorria telhado abaixo; foi assim que pdde perceber Clara partindo
sozinha. A medida em que a moca se distanciava, 0 menino sentia-se mais intrigado
acerca do porqué que Tonho ndo a acompanhava.

Nesse interim, o espectador percebe que ndo foi s6 0 menino que andou

acordado observando a movimentacéo que se dava por ali:

A espreita [Ext. Noite]

Debaixo de uma chuva torrencial, Mateus [Ferreira] se aproxima da casa dos
Breves, puxando seu cavalo. Ele se esconde atras da cerca, fica a espreita.
As lentes de seus Oculos estdo molhadas com agua da chuva.

[...]

Mateus, atrapalhado, escorrega e perde os 6culos. (BUTCHER & MULLER,
2002, p. 226-227)

Enguanto vé o menino se encaminhar para a casa de rapadura, inevitavel

ao espectador se perguntar: o que teria acontecido com Tonho?

Na casa da rapadura [Ext./Amanhecer]

O menino entra em quadro. Entdo ele descobre...

Tonho deitado no chdo dorme um sono pleno, pacificado.

[...] o menino olha com tristeza para o irmao, como se preferisse que ele
tivesse ido embora.

Com um olhar panoramico encontra...

A bragadeira de Tonho esta no chao.

O menino, ainda em close, se assusta com um relampago, seguido do
relinchar do cavalo de Mateus.

O rosto do menino, inquieto com o que acabou de ouvir.

Ele entende o que esta para acontecer.

Seu olhar se volta para Tonho novamente.

[...] o olhar do menino vai na dire¢&do do irmdo. Um olhar longo, cimplice.
Mais trovdes.

[...] o menino fica ainda mais preocupado.

Ele parece tomar uma deciséo.

Em close, as mdos do menino pegam a bracadeira de Tonho.

Ele coloca lentamente no préprio braco.

Ele sorri para o irméo, pde o chapéu dele, e parte na imensiddo da caatinga.
(BUTCHER & MULLER, 2002, p. 226)
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Com isso, num lance, € como se 0 espectador tivesse a memoria
subitamente arremessada ao inicio do filme, de onde pode recuperar novamente a
fala do personagem/narrador/comentador menino dizendo: “E a minha histéria, de
meu irm&o... e de uma camisa no vento”. Agora, conhecendo a histéria em detalhes,
sabe como os acontecimentos se sucederam no tempo e no espaco até produzir o
resultado que esta prestes a ser desvendado. Resta a confirmacédo que, de fato, o

menino faria qualquer coisa pelo bem-estar do irméo.

Sacrificio [Ext./Amanhecer]
O menino caminha a passos firmes. A fita preta & claramente visivel no seu
braco.

MENINO [em off] Agora tu ja sabe minha historia, mas eu continuo sem
alembrar da outra... A sereia... 0s havio... e... diacho!

O menino vai buscar a sere... Ndo, ndo era isso... Droga! A sereia que veio
buscar... E isso, estou lembrando! Um dia a sereia veio buscar o menino pra
viver mais ela, e ele gostou. Ela virou 0 menino em peixe e levou ele pra viver
embaixo do mar. No mar, ninguém morria e tinha lugar pra todo mundo. No
mar, eles vivia tao feliz, mas tao feliz, mas tao feliz, que ndo conseguia parar
de dar risada.

[...] (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 227)

No episddio do balanco o menino havia trocado de lugar com o irméo a fim
de que este pudesse sentir por um instante certa dose de alegria, em meio ao
abatimento que lhe acometia naquele instante; agora, 0 menino volta a trocar de lugar
com o irmao a fim de que o mesmo possa ter uma chance de sobreviver e, assim,
construir para si mesmo uma histéria diferente daquela que Ihe era imposta.

Desse modo, 0 menino paramenta-se com a faixa preta e o chapéu do
irmao e sai caatinga adentro para enfrentar a ameacga representada por Mateus
Ferreira. Ao se oferecer em sacrificio em favor do irmé&o, o menino o faz com altivez e
destemor, num ato extremo e carregado de altruismo, pois 0 que ele busca é
totalmente indiferente & morte certa, posto que tende a ser alcancado através da
esperanca que viceja em seu ser, isto €: para si, ele tem a esperanca de viver junto
da sereia que ja ha algum tempo embala seus sonhos, dai sua ansia de lembrar —
tanto no inicio quanto no final do filme — “a outra histéria”, aquela que ¢€ vivida por ele
mesmo depois que tudo “escurece”; para o irm&o, alimenta a esperanga de que,
recebendo a dadiva da vida outra vez, possa fazer dela algo bem diferente daquilo

conhecido por ele até entéo.
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O desfecho, entéo, é inevitavel, carregado de tragicidade. N&o obstante a
COMOCA0 que a cena possa provocar, € preciso ter em mente que tudo precisa ser
assim para que algo novo e diferente possa surgir, a fim de forjar a possibilidade de

uma nova realidade.

Casa darapadura [Int./Amanhecer]
Tonho acorda com uma trovoada mais forte. Ouve a risada do menino, ao
longe. Tonho sai correndo.

Sacrificio [Ext./Amanhecer] continuacéo
O menino avancga, sabe 0 que vai acontecer, e espera pelo tiro.

MENINO [em off] No mar, eles vivia téo feliz, mas t&o feliz, que n&o conseguia
parar de dar risada.

Ele [Mateus] aponta o revélver, o dedo parece indeciso no gatilho.
E, logo em seguida, a presséo e o eco do tiro.

[..]

Sacrificio [Ext./Amanhecer] continuacéo

Tonho chega correndo aonde o menino caminhava.

Estanca e ajoelha-se, desesperado.

Ele segura o corpo do irmao, que ndo aparece em quadro, e chora. Passam-
se alguns segundos.

Tonho devolve o corpo do menino ao chédo e se levanta. (BUTCHER &
MULLER, 2002, p. 227)

A medida em que os acontecimentos foram se processando na vida da
personagem de Tonho, suas idiossincrasias foram se tornando mais severas e ébvias
para o espectador, pois parecia sentir um estranhamento em relacdo a realidade
vivida, como que distanciando-se dela um passo de cada vez. Ao acercar-se do corpo
do irmdo, toméa-lo nos bracos e constatar, no apice do desespero, toda a
irracionalidade inerente aquele modo de viver, ele finalmente rompe com os ultimos
grilhdes que o prendiam ao mesmo no instante em que deposita o corpo do menino
morto de volta ao solo e se afasta rapidamente dali. Agora acabou! Nao ha mais
nenhum sentindo em manter-se ali, pois a Unica coisa que ainda prendia Tonho aquela
realidade deixou de existir, a0 menos no plano convencional.

O desfecho da cena em si, entdo, € o préprio filme justificando seu titulo:

abril despedacado!

Em frente a casa dos Breves [Ext./Amanhecer]

O pai sai de casa, aflito, tentando descobrir de onde vém os disparos.

A méae também sai correndo da casa. Seu rosto denuncia que ela entendeu
gue algo terrivel acabou de acontecer.
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MAE [chorando] Tonho, meu filho! Meu Deus, meu filho néo!! N&o!! Meu filho
nao!!

Em frente a casa dos Breves [Ext./Amanhecer] Continuagao
Os pais véem Tonho se aproximando. Percebem, entdo, que aquilo néo faz
sentido.

PAI Mataram o nosso menino.

O pai demonstra no rosto seu enlougquecimento, cruza agora com Tonho que
passa por ele sem parar. Tonho tem uma expressao decidida.

PAI Mataram o nosso menino! Pega a arma, Tonho. Ja! N&do tem trégua,
cobre o sangue ja, cobre o sangue desses porco! Vai, meu filho! Cobre o
sangue!! Ja!' (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 227)

O descalabro da situacdo e o desvario por ela provocado entorpecem, de
formas diferentes, cada um dos Breves. Como se pode notar do acima exposto, ao
pai Breves ndo ocorre outra coisa sendo dar sequéncia a desgraca, desta feita sem
as amarras do protocolo, isto &, “0 sangue deve ser cobrado” imediatamente, sem
mais formalidades, algo que o caminhar decidido de Tonho, na direcdo inversa aquela
supostamente tomada por Mateus, rechaca tacitamente.

Em meio ao caos dominante, vendo que Tonho ndo cumprira sua ordem
(posto que segue em frente, firme), o pai Breves langa mao da arma e ordena: “Tu
volta ou morre agora pela honra de nossa familia!”. Cartesiano até no fim, o patriarca
diz ao espectador que esta disposto a tudo pela honra da familia, até mesmo
enveredar por um ritual de automutilagdo, como que ceifando a prépria vida do filho
sobrevivente.

Inicialmente em profundo estado de choque, a méae Breves parece, enfim,

compreender (e resumir) toda aquela situagéo:

MAE Acabou, homem! Acabou, homem! Acabou tudo! Meu Deus, 8, meu
Deus!

O casal se abraga, chorando, s0s.

Tonho se afasta da casa e toma o caminho que ninguém havia tomado até
agora. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 228)
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Figura 59. Abril Despedacado — “Acabou!”

0 meu Deus!

Na tomada final do filme, a esperanca — em nome da qual o menino Pacu
se sacrificou — parece se renovar, justamente através de Tonho. Como que querendo
a todo custo reencontrar o irmao, a cena final 0 mostra contemplativo em frente ao
mar tantas vezes imaginado pelo menino Pacu. De sua perspectiva, no entanto, fica
a vastidao de tudo aquilo que ele pode fazer com sua liberdade, todo um oceano de
possibilidades a sua frente.

Figura 60. Abril Despedacado — “No mar, eles vivia tao feliz, mas tdo feliz, que n&o conseguia parar
de dar risada.” (Pacu
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Capitulo 4 — Entrecruzando os abris: escrita literaria, leitura cinematografica

Referindo-se ao romance Abril Despedacado, de Ismail Kadaré, Salles
(2001) o descreveu como sendo o exemplo de uma escrita “seca e muscular”, ou seja,
um texto cuja “precisao e ressonancia”’ deixam clara a posi¢cao assumida por um autor-
narrador eliptico onisciente a quem cabe apresentar ndo apenas 0s aspectos da trama
em si, mas também revelar acerca da mesma um significativo nimero de informacgdes
socio-histéricas de grande relevancia para que possa se dar a producao de sentido
por parte do leitor, ainda que as vezes opte em também fazé-lo por intermédio de
algumas das suas personagens, especialmente através de Bessian Vorps. Desse
modo, na medida em que a leitura se inicia, o leitor passa a executar, de imediato, um
permanente trabalho de lucubragcdo acerca dos acontecimentos ali narrados,
estabelecendo uma conexdo entre o historico e o literario-fabular, que o leva,
irremediavelmente, a construcao de imagens as mais diversas acerca daquilo que se
descortina diante de seus olhos pagina apos pagina com relacdo a trama. Nesse
sentido, conforme sugerido por Butcher & Miiller (2002), o texto literario vai explicando
a si mesmo na mesma medida em que a histéria que narra vai se sucedendo, de tal
sorte que tudo que o leitor necessita para apreendé-la encontra-se presente no proprio
corpo do trabalho.

Por outro lado, Butcher & Miller (2002) indicam que uma das primeiras
decisGes tomadas pela equipe envolvida na producéo do filme Abril Despedacado
remete ao fato de que este deveria guardar em relacdo ao romance o seguinte ponto
de similaridade: deveria ser autoexplicativo. Em consequéncia disso, as imagens
caberia a funcao de levar ao espectador, precipuamente, 0os elementos necessarios
para que este pudesse elaborar sua compreensédo em torno dos fatos ali narrados,
mais do que caberia, por exemplo, ao didlogo tradicional entre as personagens. A

partir disso:

Tais principios permitiram que Abril Despedacado ganhasse uma forma
propria, independente da do livro, mas que respeitava suas caracteristicas
gerais. Permanecia o tom de fabula tragica, de atmosfera quase atemporal
[...] No decorrer da preparagédo de Abril Despedacgado, uma série de episodios
violentos reforcaram sua escolha por uma obra aparentemente descolada da
realidade, situada em tempo e espaco ndo muito definidos, mas que nem por
isso deixaria de estar ligada a questéo da violéncia no Brasil [...] (BUTCHER
& MULLER, 2002, p. 85, grifos dos autores)
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Por conta do aludido acima, como que fiel a maxima consagrada pelo vulgo
quanto ao fato de que “uma imagem vale mais que mil palavras”, o Abril Despedacado
de Salles (2001) adota certas técnicas de filmagem que apreendem pessoas, coisas,
situacbes e cenarios, dentre outros, em repetidos enquadramentos ao longo da
narrativa como forma de chamar continuamente a atencédo do espectador a fim de
indicar ao mesmo o carater crucial que certos elementos adquirem no desenrolar da
trama, tais como: tragédia, vinganca, vida-morte, tempo, espaco, liberdade, destino,
amizade, lealdade, respeito etc. Assim, tais elementos, dentre outros, vém atrelados
as tomadas em torno da bolandeira, da camisa manchada de sangue, na grande
arvore morta contigua a casa dos Breves, nos retratos dos ancestrais mortos de
ambas as familias, na relacdo do menino com o livro e 0 mundo onirico que inspira,
na encruzilhada existente na estrada que corta a propriedade dos Breves etc., alguns
dos quais serdo abordados com mais atencao a frente.

Por conta do acima exposto, Gottardi (2006) ira sustentar que o traco
definidor do filme Abril Despedacado acha-se inscrito dentro do carater ndo-linear de
sua narrativa, sendo marcado por um movimento “pendular ou circular’ que traz
permanentemente a visdo do espectador imagens que tendem a leva-lo a considerar
a essencialidade do tempo e a dinamica do espaco como elementos de grande
importancia na constituicao das relagdes sociais. Nesse sentido, “a narrativa avanca
com muitas recorréncias e voltas”, conferindo a trama um carater de “retérica do
poético” (GOTTARDI, 2006, p. 13-33).

Abrantes (2017) argumenta que o processo de transmutacdo de Abril
Despedacado do romance ao filme, realizado por Salles (2001) e sua equipe, conferiu
a este ultimo um carater distintivo dos mais significativos, qual seja: trata-se de uma
obra cinematografica em que a construcdo de sentido por parte do espectador se
processa, fundamentalmente, a partir de sua capacidade de interpretar certas
imagens (e suas respectivas recorréncias) mais do que pelo entendimento da
natureza dos diadlogos travados entre as personagens. Nesse sentido, o filme remete
a atencao do espectador continuamente a certos elementos como forma de criar uma
espécie de “reforgo positivo” a fim de que o mesmo néo perca de vista 0s elementos
estruturantes da narrativa. Nessa linha de raciocinio, a referida autora dira que Abril

Despedacado € um filme pleno de “metaforas visuais”.
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A proposito do que Abrantes (2017) denomina, entdo, de “metaforas
visuais”, o presente estudo toma como eixo direcionador da analise a ser feita dentro
em pouco a ideia de “metafora”, nos termos expostos a seguir.

O termo metafora deriva da palavra grega methapora, proveniente da fusédo
dos vocabulos “meta” (sobre, através de, em relacédo a) e “pherein” (transporte,
transferéncia). Assim, o percurso semantico do original grego até o presente sugere
uma “transferéncia de significado”. De acordo com Abbagnano (2003), a semantica
da palavra metafora remete ao sentido que lhe conferiu o fildsofo grego Aristételes de
Estagira (384-322 a.C.) numa obra intitulada Poética, para quem a mesma consistia
“‘em dar a uma coisa um nome que pertence a outra coisa: transferéncia que pode
realizar-se do género para a espécie, da espécie para o género, de uma espécie para
outra ou com base numa analogia”.

Assim, dentro da definicdo conferida pelo filosofo estagirita a palavra
metafora, o filme Abril Despedacado recorre a certas imagens ao longo da narrativa
para, através delas, transportar o sentido de uma outra coisa ao espectador, levando-
o a identificar no objeto filmado a expressdo metaférica de um outro objeto ou coisa,
através de processo nominado de analogia. Por exemplo: as sucessivas aparicées da
bolandeira, parada ou em funcionamento, traz a mente do espectador ideias
relacionadas ao computo do tempo, mas também a sujeicdo do homem ao meio
ambiente ou as engrenagens do destino etc.

Por oportuno, cumpre dizer que a natureza do trabalho de Abrantes (2017)
revela que “metafora” por vezes enseja toda uma discussao tedrica e conceitual,
especialmente na seara da linguistica e da semiética, dentre outros campos. Assim, a

estudiosa considera que:

Metaforas sempre estiveram na cabec¢a das pessoas como uma comparagao,
restritas ao universo da narrativa e de diversos outros géneros orais, ou do
texto escrito, mas esse conceito foi se expandindo com o tempo vindo a
abranger o conceito de operadores discursivos dentro da cadeira de Andlise
do Discurso. Essa preocupacdo de se ressignificar vez por outra a metafora
€ sistemética [...] (ABRANTES, 2017, p. 44)

A despeito de tal ordem de reflexdo, conforme acima, o objeto de estudo
do trabalho aqui realizado segue uma perspectiva tedrico-intelectual um tanto diversa,
nao constituindo, pois, dentre seus objetivos enredar nas minucias de tal problematica.

O uso que se fara do termo “metafora” no ambito do mesmo restringe-se ao sentido
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que a propria etimologia expressa a partir do idioma grego classico, bem como em
relacdo a semantica adquiria ao longo do tempo a partir da influéncia exercida pelo
fildsofo Aristételes, conforme exposto anteriormente.

Isto posto, conforme foi demonstrado anteriormente, o segundo capitulo
destinou-se a apresentar, em detalhes, o romance Abril Despedacado (1978), do
escritor albanés Ismail Kadaré. Ao situar em perspectiva o autor, sua obra e respectiva
tematica, através do mesmo ficou revelado que, em viagem empreendida pela regido
norte de seu pais natal em idos dos anos 1970 — conhecida como Rrafish — o citado
autor compartilhou em prosa suas impressfes acerca da peculiar cultura daquela
regido, cultura essa influenciada sobremaneira pela tematica do Kanun. Assim, a partir
de sua experiéncia histérica real, o escritor emprestou a personagem do jovem
montanhés Gjorg Berisha 0s meios necessarios para contar ao leitor uma histéria que
articula uma série de questfes que importam a muitos seres humanos, mormente a
dicotomia entre liberdade e destino, que emerge do contexto envolvendo guerras entre
familias naquele espaco geografico, mas também em outras partes do mundo.

A pujanca do texto de Kadaré acima referido levou o cineasta brasileiro
Walter Moreira Salles (BRASIL, 2001) a pretender sua adaptacao para as telas de
cinema, originando-se dai o filme Abril Despedacado. O terceiro capitulo do presente
estudo remete, entdo, ao modo como esse processo de “conversao” do romance ao
filme se deu, apresentando os pormenores da histéria que tem a personagem de
Tonho Breves como a correspondente de Gjorg Berisha, mas que tem sua
ambientacédo no sertédo brasileiro dos anos 1910. Conforme visto, o Abril Despedacado
a brasileira acabou por revelar que a tematica discutida pelo escritor albanés encontra
similaridades em inumeras culturas mundo afora, especialmente por aqui.

Desse modo, em atencdo ao que se disse logo acima, o presente capitulo
consiste numa tentativa de efetuar uma anélise combinada entre os abris, permitindo
gue romance (Literatura) e filme (Cinema) se encontrem e dialoguem de modo a
propiciar uma interpretacao que possa ser apropriada pelo (para 0) ensino de historia.
Em outras palavras, comum a ambos os abris, ha algumas “discursos” ou “metéaforas”
gue constituem aportes valiosos para o trabalho de sala de aula do profissional da
histdria, os quais valem a pena ser exploradas em face de suas universalidade e
profundidade, a saber: tragédia e vinganca, espaco, tempo, sonho e realidade, honra
e dever, dentre outros possiveis. Desses, alguns serdo abordados mais diretamente

pelo entendimento que tem o presente estudo de que sdo os mais significativos no
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contexto da trama e mais afins a ciéncia historica, ndo obstante a importancia dos
demais.

Sabe-se que a relacdo entre Cinema e Literatura se constitui numa das
mais expressivas e promissoras formas de produc¢édo de sentido no tocante a atividade
artistico-cultural. Tanto pela atracdo quanto pela influéncia que exercem
reciprocamente, resultam desse encontro producdes artisticas que se encontram
consolidadas no seio de inumeras sociedades como auténticos bens culturais
(BOURDIEU, 1996).

Repercutindo no intelecto e no imaginario de inUmeras pessoas mundo
afora em épocas distintas, classicos da literatura universal encontraram nas telas de
cinema representacdes de grande repercussdo junto ao publico em geral,
potencializando o alcance de seus respectivos temas. A titulo de breve ilustracéo,
podem ser referidos, por exemplo: Daniel Defoe, Robinson Crusoé (1719); Herman
Melville, Moby Dick (1840); Victor Hugo, Os Miseraveis (1862); Julio Verne, Viagem
ao centro da Terra (1864); Lew Wallace, Ben-Hur (1880) etc.

Na sequéncia, conforme dito, passa-se a analise de alguns dos principais
pontos de articulacdo tematicos entre os abris (romance e filme), enfatizando os
aspectos imagéticos contidos neste udltimo, conforme proposta o estudo aqui

realizado.

4.1 — A tragédia e a vinganca

Discorrendo sobre o aforismo “Viver em paz para morrer em paz”, Cortella
(2009) sugere que o termo tragédia € comumente empregado pelo vulgo para se
referir a uma situacdo draméatica e extrema, que desperta lastima ou horror, ligado a
ocorréncia de algum tipo de sinistro, seja ele fruto ou ndo da acdo humana.

Por tratar de “vida” e de “morte”, o referido apotegma traz um sentido
semantico que remete a tradi¢éo infundida no Ocidente pelo teatro grego, onde refere-
se a uma obra teatral em verso, de carater grandioso, dramatico e funesto, em que
intervém personagens ilustres ou heroicas, e que é capaz de verter terror e piedade,
e que termina, em regra, por acontecimentos fatais (AURELIO, 2001).

Conforme aludido por Lima (2008), todo trabalho intelectual ou producéao
artistica centrado na tematica do tragico e/ou da tragédia irremediavelmente precisa

considerar para si uma série de possibilidades semanticas por ocasidao de sua
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producdo, as quais se reportam, por sua vez, a uma origem comum, qual seja: a
tragédia grega.

De acordo com D’Onofrio (1990), sob os auspicios do Periodo Jonico
(situado entre os séculos VI-IV a.C.), a Atenas Classica viu surgir aqueles que sédo
considerados os grandes tragediografos da Hélade, fundadores da tragédia enquanto
género literario. Fortemente marcado pela mescla de elementos diversos provenientes
da tradicdo, da religido e do mito, a referida tematica tem como seus principais
representantes os seguintes autores: Soéfocles (496-406 a.C.), com Edipo-rei,
Antigona e Edipo em Colona, por exemplo; Euripedes (480-406 a.C.), com suas
indefectiveis Medéia e As troianas; e, por fim, Esquilo (524-456 a.C.), com sua Oréstia
(D’Onofrio, 1990, p. 62-72).

Ismail Kadaré reconheceu publicamente que seu Abril Despedacado tem
os dois pés fincados na tragédia grega, em especial ao trabalho de Esquilo na Oréstia,
cuja teméatica remonta, talvez pela primeira vez na histéria, a questdo da vinganca e
da “cobranga de sangue” como mecanismo de sua realizagdo. Por conta disso, o
citado autor a recomendou a Salles (BRASIL, 2001) como ponto de partida para a
construcdo de sua versao cinematografica de Abril Despedacado, ainda por ocasido
das tratativas envolvendo a cesséo dos direitos da obra.

Mas, qual a natureza da tragédia/vinganca nos abris?

Conforme exposto anteriormente, a tragédia que envolve os Berisha e os
Kryeqyq responde a impulsos exteriores aqueles nela envolvidos, ou seja, o ato de se
lancar em vinganca contra outrem encontra-se rigorosamente estabelecido em um
cbdigo moral no qual ambos os clas se encontram imersos: o Kanun. Entédo, aquilo
gue os levou a contenda esta estatutariamente fixado no referido cédice, fazendo-os
obedecer a rigidos protocolos a fim de que os atos cometidos para dar vazéo a
vinganga mutua possam ter a devida cobertura e/ou justificativa em face dos costumes
préprios da regido em que vivem. Nao assiste aos entdo envolvidos nos atos
preparatorios/executorios da vinganca questionar os termos em que a mesma deve
se realizar, mas, tdo somente, executa-la com a maxima diligéncia possivel. Nao a toa
gue em certa passagem da obra se pode ler a respeito da conduta da personagem de
Gjorg Berisha: “[...] mesmo sendo jovem, portara-se decentemente [...] sempre se
dizia que era fechado e comportado; portanto, ninguém esperaria dele uma
insensatez. De outros sim, dele ndo.” (KADARE, 2007, p. 16).
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Com base no conhecimento histérico até aqui constituido, ndo ha registro
de que no Brasil tenha existido um cdédigo téo rigido e formal como o Kanun albanés.
Contudo, conforme revelaram as pesquisas realizadas pela equipe de pré-producdo
do filme Abril Despedacado, o sistema de vinganca entre familias constituiu uma
realidade historica datavel e quantificavel, especialmente no sertdo nordestino
brasileiro. Em estudo considerado classico da tematica no pais, Pinto (1980) afirma

que:

Efetivamente, a evolug&o das organiza¢es sociais humanas por aqui parece
ter-se feito de modo que a comunidade de sangue precedeu a comunidade
de territério. Antes que a complexidade da vida econémica e social — com a
evolucdo das formas de producdo, que de domésticas passaram a se
desenvolver em estruturas maiores — determinasse o surgimento da cidade
como grupo total, uma outra formacéo social, que era a familia ou sociedade
de parentes, desempenhava as fun¢des de grupo social total, satisfazendo
em si mesma todas as necessidades sociais.”. (PINTO, 1980, p. 03)

O acima exposto ajuda a compreender com clareza a psicologia que forja
a consciéncia do pai Breves, isto é, trata-se de um homem totalmente devotado a

familia e & preservacado da honra inerente a mesma.

Figura 61. Abril Despedacgado — honra ou morte

Tuvolta, oumorre agora
pela honra da nossa familial

Conforme demonstrado anteriormente, todo o seu ser e as acdes por ele
empreendidas se davam no sentido de instar os seus a vinganca, ou seja, de imolar a
familia rival a tragédia. Da mesma forma, seu consorte de destino, o avb Ferreira,

empreendia todos os esforcos no sentido de fazer ver aos seus as normas e



170

procedimentos de um “cédigo” que ndo se encontrava escrito e estabelecido em
nenhum lugar — materialmente falando — mas que era permanentemente evocado na
mem©éria do avd que repassou 0S ensinamentos ao pai, que por sua vez ensinou a ele
e que, a ele, agora, cabia transmitir aos demais, numa cadeia consuetudinaria e
hereditaria, sustentada na oralidade e no comportamento. Desse modo, a “légica da
vinganga”, que enformava a psicologia de ambos os patriarcas, constitui aquilo que
Franco (1983) intitula de “codigo do sertdo”, cuja premissa fundamental sustenta que,
nessa regido do pais, a morte (vinganca) € a regra, a vida (tragédia) € uma excecao.

Nesse sentido, a referida estudiosa informa que:

O comportamento das pessoas que socorrem a vitima traduz — pela ajuda
muatua — o principio da solidariedade que, nas comunidades pequenas,
possibilita a complementaridade de seus membros, mediante relacdes de
contraprestacao que se estendem a todas as areas da vida social. Retrata-se
também a importancia dos vinculos familiares, aqui efetivados através da
relagdo basica de modo patriarcal — poder paterno versus piedade filial —
objetivada numa situagdo — a bencéo — que pde em evidencia o seu carater
sagrado, e isto em condic¢fes tais que sua ritualizacéo — o louvado — perde o
carater de um proceder formal e rotineiro para readquirir a qualidade original
de evocacgdo solene, que a gravidade da morte, neste entrecho, Ihe devolve.
(FRANCO, 1983, p. 22)

O sistema de contraprestacdo de que fala a estudiosa acima referida é
precisamente o que se pode verificar com clareza no filme por ocasido do funeral de
Isaias Ferreira. E no momento em que a tragédia se abate sobre a casa, em que a
honra da familia Ferreira foi vilipendiada pela familia dos Breves, que todo um grupo
de pessoas acorre ao local com o propésito de prestar solidariedade a familia
enlutada, complementando-a nos termos supra, como que tomando para Si 0S
pormenores da tragédia, lamentando a vinganca.

Assim, atestando a aura de tragicidade presente no local, o espectador
pode testemunhar um fendbmeno recorrente em regides as mais diversas do pais,
especialmente no sertdo nordestino, a saber: a presenca das rezadeiras, referidas em
alguns lugares também como carpideiras. Bastante comum nas tragédias gregas, elas
cumprem uma fungdo cerimonial e/ou teatral bastante importante em ambos os abris,
pois elas pranteiam um morto que nao é seu, que nao lhes pertence e que, néo raro,
sequer conheceram em vida. Manifestam uma dor que verdadeiramente ndo sentem,
mas encenam, lastimado um mal que nédo se lhes abate de fato. Contudo, ali estdo
como forma de exaltar a tragédia estabelecida no ato perpetrado, vertendo lagrimas
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que deploram o0 espectro da vinganca ali presente, figurado pelo corpo de Isaias

Ferreira exposto sobre a mesa ladeada “das pessoas que socorrem a vitima”.

Figura 62. Abril Despedacado — as rezadeiras de Isaias Ferreira
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Figura 63. Abril Despedacado — as rezadeiras: da tragédia grega ao filme Abril Despedacado

Adeus, meu irmao
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Figura 64. Abril Despedacado — as rezadeiras: “o teatro da morte”

Nesses termos, o significado da tragédia/vinganca para os abris é algo que
esta no préprio fundamento de ambas as narrativas, que remete a um universo fabular
que da sentido tanto ao romance quanto ao filme, mas que também dao testemunho
acerca de uma experiéncia histérica real em ambas as ambientacfes, em ambas as
culturas, razao pela qual constituem um dos elos mais fundamentais na formacéo de
sentido em ambas as producles, prendendo a atencdo do leitor/espectador,
motivando-o0 a buscar, se interesse tiver, outras fontes de informacao a respeito do

tema.

Figura 65. Abril Despedacado — as rezadeiras: “dor e lagrimas”

Adeus, meu irmao
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4.2 — Espaco... de vida

A nocao de espaco comum a ambas as versdes de Abril Despedacado aqui
estudadas remete ao mesmo ponto focal, isto é: a solidéo.

No romance, nas um tanto raras referéncias a geografia do Rrafish, Kadaré
por mais de uma vez o apresenta como um espaco lugubre, uma espécie de cenario
perdido entre o céu e a terra, cuja monocromia encontra-se representada no aspecto
das montanhas, na silhueta de lagos e estradas de terra ali existentes, na arquitetura
das kullé (casa tipica do lugar), na pelagem dos semoventes em geral, enfim, no andar
vagaroso do montanhés e no préprio estilo de suas vestes, incluindo até mesmo sua
dieta. As inumeras referéncias as igrejas, aos conventos/mosteiros, aos cemitérios e
muranas (timulos) neles contidas sao feitas em contextos fabulares que remetem a
lugares ermos e/ou indspitos. Tudo parece ser cinza, até mesmo o céu. A medida em
gue o leitor avanca na trama, essa textura cinza parece acompanha-lo, posto que néo
séo feitas referéncias a fauna ou a flora ou a qualquer outra coisa capaz de romper
com esse aspecto griséu presente em tudo. Como dito acima, a nocéo de espaco que
emerge do texto parece remeter a plena solidao.

Enquanto a representacdo construida por Kadaré no romance acerca do
espaco do Rrafish da ciéncia de um ambiente quase estéril, a mesma ordem de
representacéo do espaco feita por Salles (BRASIL, 2001) no filme segue um caminho
bastante diverso, pois, enquanto formacao tipica do sertdo nordestino brasileiro, o
ecossistema da caatinga significa tanto uma interacdo quanto uma transformacéao
comum a coisas e seres que habitam esse espaco, 0s quais sugerem — como todo
ambiente natural — um permanente desafio a vida. Nesse sentido, integrados a essa
paisagem, sobretudo os Breves se véem permanentemente desafiados pelo espaco
a sua volta, num ato coletivo e solidario de preservacdo da vida, a despeito da
severidade do clima, da condi¢cdo quase desértica do solo e, em consequéncia, pela
escassez de recursos naturais aproveitaveis para seu sustento (VILACA &
ALBUQUERQUE, 2003, p. 13-22).

As condicionantes do espagco em que vivem 0S Breves encontram-se

sintetizadas na imagem a seguir:
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Figura 66. Abril Despedacado — o espaco dos Breves
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O que se pode apreender em termos de nocdo de espaco da imagem
acima?
A imagem remete ao patio central da propriedade dos Breves. Em primeiro

plano, se pode ver o constructo representado pela bolandeira, uma estrutura artesanal
em madeira, de formato peculiar, que, pela sua envergadura, assume a conotacao de
uma espécie de ariete pronto a promover a defesa da propriedade e garantir a
seguranga dos que nela vivem em face de uma eventual “invasao estrangeira”.

Num segundo plano, é possivel vislumbrar com suficiente clareza a casa
da familia. De aspecto simples e textura envelhecida, assemelha-se a uma tapera,
como que atestando aos “de fora” a penuria que aflige a familia. Com sua arquitetura
latitudinal, cada ambiente existente no espaco interno permite uma vista para a parte
externa frontal da constru¢do, como que constituindo bastides a partir dos quais 0s
“de dentro” podem promover a guarda do lugar contra os “de fora”, se necessario.

Por fim, ao fundo, o que se percebe € a majestade da natureza, ou seja,
um extenso macico que corta a propriedade de uma margem a outra, constituindo uma
espécie de barreira natural em relacdo ao mundo exterior, que limita o horizonte dos
Breves aquele ponto além do qual ndo importa se ha ou ndo mais alguma coisa.
Representa, enfim, a ideia de um ponto onde céu e terra parecem se encontrar.

Da confluéncia desses trés elementos que sao centrais na representacao
do espaco da familia Breves, se pode depreender que aquilo que o caracteriza é o
isolamento, ou seja, a sociabilidade expressa pelos integrantes desse nucleo

dramatico ocorre, fundamentalmente, no ambito da propriedade da familia, restrito a
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seus proprios componentes, onde a propriedade em si — e a casa em particular —
funciona como um sistema de fortificacdo a fim de manté-los a salvo das influéncias
externas. Acrescente-se a isso, 0s elementos destacados por Gottardi (2006),

conforme segue:

[...] o elemento cor é fundamental na criacdo da atmosfera opressiva que
domina o espaco da natureza: com pouquissimas excec¢des, como o azul
para o céu e rarissimos tons de verde palido para uma ou outra arvore, as
cores limitam-se aos varios tons de marrom, cinza, sépia e preto, com muita
luz, dando muitas vezes o efeito esmaecido de fotos antigas. A aridez da
caatinga é acentuada pelos tons de cinza, enquanto a montanha, que limita
o horizonte, constitui-se de pedra escura. Os tons sombrios do espaco sao
intensificados com o grande nimero de cenas noturnas, cuja preponderancia
ja é anunciada pela cena inicial [...] (GOTTARDI, 2006, p. 23)

Figura 67. Abril Despedacado — atmosfera opressiva do espaco Breves

A tendéncia ao isolamento dos Breves faz com que até mesmo o encontro
fortuito envolvendo Clara e Salustiano, de um lado, e o menino Pacu, de outro, na
estrada que passa proximo da propriedade da familia renda a este dltimo uma
reprimenda da parte da mae, quando diz: “O menino, ndo quero ver vocé metido com
esses andarilho néo, viu?” (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 204).

Esse comportamento quase xenofobo dos Breves também se manifesta em
outros momentos da narrativa, especialmente na tomada em que Tonho e 0 menino
Pacu evadem-se de casa na calada da noite em direcdo a cidade vizinha de Bom
Sossego a fim de “ver o circo”. O nivel de repressdo imposto a ambos em represalia
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ao ato cometido — especialmente sobre Tonho — nédo deixa davida: nenhuma influéncia

externa serd tolerada. Nesse sentido, Gottardi (2006) sustenta que:

[...] E, realmente, vai ser a intrusdo do mundo exterior, representada por um
casal de artistas de um circo mambembe, que vai desestruturar o nicleo
familiar, provocando a eclosdo da individualidade naquele todo indistinto.
Realmente, nada melhor do que seres desenraizados, ligados a magia da
arte circense, para lancar a semente da inquietacdo no rigido nucleo familiar,
na forma de um livro de figuras, primeiro, e, depois, pela, para os irméos,
inusitada sensacao de alegria e divertimento provocada pelo espetaculo do
circo. (GOTTARDI, 2006, p. 27)

O universo dos Breves, entdo, funciona mesmo desse modo, isto é, num
permanente estado de vigilancia em relagdo ao mundo exterior, uma vida que se
passa na trincheira doméstica, com raros instantes de inser¢cdo em relacdo ao mundo
exterior. Ainda que sejam raros, tais momentos de contato dos Breves com os “de
fora” parecem ser, via de regra, fruto de grandes dissabores para os mesmos, tal como
acontece, por exemplo, na tomada em que o pai Breves e Tonho transportam sua
producdo até o armazém da cidade: o encontro entre o patriarca e o prefeito-
comerciante assemelha-se mais a um conflito a que uma negociacédo comercial.

Devido a situagdes assim, o desfecho tradgico da narrativa atesta o nivel de
comprometimento em relacédo a preservacao do status quo dos Breves, colapsado
tanto internamente quanto — e muito principalmente - pela interferéncia de fatores
exdgenos. Enfim, Vilaca & Albuquerque (2003) sintetizam com bastante pertinéncia o

jeito de ser dos Breves em seu espago nos termos seguintes:

[...] Mas o fato é que a resisténcia dessas sociedades, sobretudo do matuto
das areas mais caracteristicamente rurais, as mudangas na rotina de sua
agricultura; o seu carater desconfiado e defensivo; a escassa sociabilidade
tdo alegada; a aceitacdo passiva e indiscutida da autoridade do chefe, para
ele quase que por Deus mandada, sdo exemplos de atitudes e
comportamentos seus dos mais caracteristicos e persistentes. (VILACA &
ALBUQUERQUE, 2003, p. 55-56)

Por outro lado, no que toca a constituicdo do espaco dos Ferreira, mais

uma vez pode-se discuti-lo fazendo uso de uma imagem, conforme segue:
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Figura 68. Abril Despedacado — o0 espaco dos Ferreira

O que a imagem permite constatar?

A imagem sugere um espaco amplo, aberto tanto a visdo quanto a
aproximacdo de quem quer que seja. No plano de fundo, um céu com suaves
tonalidades de azul e branco sugere uma atmosfera mais leve, mais propensa a vida,
conforme também atesta a abundéancia de vegetacao que circunda a casa. A luz solar,
inclusive, quando projetada sobre a parede frontal da residéncia, permite pensar o
caréater frondoso das arvores que ali estdo, luz essa que, ao também se projetar sobre
o0 solo, atesta uma coloracédo avermelhada, como que sugerindo um razoavel nivel de
fertilidade, em contraste com o chdo dos Breves sempre escuro, duro e seco. O
transcorrer da narrativa também mostra os Ferreira como um nucleo cénico bem mais
acostumado e tolerante a presenca do outro, a julgar pela atuagéao de elementos “de
fora” prestando-lhes toda sorte de servicos que o cuidado com a propriedade requer,
tais como: vaqueiros, jagungos, capatazes, faxineiras, cozinheiras etc.

Por fim, no que toca a arquitetura da casa em si, pode-se perceber que a
mesma corresponde a um todo maci¢co, com um eixo de gravidade marcado por uma
elevacdo central que parece ter um significado bem claro: trata-se de um plano
superior, um sobrado, portanto, destinado aos “de dentro”, como que para atestar sua
condicao superior em relacdo aos demais seres humanos — proximos/agregados ou
circunvizinhos — de onde se pode ter uma visdo privilegiada acerca da extensao de
suas posses, mas também um olhar hierarquizado — de cima para baixo — em relacéo

a quem quer que seja.
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De fato, ha uma sutil correspondéncia entre o aspecto da casa e a prépria
constituicdo da personagem do patriarca da familia Ferreira, que traz essa marca, isto
€. a despeito de sua limitacdo fisica — cegueira — seu olhar vazio é intimidador, é
enfatico e autoritario (mas sem ser rude), € assertivo quanto a imposicéo do siléncio
e do respeito, de tal sorte que mesmo sem verbalizar uma sé palavra sua expressao
facial € capaz de dizer tudo, entendendo-se esse “tudo” ndo como aquilo que é
desejavel ou necessario, mas como 0 modo que 0 mesmo quer que as coisas sejam.

Essa, entdo, constitui a imagética do espaco dos Ferreira.

4.3 — Tempo... de morte

Por outro lado, no tocante a tematica do tempo, ambos os abris parecem
possuir uma estrutura semelhante, que remete a mesma fonte tanto a escrita literaria
guanto leitura cinematogréfica, a saber: a nocédo de tempo como um movimento ciclico
(no minimo pendular). Entretanto, deve-se ressaltar que a estrutura temporal de
ambos os abris, especialmente do filme, ndo é una, antes o contrario. A mesma é
cheia de elementos simbdlicos, os quais ainda interagem entre si formando um todo
complexo, as vezes quase indistinto. Por conta disso, a intencédo aqui €, para fins
metodoldgicos, abordar separadamente alguns dos que se afiguram mais
expressivos, que alcangam maior projecédo, conforme segue.

No Abril Despedacado de Kadaré a nocdo de tempo também € uma
evidente referéncia ao teatro grego e suas tragédias. Isso acontece talvez porque, de
acordo com Whitrow (1997), o longo processo de busca em torno daquilo que, por sua
natureza e singularidade, constituia a razao de ser do universo (kdsmo) e do mundo
(physis), nominada pelos helenos de arké (principio fundamental), era
permanentemente revisitado por eles em suas pecas, engendrando uma nocéo de
tempo que apreende os seres humanos, que o0s leva ao cumprimento de um
determinado proposito na vida, findo o qual sdo arrebatados do mundo terreno,
alcados a um outro plano de realidade e, depois, restituidos novamente ao plano
terrestre para que possam cumprir outros planejamentos existenciais, processo que
tende a se repetir continuamente enquanto o préprio tempo existir. Da perspectiva do
ser humano, isso revestia-se de enorme importancia na medida em que os

conhecimentos auferidos, em face das experiéncias passadas, acumulavam-se
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permanentemente, explicando talentos e aptiddes os mais diversos, mas que, por
vezes, ninguém sabia explicar de onde vinham.

Por conta de tal nivel de influéncia, o texto de Kadaré evidencia um fluxo
temporal no qual os acontecimentos vao lentamente se justapondo um ao outro, de
modo a produzir um resultado final que é inescapavel, ou seja: a tragédia. A
decorréncia do tempo ndo é mais sendo 0 processo da vinganga em curso, O
desenvolvimento natural de um plano sobre o qual os envolvidos ndo possuem
nenhuma geréncia e/ou arbitrio, deixando clara a nogéo de destino. Nesse caso, a
ideia de processo, de “cumprimento de um dever” (muitas vezes identificado como a
preservacao da honra) se sobrepde ao proéprio individuo, a sua personalidade, a sua
individualidade, como acontece tanto com Gjorg quanto com Tonho. Tanto € dessa
forma que, por mais de uma vez ao longo do texto, a psique da personagem de Gjorg
Berisha se vé absorta em si mesma questionando tanto seus atos quanto sua
condicdo existencial para, ao fim de suas digressdes, constatar que nada pode fazer
em relagdo ao tempo, numa palavra, ao seu destino. Conforme se vera mais adiante,
diversamente do que acontecera no filme com a personagem de Tonho Breves, falta
ao jovem Gjorg uma causa, razao ou circunstancia que o leve a escapar dos liames
da vinganca, que o faca transcender os impositivos da tragédia e, finalmente, o leve
a subverter a seu favor o transcurso do tempo, empoderando-se em face do destino.

Com relacdo ao filme Abril Despedacado, a natureza do tempo e seu
transcurso também responde a um carater ciclico, ou quase. Isto €, por se tratar de
uma adaptacdo e ndo de uma transposicao literal dos elementos constantes no
romance gue Ihe da causa, seu desenvolvimento enquanto narrativa precisou receber
ajustes em atencao a uma seérie de fatores, entre eles a peculiar realidade historica

afim ao sertdo brasileiro, conforme abaixo:

Antes de tomar qualquer deciséo sobre o filme, Walter Salles procurou Ismail
Kadaré. Marcou uma reunido com a ajuda da agente do escritor [...]

As primeiras conversas estimularam o cineasta a prosseguir com a
adaptacdo. Walter Salles explicou que estava interessado no romance, mas
frisou que seria impossivel fazer uma transposicao literal. Sua verséo seria
apenas inspirada no texto, adaptado a realidade brasileira e a sua propria
visdo de mundo. Kadaré achou a ideia no minimo interessante. Conhecia bem
a diferenca entre literatura e cinema. Lembrava-se, também, que o Abril
Despedacado ja tinha se transformado em filme [outras] duas vezes [..]
(BUTCHER & MULLER, 2002, p. 79)
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A mencdo acima reveste-se de significativa importancia porque, das
tratativas entre Kadaré e Salles (BRASIL, 2001), resultaram as marcas distintivas mais
fundamentais do filme, as quais imprimiram ao mesmo um tom poético que escapa ao
romance, conforme destacado por Gottardi (2006), sobretudo no que se refere a
tematica do tempo, objeto desta secéo.

Atestando, como dito acima, o carater ciclico da narrativa filmica, ela, a
rigor, termina exatamente do modo como comecgou, ou seja, tendo como ponto focal
a figura da personagem do menino Pacu. Para isso, deve-se relembrar o extrato do

roteiro a sequir:

Fade in: Apresenta-se uma cartela com a inscri¢cdo: Sertdo brasileiro, 1910.

As primeiras luzes do dia. Um menino de cerca de doze anos, com o rosto
escondido pela penumbra, caminha por uma estrada de terra.

Menino [Ext./Amanhecer]

MENINO [em off] Meu nome é Pacu. E um nome novo, t&o novo que ainda
nem peguei costume. Td aqui tentando alembrar uma histéria. As vez eu
alembro... as vez eu esqueco. Vai ver que € porque tem outra que eu nao
consigo arrancar da cabeca. E a minha histéria, de meu irm&o... e de uma
camisa no vento. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 193)

Entéo, claramente, o espectador é instantaneamente remetido a um espacgo
e a um tempo bastante especificos, no mesmo instante em que € apresentado aquele
gue se afigura como o narrador da histéria, o guardido da memoaria e o intérprete dos
acontecimentos ali narrados, isto é: 0 menino Pacu. A personagem logo revela
conhecer duas histérias: uma da qual se “alembra” e outra da qual ndo se “alembra”.
A histéria da qual a personagem se lembra é a mesma que o espectador comeca a
conhecer na medida em que o tempo do filme comeca a decorrer, a qual é “...] a
minha histéria, de meu irm&o... e de uma camisa no vento.” (BUTCHER & MULLER,
2002, p. 193).
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Figura 69. Abril Despedacado — de volta ao comeco

Agoratu jd sabe a minha historia

Quase exatamente ao final do filme, nos derradeiros instantes da narrativa,
a sucessao dos acontecimentos provoca uma inflexdo na linha “légica do tempo”,
levando o espectador ao indice cronolégico da abertura da histéria, a fim de que o
mesmo tenha desvendada qual foi “a outra  histéria” que a
personagem/narrador/comentador do menino Pacu havia entdo esquecido, conforme

a sequir:

MENINO [em off] Agora tu ja sabe minha histéria, mas eu continuo sem
alembrar da outra... A sereia... 0s navio... e... diacho!

O menino vai buscar a sere... Nao, ndo era isso... Droga! A sereia que veio
buscar... E isso, estou lembrando! Um dia a sereia veio buscar o menino pra
viver mais ela, e ele gostou. Ela virou 0 menino em peixe e levou ele pra viver
embaixo do mar. No mar, ninguém morria e tinha lugar pra todo mundo. No
mar, eles vivia tdo feliz, mas tao feliz, mas téo feliz, que ndo conseguia parar
de dar risada.

[...] (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 227)

Ao longo da trajetéria acima apresentada, realizada pelo menino Pacu,
muitas outras “metaforas temporais” vao sendo apresentadas ao espectador, para
cujas sutis interconexdes o0 mesmo deve estar verdadeiramente atento, posto que sao
absolutamente fundamentais no processo de construcéo de sentido da narrativa. Uma
das mais impactantes delas, sem duvida, é a bolandeira. Observe-se as imagens a

sequir:
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Figura 70. Abril Despedacado — aspecto da bolandeira

Figura 71. Abril Despedacado — os bois “carregam” o mundo
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Figura 72. Abril Despedacado — plano externo da bolandeira

G ) eX MB~

Figura 73. Abril Despedacado — plongée da bolandeira
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A leitura das imagens acima apresentadas, invariavelmente, permite a
associacdo da bolandeira ao mecanismo interno de um relogio. Consoante a
semantica do filme, tanto faz se o aparato em questao esta em repouso ou em

movimento, posto que a mensagem € a mesma, ou Seja: representa a marcha
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inexoravel do tempo. Contudo, é preciso salientar que a marcha do tempo
representada pelo mecanismo € de uma natureza bastante especial, a saber: trata-se
de um “nao-tempo” (ABRANTES, 2017).

Conforme destacado acima, a bolandeira é um dos elementos mais
marcantes na definicdo do espaco em que vivem os Breves. Ela ocupa posicao central
no processo produtivo de onde provém o sustento da familia. Mas, a despeito disso,
seu movimento, via de regra lento e cadenciado, da-se no sentido anti-horério,
vinculando as pessoas atreladas as suas engrenagens a execu¢ao de um movimento
continuo, repetitivo e monoétono, numa palavra, extenuante. Por horas a fio, dia apos
dia, entdo, os Breves tém sua forca vital lentamente drenada pelo funcionamento do
referido engenho, quase ao ponto de colocar o trabalho ali realizado no limiar da
improdutividade, marcando um computo de tempo que exaure a vida ao invés de
manté-la ou dignifica-la. Logo, o tempo imposto pela bolandeira a familia é tao-
somente aquele necessario para que se dé, num primeiro momento, sua producdo ao
nivel da exaustao fisica, mas que, numa perspectiva de “tempo mais macro”, por
assim dizer, tende a levar seus integrantes também ao colapso existencial. Em tempo,
a Unica pessoa que parece compreender a dramaticidade desse processo, da tirania
exercida por esse “tempo reverso”’, € justamente o menino Pacu, que sintetiza com
aguda consciéncia sua condicao e de seus familiares ao dizer o seguinte: “A gente é
que nem os boi: roda, roda e nunca sai do lugar.” (BUTCHER & MULLER, 2002, p.
208).

Metaforicamente falando, nos termos da dindmica do processo produtivo
ao gual se dedicam, a cana-de-acguUcar que adentra pelo espaco proprio onde se deve
realizar a moagem carrega junto, um pouco de cada vez, cada um dos Breves, donde
a garapa extraida de sua moagem como que simboliza o sangue dos mesmos ofertado
a titulo de contributo para a producdo da rapadura, carro-chefe de sua producéo, a
qual, no contexto da histoéria, tem cada vez menos valor comercial em face do avanco
das usinas a vapor e do progresso que estas anunciam. Ou seja: é uma vida estéril.

Como que contrapondo-se ao computo opressivo do tempo representado
pela bolandeira, esta o tempo que se pode analisar através do balanco e da cena a

ele vinculada. Nesse sentido, veja-se a sequéncia das imagens abaixo:
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Figura 74. Abril Despedacado — Pacu e Tonho trocam de lugar

S0 uma vez.
-Ndo quero, ndo

P emN- e ON B~ Y

Figura 75. Abril Despedacado — Tonho: “...lembra que eu te ensinei a voa com isso?”
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Em seu conjunto, as imagens remetem a uma das cenas mais
emblematicas da leitura cinematografica de Abril Despedagado. Elas reinem as
personagens de Tonho e do menino Pacu as voltas com o balanco que pende preso
aos galhos de uma grande arvore morta logo ao lado da casa da familia. Ela encerra
uma metafora de tempo, ou melhor, de “um instante fora do tempo” para os envolvidos

na cena.
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O referido balanco representa a Unica fonte de divertimento comum aos

irmaos Breves. Certo dia, percebendo o irméo Tonho com ar abatido, 0 menino Pacu

se dirige até ele e ambos iniciam, entdo, um dos didlogos mais poéticos de toda a

narrativa (GOTTARDI, 2006), cujo tom convém relembrar na integra, conforme segue:

Figura 76. Abril Despedacado — o “delirio” de Tonho no balango

Voo [Ext./Tarde]
O menino senta ao lado de Tonho no balanco.

TONHO Tu lembra que eu te ensinei a voa com isso?

O menino aquiesce

TONHO [quase sorrindo] Tu morria de medo.

Tonho novamente abaixa a cabega, fica pensativo.

O rosto do menino, que esta preocupado com o irmao.

De repente, ele se ilumina, como quem encontra uma ideia.

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

Tonho levanta o rosto, que tem uma expressao indagativa.

TONHO Hum?

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

TONHO Né&o, ndo quero néo.

Mas o menino jA comec¢ou a balangar o corpo do irmao.

MENINO S6 uma vez...

O corpo ganha movimento. Tonho deixa-se levar.

Do ponto de vista de Tonho: o0 mundo inteiro que gira, a casa que ganha o

céu como numa pincelada atordoante, a ordem de todas as coisas que se
inverte.

P
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Tonho, cada vez mais veloz, comeca a sorrir, esquecendo-se de tudo,
deixando-se levar pelo... O menino empurra o balanco freneticamente, rindo
em sincronia com o irmao.

O rosto de Tonho, em plano ainda mais fechado, entra e sai do foco. Os olhos
de Tonho, que ri. A boca de Tonho rindo.

Em rima: véem-se os olhos do menino, que ri. A boca e os dentes do menino
rindo.

N&o se sabe mais qual dos irméos é visto. Um momento lidico, de intensa
felicidade, perdido num outro tempo.

Pouso [Ext./Tarde]

[...]

As méaos de Tonho seguram as cordas do balango, apertando mais forte a
cada instante.

Em plano fechado: a corda presa no galho range e enverga a madeira.
Vé-se o rosto do menino, que percebe o ruido e se volta para o galho,
deixando de empurrar Tonho.

Mas é tarde demais: o galho se parte, em plano fechado, com um ruido seco,
e a corda zune como um estilingue.

Tonho é projetado para o alto.

Do ponto de vista de Tonho: o mundo de ponta-cabeca.

O rosto do menino demonstra seu pavor.

Em close: o menino fecha os olhos.

A tela fica preta, como se fosse a visédo do menino. Ouve-se, em off, o barulho
seco da queda.

Ainda em close: o menino reabre os olhos e Vé...

O corpo do irméo, em plano aberto, esta imdvel.

O menino corre até Tonho. Agacha-se ao lado do corpo do irméo.

O rosto de Tonho esta arranhado e sujo de areia, seus olhos permanecem
fechados.

MENINO Tonho! Tonho!

O pai se aproxima. Esta apavorado.

O estupor e a preocupacao florescem no rosto do menino.

De repente, Tonho explode numa risada incontrolavel, segura o menino pelos
ombros e o faz rolar no chdo. Ambos caem agora num riso frouxo e delirante...

[.]

Os irmaos rolam, rindo, solidarios.

[.]

TONHO Tu ta forte demais, menino.
MENINO Eu néo... tu que ndo sabe avua.

Tonho e o menino desandam a rir novamente por alguns momentos, livres,
como se so6 existissem os dois no mundo.

O rosto da mée também é tomado pelo riso contagiante dos filhos...

Eles reparam no raro momento de solidariedade, de felicidade.

Tonho, 0 menino e a mée estdo rindo, como se 0 tempo estivesse suspenso.
O rosto do pai, que passa a rir com eles.

S6 0 menino n&o ri com o pai. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 221-222)
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Figura 77. Abril Despedacado: o balanco, mundo a parte dos irmaos Breves

Conforme apontado, a cena representa um “tempo como ruptura eventual”,

um instante que divisa a narrativa, ou seja, algo que, pelo inusitado, permite aos
Breves uma ligeira fuga de si mesmos. Por um lado, o episddio do balan¢o promove
um “rasgo temporal” na realidade embrutecida da familia, permitindo a todos —
inclusive ao pai — um exercicio de felicidade, manifesto nas gargalhadas incontidas de
todos os que ali estéo.

Por outro, no que se refere aos irmaos Breves, a tomada em andlise tem
valores semanticos bem distintos a partir da leitura cinematografica.

Para Tonho, “voar no balango”, vé-se suspenso no ar, € como um “ensaio
de liberdade”, ou seja, um instante unico em si mesmo que lhe permite vislumbrar a
possibilidade de uma outra realidade, em que € alcado temporariamente acima
daquele contexto que o oprime, que o aprisiona. Contudo, a queda sofrida do balancgo
pela sua personagem parece servir para indicar claramente que ainda ndo se trata do
momento certo, pois as condicbes necessarias para o vbo parecem ndo estarem
totalmente postas, donde o “espatifar-se no chao” representa o inicio da retomada de
um “tempo-realidade”, marcado pelas dores das contusdes provenientes do acidente.
Enfim, da mesma forma que careceu de ajuda para “voar”, o jovem Breves também
precisara de ajuda para se “libertar”.

Ja sob a perspectiva do menino Pacu, o episddio manifesta claramente
uma outra representagao temporal: um “tempo de assuncgao”. Isto é, indica um ensaio

quanto a “trocar de lugar com o irmao”, assumindo ndo sua identidade mas seu fado,
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algo como ser ele capaz de prover/garantir aquilo que é necessario seja feito para que
a felicidade do irméo se realize, ou seja, de gerar o impulso necessario para que o
mesmo rompa com a urdidura do seu destino e faga da felicidade experimentada no
“vOo do balango” o pressuposto de uma nova realidade pra si mesmo.

Claro esta que uma ordem tal de doacdo de si mesmo s6 fica nitida ao
espectador por ocasido da derradeira cena de autossacrificio do menino Pacu, isto €,
no instante em que o tempo ciclico realiza a volta sobre si mesmo e o revela na
posicdo de agnus dei, ou seja, “o cordeiro sacrificial que lava, com seu sangue, 0
pecado dos outros”. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 84)

Conforme ja apontado em secao anterior, ha inUmeras referéncias mais
objetivas quanto a temética do tempo no desdobramento da narrativa filmica, tais
como: a cartela de abertura do filme apontando o0 ano em que se passam 0s eventos
narrados: 1910 (fade-in), bem como, ao final dos créditos, quanto ao més entdo em
curso, fevereiro (fade-out); nas tomadas referentes a evolucao da lua no firmamento;
na disposicéo tipo “lado a lado” das fotografias dos ancestrais penduradas nas
paredes das salas dos Breves e dos Ferreira com o movimento em close realizado
sobre as mesmas; no “transe” sofrido por Clara com a ajuda de Tonho fruto da
performance na corda indiana; a referéncia feita pelo avd Ferreira ao relégio na parede
da sala que registra o “tempo reverso” da vida de Tonho etc. Dentre outras metaforas
temporais apreensiveis no filme, as aqui mencionadas sao capazes de ilustrar a
importancia que tem o cémputo do tempo quanto a producédo de sentido da trama, isto
€, trata-se de uma narrativa cujas referéncias explicativas séo indiretas, ficando, ndo
raro, subentendidas em atitudes e gestos, mas sobretudo através de repetidos
momentos de siléncio, convidando o espectador a (re)formulagdes constantes quanto
aquilo que esta vendo.

Por fim, mas ndo de somenos importancia, encontra-se a referéncia
temporal da camisa ensanguentada que tremula no vento. Onde estaria a origem de

tal icone e sua simbologia?
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Figura 78. Abril Despedacado — o esmaecimento do sangue: “tempo metafisico”
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Ao refletir acerca da temética da camisa ensanguentada que tremula ao

vento e sobre a carga simbdlica que ela carrega, Lima (2008) explica o seguinte:

Vale a pena chamar a aten¢&o aqui para o fato de que: do sangue derramado
de Urano nasceram as Erinias, tidas como simbolo do remorso. Por terem
sido originadas do primeiro parricidio, elas ficaram encarregadas de vingar os
crimes consanguineos. A funcdo delas, conhecidas também como fudrias
vingadoras, é, portanto, ndo deixar, de forma alguma, que um crime de
sangue ndo seja vingado. Tais figuras ndo se fazem presente [sic] nas
narrativas do livro e do filme Abril Despedacado. Contudo, temos a presenca,
nas duas obras, de uma camisa manchada de sangue exposta ao vento da
mesma forma que as Erinias, ndo deixa [sic] que a vinganca a ser consumada
seja esquecida; também ndo deixa que os vingadores e 0s que sofrerdo o ato
de vinganga sosseguem em paz [...] (LIMA, 2008, p. 82)

De fato, o extrato transcrito acima ajuda a compreender as origens
mitologicas do mecanismo da vinganca e sua influéncia sobre ambos os abris, mas,
todavia, ndo deixa claro a relagdo com a camisa e o significado temporal nela
encerrado, significado este que pode ser encontrado na trilogia escrita por Esquilo
intitulada Oréstia, que comporta trés tragédias, a saber: Agamenon, As coeéforas e As
euménides. Interessa para fins do raciocinio aqui pretendido considerar a primeira
dessas tragédias, ou seja, Agamenon.

O nome de Agamenon esta ligado ao contexto histérico da Guerra de Troia
e a tomada da cidade de Micenas pelos gregos. Consta que ele, a fim de obter os
préstimos da deusa Artemis no conflito, teria imolado a prépria filha — Ifigénia. Tendo

0 coracdo maculado por uma dor profunda, a mde da moca — Clitemnestra — teria



191

utilizado o véu da mesma (ou um lengo) para promover o asseio de seu corpo visando
ao devido funeral, peca essa que ficou impregnada com o sangue da jovem, passando
a ser objeto de culto permanente por parte daquela senhora. A vinganga que a mae
passou a obrar contra Agamenon teve como ponto de referéncia a peca exposta em
algum ponto do Palacio dos Atridas. Ao regressar da guerra, Agamenon é
imediatamente assassinado por Clitemnestra, auxiliada no ato pelo irmao do morto,
Egisto. Consumada a vinganca, a peca em questao foi prontamente restituida ao seu
uso ordinério, ainda que a senda da vinganca tenha continuado.

A digressdo acima reveste-se de importancia como forma de situar o
manancial imagético a partir do qual Kadaré construiu a mistica por trds da camisa
ensanguentada em seu Abril Despedacado. Da mesma forma, bastante claro que
Salles (BRASIL, 2001) valeu-se do mesmo estratagema para conferir a sua versao
cinematografica de Abril Despedacado uma dramaticidade ainda maior, pois, no dizer
da personagem do menino Pacu, a historia que se passa entre ele e o irmao é
intermediada por uma “camisa no vento”.

Isto posto, necessario discutir, pela 6tica do filme, a camisa como marco
referencial de tempo.

Antes de mais, é preciso salientar que, a despeito da inspiracdo que a
representacdo mitolégica concernente a peca de tecido ensanguentada presente na
tragédia esquiliana infunde, a aparicdo de uma camisa ensanguentada constitui um
fato real, historicamente comprovado, ligada a vendeta, seja nos alpes albaneses, seja
no sertdo nordestino brasileiro, bem como em outros tantos lugares fundo afora.

Solidamente arraigado em ambas as culturas onde subsistiram ou ainda
subsistem as rixas de familia com a consequente “cobranga do sangue”, o culto a
camisa ensanguentada pertencente ao ente querido tombado pelas rodas da vinganca
representa a constituicdo de um “tempo metafisico”, pois enquanto a peca de tecido
em si como que simboliza a tragédia, a mancha de sangue nela existente representa
0 espirito de vinganca vicejando em estado bruto no transcurso do tempo em que se
da seu esmaecimento. Em outras palavras, ela representa um elo de transi¢cao entre
dois mundos: o dos mortos e o0 dos vivos, nessa ordem de importancia. Nao a toa que
a matriarca dos Breves, uma vez consumada a morte de Isaias Ferreira (algoz de seu
filho primeiro, Inacio), mostra-se tdo zelosa na retirada da peca do varal e na
promocdo de sua limpeza: trata-se de um ato de resgate ndo s6 daquilo que de

material sobrou do primogénito, mas também de sua memodria, um dos atos
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necessarios quanto & promocéo de sua felicidade post mortem. E preciso destacar,
por oportuno, que esse cuidadoso processo envolvendo o trato da camisa
ensanguentada talvez ndo chegue a ser realizado em relacdo a camisa de Isaias
Ferreira, pois, conforme j& discutido anteriormente, a psicologia de sua vilva
demonstra néo ser ela tdo apegada as formalidades que o cédigo moral sob o qual

vivem imp0oe.

Figura 79. Abril Despedagado — em ato solene, a matriarca dos Breves “resgata” seu filho primeiro, Inécio
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Decorre do acima exposto, também, o fato de ambos os patriarcas — tanto
0 pai dos Breves quanto o avd dos Ferreira — serem tao diligentes no trato com a
referida peca de roupa dos entes queridos mortos, pois, com a partida deles desse
mundo, a camisa fica sendo a Unica via de “contato” e “comunicacdo” com 0s mesmos,
dialogo esse que soa em unissono: vingancga, vinganca, vingancga! Dai a psicologia
assertiva comum a ambos quanto a transmissao do recado, elevando os imperativos
da honra as dltimas consequéncias. Enfim, mais uma vez, cabe a
personagem/narrador/comentador do menino Pacu resumir com magistral lucidez a
ontologia dos patriarcas quanto ao trato dessa questao em particular, ao dizer que:
“[...] Foi assim que comecou a briga. Pai diz que é olho por olho. E foi olho de um, por
olho de outro... olho de um, por olho de outro... que todo mundo acabou ficando cego.”
(BUTCHER & MULLER, 2002, p. 197).

Em resumo, conforme se tentou demonstrar acima, o “tempo metafisico”,

inerente a metafora visual da camisa em ambos os abris esta visceralmente articulado
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as premissas que fundamentam ambas as narrativas, quais sejam: tragédia e
vinganca. Enfim, é disso de que tudo se trata, seja na ficcdo, seja na experiéncia
histérica concreta de ambas as culturas retratadas: tdo distantes geograficamente,

mas ao mesmo tempo tdo proximas histérica e culturalmente.

4.4 — A semantica afim aos Breves e aos Ferreira

Por mais de uma vez ao longo da narrativa o patriarca dos Breves vocifera
a algum dos seus: “Tu € um Breves.”. Mas, o que isso quer dizer? A referida sentenca
guarda em si, também, uma referéncia de tempo que convém abordar: um tempo
ancestral.

Dentro da légica obtusa que preside a composi¢cdo psicolégica da
personagem do patriarca, “ser um Breves” significa dar a honra um valor absoluto,
verdadeiramente supremo, que o faz alcar tanto a figura quanto os atos dos
antepassados a um patamar (quase) sagrado, pois sdo homens que inspiraram forca
e coragem, além de orgulho, ainda que a ostentacdo destes predicados os tenha
levado a morte, invariavelmente. Tanto é assim que, numa das cenas de maior

contundéncia a esse respeito, ele brada ao menino Pacu:

PAI Presta atencé@o, menino. Teu av0, teus tio, o teu irm&o mais velho, eles
tudo morreram pela nossa honra e por esta terra. E um dia, pode ser tu. Tu é
um Breves [...] Eu também j& cumpri minha obrigacdo. Se eu ndo morri foi
porque Deus no quis. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 196)

Apontando para as imagens dos retratos dos antepassados expostos na
parede da sala, o patriarca dos Breves remete a atencdo (e a imaginacao) do
espectador ao “tempo ancestral’, ou seja, o tempo em que cada um dos homens ali
representados foram capazes de fazer tudo 0 que estava ao seu alcance para, em
primeiro lugar, zelar pela honra da familia, e, somente depois, guardar a sua terra.
Veja-se que, na sua fala, a honra vem primeiramente a terra, ndo deixando duvida

guanto aquilo que mais importa, segundo sua logica.
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Figura 80. Abril Despedacado — as fotografias na parede: “tempo ancestral’

Pl BN e wBw g

Por conta do acima exposto, o “tempo ancestral” se encarrega de revelar,
com sutil clareza, a semantica do nome que identifica o cla: Breves. Em outras
palavras, seu modus vivendi os condena a ser “breves”, isto &€, aqueles que tém
existéncia curta, passageira, ligeira, rapida, transitéria etc. Portanto, Breves sdo todos
aqueles que emprestam suas existéncias ao tempo ciclico, ou seja, que passam pela
vida investidos de uma “missao” ou “obrigacdo” (conforme dizem), que, uma vez
cumprida, dentro em pouco os levara ao seu fim. Ser um Breves, nesse sentido, é
sujeitar-se as amarras do destino, assim como fazem os bois Preto e Cavaco em
relacdo a bolandeira, estejam eles ou ndo sob arreios em relagdo a mesma.

De outro modo, na perspectiva da matriarca, “ser um Breves” significa, ndo
raro, prostrar-se de joelhos ante o oratdrio, € em novena entoar canticos e proferir
preces ao objeto de sua crenca para que este abencgoe a empreitada de vinganca que
o filho Tonho foi concretizar junto aos Ferreira. Enquanto pede primeiramente a Deus
que abengoe o ato da vinganga “em si”, s6 segundamente tem o cuidado de pedir a
alma do filho Inacio que vigie e guarde o irmao no cumprimento de sua “obrigacao”.
N&o a toa que, seguida do menino Pacu, a personagem da mée Breves seja a de

maior complexidade psicoldgica no contexto deste nucleo cénico.
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Figura 81. Abril Despedacado — a mae Breves
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Ja sob a perspectiva de Tonho, “ser um Breves” significa ser um homem
dividido. Se, por um lado, manifesta a capacidade (consciéncia e senciéncia) de
compreender a realidade a sua volta, por outro ndo consegue entender o que é
necessario fazer para transforma-la ou dela se desvencilhar. Essa psicologia
claudicante de sua personagem resta evidente em dois momentos finamente
sugestivos da narrativa, a saber: no balango, quanto sem a ajuda do irméo cacgula
jamais conseguiria “avoar” sozinho e, depois, na casa da rapadura, no momento em
gue Clara se lhe despe da famigerada faixa negra, ajuda sem a qual, também jamais
conseguiria se “libertar”.

Por fim, com relagdo a personagem do menino Pacu, deve-se reconhecer
que, de longe, é a figura de psicologia mais complexa de toda a narrativa filmica de
Abril Despedacado. Por essa razao, sera discutida em separado, com detalhes, mais
a frente. Por ora, basta dizer que a mesma se encontra “fora de fase” ao longo de toda
a historia, isto €, parece deslocada em relacdo aos fatos, a familia, ao mundo etc.
Deslocada mas jamais indiferente, omissa ou alheia, importa destacar. Numa visédo
metaforica, seria uma equivalente de Cupido (um ente doce e angelical), mas cujas
flechas embebidas em esperanca, amor e alegria ndo disp6e da for¢ca necessaria para
romper a tez rija daqueles que o cercam.

O termo “Ferreira”, que no filme Abril Despedacado nomina o nucleo

familiar rival dos Breves, é da mesma categoria semantica de ferro. Ferro representa
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o elemento de numero atémico 26, metalico, branco-acinzentado, duro, tenaz, reativo,
o qual forma ligas que tém aplicacbes importantes. (AURELIO, 2001)

Da definicdo acima apresentada, extraida da eminente obra, importa
considerar, a titulo de “conceituagao” dos Ferreira, os seguintes termos: duro, tenaz e
reativo.

No caso do avO Ferreira, os termos duro e tenaz se lhe cabem
perfeitamente bem. Seu aspecto de ancido, associado a cegueira que o acomete em
ambas as vistas, podem, num primeiro momento, levar o espectador a pensar sua
personagem como fragil e indefesa, totalmente indigna do sobrenome que ostenta.
Engano. A referida personagem demonstra possuir internamente uma forca de carater
e uma devocédo a moral que supera qualquer dos que com ela contracenam ao longo
de toda a histéria. Ele € “duro” e “tenaz” ndo no trato com os seus ou no trato de
qgualquer outro sob sua influéncia ou autoridade, mas tdo-somente quanto a exigéncia
da fiel observacéo dos principios mais elementares que regem os termos da vinganca
no pedago de sertdo em que vive. Ele representa uma “personagem dentro da
personagem?”, isto &, ele é a representagao viva da justica possivel dentro de um

mundo que opera sob leis proprias, segundo o que diz a seguir Franco (1983):

“afazenda é algo de intermediario entre uma familia e um reino. O fazendeiro
€, nela, senhor; como deixaria de gozar seu poderio?”. Os seus interesses
nasceram e tomaram vulto numa sociedade onde as instituicbes que
representassem a coletividade de maneira impessoal e abstrata, definindo
direitos e deveres genéricos, apenas comecavam a se delinear.

Dos setores da organizacdo social em que esse tipo de regulamentacdo mais
tardou a penetrar e maiores barreiras encontrou para implantar-se foi o da
administragdo da justica, perdurando mais longamente o seu exercicio
privado. E facil perceber porque assim foi [...] (FRANCO, 1983, p. 142)

Bastam algumas tomadas para que o patriarca dos Ferreira deixe bastante
claro que sua forca — sua dureza — néo se reflete através do corpo caquético eivado
de deficiéncias fisicas que possui, mas, ao contrario, se manifesta através de um
espirito orgulhoso e seguro de si em face da historia ancestral que significa todo o seu
modus vivendi e que o colocou naquela posicao, isto €, a posicdo de “senhor de um
reino”, em cujo dominio ele exerce uma justica sobre aquilo e sobre quem ele bem
entender e do modo como lhe aprouver, posto que, naquele cenario, nem mesmo o
Estado é capaz de Ihe contestar. De fato, € licito sustentar que ele representaria uma
versao sertaneja do magnanimo “rei sol”, tamanha sua empafia. Nao obstante, ndo é

um homem rude ou injusto, dentro dos limites possiveis.
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Figura 82. Abril Despedacado — o velho cego
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Ja a figura de Mateus é diametralmente inferior em caréater e dignidade a
do patriarca dos Ferreira, posto que a psique de sua personagem € reativa. Trata-se
de um homem vil, cuja truculéncia teria sido responsavel pelo exterminio puro e
simples de todos os Breves caso a autoridade do velho cego néo se lhe pusesse um
freio. Nele, a “pulsdo de morte” correspondia a um estado tdo severo que, na
penumbra da caatinga, ndo conseguiu distinguir a figura de um menino — Pacu — da
silhueta de um homem adulto o qual verdadeiramente deveria matar, no caso Tonho.
Assim, de acordo com Abrantes (2017), Mateus representa o inverso do avo Ferreira:

a9

“‘enquanto este n&o enxerga, aquele nio vé”.

Figura 83. Abril Despedacado — Mateus Ferreira




198

4.5. Encruzilhada: por onde seguir?

Encruzilhada é o termo que se usa para indicar o ponto em que duas
estradas ou caminhos se cruzam (AURELIO, 2001). No caso do filme Abril
Despedacado, ha reiteradas tomadas envolvendo um ponto com tais caracteristicas.

De acordo com o que apontam Chevalier & Gheerbrant (2005):

Lugares epifanicos (i.e. aqueles onde ocorrem apari¢cdes e revelagdes), por
exceléncia, as encruzilhadas costumam ser assombradas por génios ou
espiritos, geralmente temiveis, com 0s quais 0 homem tem interesse em se
reconciliar. Nas tradi¢cdes de todos os povos, a encruzilhada € lugar onde se
erigem obeliscos, altares, pedras, capelas, inscri¢des: lugar que leva a pausa
e areflexdo. E, igualmente, um lugar de passagem de um mundo a outro, de
uma vida a outra — passagem da vida a morte. (CHEVALIER &
GHEERBRANT, 2005, p. 367)

Figura 84. Abril Despedacado — encruzilhada: passagem de um mundo a outro
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Em cada uma de suas diferentes aparicbes ao longo da narrativa, a
encruzilhada, por 6bvio, sugere sempre a possibilidade de uma escolha, a qual implica
numa tomada de decisédo dentre duas possibilidades possiveis. Indubitavelmente, ha,
com relacdo a mesma, uma clara referéncia a propria dualidade inerente a condi¢éo
de vida da familia Breves, especialmente no que diz respeito a figura de Tonho.

Tonho Breves é um homem dividido: tem sobre um dos ombros o peso de

carregar a expectativa quanto ao resgate da honra de sua familia, representada na
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figura irascivel do pai; sobre o outro, carrega o respeito e o amor pela familia,
simbolizado na pessoa do irm&o cacgula — 0 menino Pacu.

Assim, sob a perspectiva da personagem de Tonho, a encruzilhada traduz
o conflito interno que acomete a mesma ao longo da narrativa, pois, por exemplo,
todas as vezes em que o0 espectador o vé tomar o caminho da esquerda, verifica que
Tonho estad respondendo aos impulsos daquilo que, via de regra, representa o
tradicional, que o remete a0 mesmo ou ao costumeiro, pois a escolha feita por ele o
leva em direcdo a algo que ja é conhecido ou esperado, que o liga a experiéncias
anteriores, a tradicdo e ao dever: ndo por acaso € o caminho que o leva a vila, o leva

a(o) Bom Sossego.

Figura 85. Abril Despedacado — a esquerda: tradicdo e dever
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Na ocasido em que Tonho segue pelo caminho da esquerda acompanhado
pela figura do pai, o espectador pode verificar que, acrescida a sua costumeira
condicéo, encontra-se o peso da frustracdo, do rancor e da raiva sentida pelo mesmo
em relacdo a pessoa de Seu Lourenco. Desse modo, o caminho que segue a esquerda
representa o proprio condicionamento inerente a personagem de Tonho Breves,

simbolizando o destino.
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Figura 86. Abril Despedacado — a esquerda: frustracdo, rancor e raiva
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Nos instantes derradeiros da narrativa filmica de Abril Despedacado,
consumada a morte do menino Pacu, tem-se a Ultima aparicdo da encruzilhada
vinculada a personagem de Tonho. Pela primeira vez ao longo do filme, o espectador
vé a personagem de Tonho tomar o caminho da direita. Nos termos referidos por
Gottard (2006), conforme a seguir:

[...] a encruzilhada representa também o encontro do homem com o seu
destino, valendo como um correlato objetivo do interior do ser humano, cuja
vida é uma continua escolha, um perpétuo debate entre impulsos opostos,
entre razdo e emocao, deveres e desejos. Assim, nada melhor, numa
narrativa pejada de atmosfera mistica, que se estrutura sob o signo da
dialética, do que uma encruzilhada para decidir o destino de Tonho.
(GOTTARD, 2006, p. 31)
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Figura 87. Abril Despedacado — a direita: um recomeco
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O que representa o caminho a direita?

Do ponto de vista da histéria narrada através do filme Abril Despedacado
representa o desfecho de tudo. O espectador € levado a descobrir que o mar é o ponto
de convergéncia entre Tonho e Pacu, onde ambos estao destinados a se reencontrar.
O plano fisico-material e/ou histérico corresponde a personagem de Tonho, onde a
imensiddo do mar representa a possibilidade de um renascimento para uma nova vida
sob signo da liberdade, coisa possivel apenas em face do autossacrificio do irmao; ja
da perspectiva de Pacu, num plano onirico, representa a materializacdo dos
devaneios experimentados através da “leitura das figuras” do livro da sereia: de fato,

0 menino passara a viver as historias por ele mesmo imaginadas outrora.

Figura 88. Abril Despedacado — 0 mar: um novo comeco
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Interessante notar que enquanto o romance de Kadaré leva o leitor a
conclusao de que tradicdo e o destino prevaleceram sobre a personagem do jovem
montanhés Gjorg Berisha e seus consortes de Rrafsh, o filme de Salles tem um
desfecho totalmente diferente, ou seja, leva o espectador a conclusdo de que o amor
e a liberdade foram capazes de dar a vida um novo significado na pessoa da

personagem vivida por Tonho Breves.

4.6 — O menino, o livro e o mar

A figura do cacula da familia Breves é verdadeiramente intrigante. Ela
comporta uma tripla personalidade, ou seja: ela é personagem, narrador e
comentador. Eis o motivo dela ser tdo complexa.

Pra comecar, até pouco mais da metade do filme, a figura em questao
sequer possuia um nome, posto que é tratado por todos pela alcunha de “menino”. Na
condicdo de crianca na casa dos doze anos de idade (mas que aparenta ter bem
menos), talvez ndo houvesse um modo mais apropriado de referi-lo, haja vista que é
tdo-somente isso: um menino. Entdo, em certo ponto da histéria, conforme refletido
passagem atrads, recebe um “nome” bastante pitoresco, que remete a uma espécie de
peixe “teledsteo, caraciforme, caracideo, dos géneros Metynnis (com 21 espécies no
Brasil), e Mylossoma (com cinco espécies). Corpo comprimido, em geral arredondado
ou ovalado; nadadeiras dorsal e anal situadas muito atrds. Alimenta-se de frutas e
outras substancias, sendo praticamente onivoro” (AURELIO, 2001). Ou seja: dada a
predilecao do mesmo por “bichos do mar”, o menino ironicamente é batizado com um
nome de um “peixe de rio”, dono de multiplos atributos, conforme referido pelo
eminente dicionario.

O fato que chama a ateng&o é que 0 menino é batizado como o0 nome de
um peixe de rio, num lugar onde resta sugerido que ndo ha nenhum, posto que o Unico
indicio de agua por perto remete a um riacho que se presta a nominar o lugar onde o
mesmo vive com sua familia e que ha tempos secou, inclusive: Riacho das Almas. Ou
seja: é “um peixe fora d’agua”, um ser cujo ambiente natural é o rio num lugar onde
nao ha nenhum, posto que (sobre)vive num contexto geografico em que 0s rios séo,

de acordo com as licdes de geografia fisica, bem sazonais.
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Figura 89. Abril Despedacado — personagem deslocado no tempo e espaco

Em que pese a digressdo acima, o fato é que ela confirma o carater
deslocado da personagem do menino Pacu, conforme referido em outro ponto, mas
também tem a intencdo de confirmar aquela que € uma das suas mais marcantes
qualidades: ele é sonhador.

Ao contrario dos que com ele vivem naquele lugar ermo, no meio do nada,
em algum ponto perdido “em cima do chao e debaixo do sol”’, o menino Pacu € um
sonhador, e ndo um sofredor!

Na condigdo de um “ser senciente”, é claro que ele sofre com a dureza
inerente ao modo de vida da familia, com a severidade do ambiente fisico ao seu
redor, com a dieta restrita e a rotina de um trabalho macante e cansativo. Mas, diga-
se, esse sofrimento ndo pertence a ele, mas lhe é imposto. Como qualquer pessoa
em sua condicéo, ele se queixa da realidade na qual esta inserido: “MENINO [em off]
A mée costuma dizer que Deus n&o manda fardo maior do que nos pode carregar.
Conversa fiada. As vez, Ele manda uns peso tdo grande que ninguém giienta.”
(BUTCHER & MULLER, 2002, p. 194).

A sentenca exposta acima realca, em relacdo ao menino Pacu, aquela que
€ sua marca distintiva em relacao aos demais, isto €, seu principal atributo ontologico,

gual seja: a consciéncia.
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Figura 90. Abril Despedacado - sensibilidade

Enquanto faculdade de estabelecer julgamentos morais quanto aos atos
realizados, a consciéncia do menino Pacu traduz-se numa sensibilidade que lhe
permite formular um conjunto de representacdes acerca do bem do mal, almejaveis
nao somente a sua propria pessoa, mas que desejaria ver exprimidas nos atos que
percebe cometidos por aqueles que o cercam. De tais representacdes, resulta o
sentimento (aliado a certeza) de que “nem tudo aquilo que se pode fazer deve ser
feito”, ou seja, o dever — tantas vezes aludido pelo pai Breves — por si s6 ndo tem
como justificar, sob sua 6tica, o cometimento de atos extremos como 0s que verifica
Se processarem ao seu redor, qguanto mais se constituirem na razéo de ser da propria
realidade vivida, como parece ser bem o caso que alimenta o processo da vinganca
entre sua familia e os Ferreira.

Assim, as interdicbes formuladas pela consciéncia do menino Pacu, o
fazem ver os termos absurdos em que ocorrem as relagdes dentro de sua propria
casa: tendo o siléncio como companheiro, a intrassociabilidade dos Breves resulta
totalmente surda, isto €, por mais que vocalizem entre si uma ou outra palavra, num
ou noutro momento, os membros da familia ndo conseguem conceber possibilidades
outras de realidade, pois tudo que elaboram em relacdo a si mesmos remete aos atos
protocolares da vinganca, dos modos necessarios a materializacdo da trageédia.
Conforme exposto acima, algo similar acontece entre Mateus e o patriarca dos
Ferreira: o primeiro dispde da visdo, mas nao vé; o segundo ndo enxerga, mas € como

se visse absolutamente tudo. No caso dos Breves, a coisa funciona da seguinte forma:
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guando falam, ndo se ouvem; quando conseguem se ouvir, ndo se entendem. Mais

do que um simples “jogo de juizos”, é exatamente isso que tanto incomoda o ser do

menino Pacu.

Figura 91. Abril Despedacado — menino Pacu, tempo 1 - personagem
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N&o dispondo da forca mental — sequer fisica — necessaria para anunciar
publicamente aquilo que percebe acerca do drama vivido pela familia, em dado ponto
da narrativa ele cria para si, a partir do livro que se |he foi presenteado por Clara, um
mundo proprio, mas ndo um mundo visando a fuga pura e simples do cenério
desfavoravel em gque se encontra. Nao! Convém que se diga que o mundo criado por
Pacu a partir da “leitura” que realiza sobre as imagens constantes no livro, trata-se de
um “mundo redentor”, capaz de aplacar as dores residuais de seu autossacrificio, as
guais num primeiro momento se manifestam na incbmoda falta de meméria acerca da
“outra historia”. A memdria acerca dessa “outra historia” s6 Ihe é restituida por
intermédio da morte, deixando claro ao espectador que, de fato, seu autossacrificio
nao foi apenas em favor do irmé&o Tonho, mas foi também em proveito da propria
histdria que a um s6 tempo encena, narra e interpreta. Eis ai o ponto que faz, segundo
0 juizo do estudo aqui realizado, em consonancia com Gottardi (2006), com gque o
filme assuma um carater poético em relagdo a prosa “seca e muscular’ do romance
(BUTCHER & MULLER, 2002, 74). Em outras palavras, a elegia que o menino Pacu
conferiu ao filme a partir de seu ato ndo encontra correspondéncia na literatura que

encerra a personagem de Gjorg Berisha.
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Com base no acima exposto, ndo é a toa que se pode ouvir pela narracéo

do proprio menino Pacu em sua derradeira apari¢cao no filme o seguinte:

[..] E isso, estou lembrando! Um dia a sereia veio buscar o menino pra viver
mais ela, e ele gostou. Ela virou 0 menino em peixe e levou ele pra vivé [mais
ela] debaixo do mar. No mar, ninguém morria e tinha lugar pra todo mundo.
No mar, eles vivia tédo feliz, mas tdo feliz, que ndo conseguia parar de dar
risada. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 226, grifos nossos)

A catarse tanto sofrida pelo menino Pacu quanto por ele mesmo imposta
a propria narrativa filmica, segundo entendimento do presente estudo, encontra-se
referida nos grifos realizados no excerto acima, sendo vejamos.

Quando assevera “e ele gostou”, € como se, por intermédio dessa fala, o
menino Pacu desejasse prover alguma espécie de “conforto” em relagao a prépria
pessoa do espectador, pois, em verdade, a tomada relativa a sua morte é uma das
mais impactantes de todo o filme, comportando uma dramaticidade inimaginavel, a
qual foi acentuada por uma decisédo da equipe de producédo quanto a ndo mostrar seu
corpo alguebrado, mas deixa-lo sugerido no abraco desesperado que o irméo Tonho
lhe da. Ela evidencia que o narrador sobreviveu tanto a personagem quanto ao
comentador.

Quanto a sentenga “ninguém morria e tinha lugar pra todo mundo”, apds
tomar um fblego (ao que parece), volta a figura do comentador, conquanto este
assegura ao espectador que, ndo obstante a dramaticidade de todo aquele processo,
0 menino Pacu agora encontra-se num nivel de realidade tal que as querelas humanas
relativas a honra e a posse de terra, por exemplo, ndo fazem mais nenhum sentido,
posto que, neste novo cenario, “ha espacgo pra todo mundo”, dando a entender que 0s
atributos desse espaco sdo a harmonia e a tranquilidade, onde o espectro da morte
nao encontra substancia que a sustente. A critica quanto a isso € sutil, mas também
mordaz: ninguém precisa esperar morrer para ser feliz, pois € possivel viver nesse
estado aqui e agora; basta querer e fazer por onde. Portanto, a condi¢éo de felicidade
poderia “ser” em sua familia (como também para os Ferreira) caso assim a mesma o
desejasse.

Quanto a declaracao “eles vivia tao feliz, mas téo feliz, que n&o conseguia
parar de dar risada”, a mensagem nao poderia ser mais emblematica: € como se a
personagem do menino Pacu, ao recobrar a consciéncia que tanto a caracteriza, no

outro nivel de realidade para o qual foi arrebatada pela morte, sussurrasse nos
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ouvidos do narrador que “esta muito feliz’, uma felicidade que é absolutamente
indizivel. O carater pleno da felicidade sentida € tamanho que sofre um apelo
dramatico, isto é, uma espécie de énfase, conforme se percebe no “tao feliz, mas tao
feliz...”; por outro lado, a felicidade sentida €& indizivel simplesmente porque a
personagem do menino Pacu “ndo consegue parar de rir’, razao pela qual necessita

do narrador para transmiti-la ao espectador.

Figura 92. Abril Despedacado — menino Pacu, tempo 2 — narrador
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Enfim, diante de tudo isso, resta claro que o mar, tantas vezes referido pelo
menino Pacu, jamais seria a representagao “pragmatica” de uma infinda massa d’agua
que porventura possa ocupar o imaginario do espectador. Diversamente, trata-se de
uma alegoria a propésito disto, ou seja, remete a um “mar de felicidade”, um “mar
venerando”, onde se combinam em diferentes propor¢cdes cores e formas os mais
diversos, onde, para desfruta-lo, sua personagem teve de ser metamorfoseada de
modo a se tornar fisicamente compativel com sua sereia. Na verdade, o que ele esta
dizendo ao espectador parece ser 0 seguinte: mesmo a sereia, no apice de toda a sua
exuberancia, precisava de um peixe para completar o esplendor préprio do seu

mundo, isto é, necessitava de um Pacu.
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Figura 93. Abril Despedacado — menino Pacu, tempo 3 — comentador
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Diante do arrazoado acima, ndo € demasiado relembrar que o objetivo
do presente capitulo remete a demonstracdo do processo de andlise que assiste ao
professor de historia efetuar ante a decisdao de empregar filme(s) como suporte ou
plataforma para a promogao do ensino de sua disciplina. Como pensa-se ter ficado
demonstrado, se trata de uma tarefa complexa, que exige concentracdo e a
mobilizacdo de uma série de conhecimentos que extrapolam, ndo raro, os limites de
sua prépria ciéncia.

O mundo ficcional de Abril Despedacado — romance e filme — é bastante
rico, diverso, exuberante, permitindo a eleicdo dos mais diversos enfoques a partir dos
guais se torna possivel ao espectador/estudioso elaborar sua leitura a respeito de sua
tematica.

Entretanto, em concordancia com o que diz Serres (2015), os desafios
interpostos pela cultura digital do século XXI (audiovisual), exige de todos, em especial
de pais ou cuidadores, bem como por parte da escola, uma atencdo redobrada quanto
aquilo que os filhos e estudantes, respectivamente, estdo acessando nesse “admiravel
mundo novo” (HUXLEY, 1999), e, a partir disso, estdo também produzindo,
compartilhando e curtindo.

No que toca ao profissional da histdria, outra coisa nao lhe é exigivel nesse
cenario sendo que acompanhe essa marcha que é, por definicdo, historica e, assim
sendo, que importa conhecer e criticar, mas também desfruta-la de alguma forma.
Nesse sentido, compete-lhe a tarefa de se atualizar continuamente, familiarizando-se

com as tecnologias do seu tempo, bem empregando-as no seu espaco privilegiado —
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a sala de aula. Que o profissional da histoéria, enfim, aspire a ser como 0 menino Pacu,
de quem tanto se falou acima: um espirito inquieto, curioso, criativo, imaginativo,
apaixonado pelo mundo que deveras cria continuamente para si mesmo.

O trabalho aqui pretendido, entdo, € motivado por tal tipo de busca. Ainda
qgue a totalidade do objetivo, porventura, ndo venha a ser alcancada, mas o esfor¢o
do ensaio ja faz produzir o necessario para uma nova tentativa. Mais do que uma

personagem, o menino Pacu acaba sendo um mestre e uma motivagao.
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Capitulo 5 — Sequéncia didatica: Abril Despedacado em sala de aula

Antes de mais, cumpre dizer que o capitulo que aqui se inicia objetiva ser
uma elaboracao bastante diferente em relacdo aqueles que o precedem, pois refere-
se a uma demonstracéo tao objetiva quanto possivel acerca do modo como o filme
Abril Despedacado pode ser levado a sala de aula e la trabalhado nas aulas de historia
pelo professor e seus alunos.

Enquanto no terceiro capitulo do presente estudo buscou-se efetuar uma
exposicao acerca da historia narrada através do filme Abril Despedacado, conciliando
trechos de seu roteiro oficial a quadros extraidos do mesmo (texto e imagem,
portanto), o quarto capitulo buscou construir uma interpretacdo em torno de algumas
das questdes mais candentes apresentadas ao espectador sob a forma de metéaforas,
um de seus recursos semanticos mais distintos. Em ambos o0s casos, entende-se que
se tenha constituido a base tedrico-interpretativa necessaria para que no presente
capitulo se possa enveredar também na busca daquilo que Ferro (1992) denominou
de “aquilo que nao é filme”, mas que, no caso em questao, concorreu sobremaneira
para sua realizagao.

Até ser exibido pela primeira vez no Pallazo del Cinema, em 06 de setembro
de 2001, durante o 58° Festival de Veneza, o filme Abril Despedacado percorreu um
longo caminho. Ainda que numa versao provisoria, especialmente preparado para a
competicao, o filme na verdade “teve inicio” aproximadamente trés anos antes de sua
exibicdo no referido festival, quando seu diretor, Walter Salles, ainda se encontrava
em meio aos compromissos profissionais inerentes ao seu trabalho anterior, Central
do Brasil.

Em meio a uma série de contratempos relacionados as possibilidades de
realizagcdo de um novo filme, a leitura do texto de Kadaré deu a Salles uma nova

perspectiva, tal como destacado por Butcher & Miiller (2002) nos seguintes termos:

[...] Ele imaginou a possibilidade de transferir para o sertdo nordestino aquela
histéria situada na Albania. No livro, o autor descreve um ciclo de vinganca
perpetuado por séculos na regido norte do pais. Um pouco como no Nordeste
brasileiro, onde vendetas chegaram a dizimar familias inteiras num passado
ndo muito remoto [...]

Foi assim que Abril Despedacado se imp6s como um projeto viavel. Walter
concluiu que poderia contar uma histéria de caracteristicas universais sem
abdicar da lingua portuguesa e do Brasil. Uma histdria marcada pela oposigéo
entre o arcaico e o moderno, entre a imobilidade e o movimento. E que, além
de tudo, narrava a tragédia comovente de um jovem que mal conhecia a vida
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e ja estava marcado para morrer. (BUTCHER & MULLER, 2002, p. 75-77,
grifos dos autores)

O inicio efetivo das filmagens se deu em julho de 2000, a despeito do fato
do roteiro ainda sofrer certos tratamentos, contando com locacfes em diversas
cidades situadas no Estado da Bahia, tais como: Bom Sossego, Caetité, Mucugé, Rio
de Contas, Ibiraba.

A seguir, apresentam-se as etapas basicas que envolvem o trabalho com
o filme Abril Despedagado em sala de aula.

— envolve apresentar a(s) turma(s) o filme Abril Despedacado enquanto
producdo cinematografica e, como tal, significado de um constructo artistico-cultural
para o qual concorreram multiplos talentos e habilidades na administracao/utilizacéo
de recursos variados necessarios para sua realizacdo, conforme evidenciado atravées
da ficha técnica apresentada a seguir.

Situado num tempo e num espac¢o muito bem definidos, o filme em questéao
— como qualquer bem cultural — transporta em si os valores proprios “do seu tempo”,
permitindo a partir de si mesmo uma abordagem que, no entendimento do presente
estudo, envolve trés etapas basicas, a saber:

e A historia do filme — o essencial quanto a essa abordagem consiste em tomar

o filme Abril Despedacado como um bem cultural da espécie cinema, e, como
tal, um produto de natureza artistica concebido sob uma linguagem audiovisual
para cuja producdo acorreram uma infinidade de recursos técnicos, materiais e
humanos (dentre outros), que, em propor¢des variadas, concorreram para sua
producdo num determinado tempo e lugar. Concebido num Brasil de inicio do
século XXI (2001), a histéria contada através do mesmo remete a um Brasil do
inicio do século XX (1910). Conforme salientado em detalhes por Pedro
Butcher e Anna Miller através da obra intitulada Abril despedacado: historia de
um filme, desde a inspiracao inicial para a producao do filme através da leitura
por Walter Salles do romance Abril Despedacado de Ismail Kadaré — na
segunda metade do ano de 1998 — até a primeira exibicdo publica do filme
durante o 58° Festival de Cinema de Veneza, em setembro do ano de 2001,
uma série de acontecimentos foram se sucedendo a ponto de constituir a

“histdria do filme”. De fato, nesse passo, é precisamente este exercicio que
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importa fazer, ou seja, conhecer acerca daquilo que “nao é filme” no processo
de constituicdo um trabalho artistico de tal natureza, abordando questbes
relacionadas a: constituicdo da equipe de produgéo, processo de formacao do
elenco, elaboracao da adaptacado da histéria e confecgéo do roteiro, escolha de
locacbes para as filmagens, elaboracdo de cenarios, concepcéo do figurino,
dentre outros, como forma de fazer notar a complexidade inerente ao cinema,
a producédo de um filme. A ficha técnica da obra, abaixo apresentada, pode ser

0 ponto de partida para se buscar apreender tal dinamica.

FICHA TECNICA

APRESENTANDO O FILME

CAPA DA EDICAO BRASILEIRA (2001) SINOPSE DA EDICAO BRASILEIRA

Abril 1910 — Na geografia desértica do sertdo
brasileiro, uma camisa manchada de sangue
balanga com o vento. Tonho (Rodrigo Santoro), filho
do meio da familia Breves, € impelido pelo pai (José
Dumont) a vingar a morte do seu irm&o mais velho,
vitima de uma luta ancestral entre familias pela
posse de terra. Se cumprir a sua missao, Tonho
sabe que a sua vida ficara partida em dois: os 20
anos que ele ja viveu, e o pouco tempo que lhe
restara para viver. Ele serd entédo perseguido por um
membro da familia rival, como dita o codigo da
vinganca da regido. Angustiado pela perspectiva da
morte e instigado pelo seu irmdo menor, Pacu (Ravi
Ramos Lacerda), Tonho comecara a questionar a
l6gica da violéncia e da tradicdo. E quando dois
artistas de um pequeno circo itinerante cruzam o seu
caminho...

Fonte: www.googleimagens.com

Uma producgéo
Arthur Cohn

Direcéo geral

Walter Moreira Salles é natural do Rio de
Janeiro, onde nasceu em 12 de abril de
1956. Cursou economia na PUC-RJ e fez
mestrado em comunicacao audiovisual na
Universidade da Califérnia (UCLA). Estreou
como roteirista e diretor em 1986 com Japao,
uma viagem no tempo. Seu reconhecimento
nacional e internacional veio com o filme
Central do Brasil (1998). Seus filmes O
primeiro dia (1998) e Abril Despedacado
(2001) também atingiram grande
reconhecimento nacional e internacional.

Fonte: www.googleimagens.com
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Elenco Principal

RODRIGO SANTORO - Tonho CAIO JUNQUEIRA - Inécio

JOSE DUMONT - Pai EVERALDO DE SOUZA PONTES — Avo de Isaias
RAVI RAMOS LACERDA - Pacu MARIANA LOUREIRO - Mulher de Isaias

RITA ASSEMANY - Mae SERVILIO DE HOLANDA - Isaias

LUIZ CARLOS VANCONCELOS - Salustiano | WAGNER MOURA — Mateus

FLAVIA MARCO ANTONIO - Clara GERO CAMILO - Reginaldo

Participac6es Especiais

OTHON BASTOS - Seu Lourencgo SOIA LIRA — Familia Ferreira
VINICIUS DE OLIVEIRA — Familia Ferreira MARIA DO SOCORRO NOBRE - Familia Ferreira
Realizacao

SERGIO MACHADO - Diretor assistente JOSE FRAZAO - Assistente de direcéo
MARCIA FARIA — 12 assistente de direcdo ADELINA PONTUAL - Continuista
CLAUDIA NOGAROTTO - 22 assistente de | SOPHIE BERNARD - Assistente de Walter
direcéo Salles

JOAO MOREIRA SALLES e DANIELA THOMAS
MARTINA RUPP — Estagiaria de direcao — Didlogos adicionais

Producéo de elenco

SERGIO MACHADO — Produtor de elenco FERNANDO MENDONCA — Preparagcdo musical
BETH ACCIOLY - Produtora de elenco Sdo | VANDA JACQUES - GEORGE LAYSSON -
Paulo Preparacéo circense

GRACA FERREIRA — NORMA CRISTINA | ROSELLA TERRANOVA

NOGUEIRA — Preparacao vocal LUIZ CARLOS VASCONCELLOS

PERICLES PALMEIRA — Figuraco Ibiraba e Rio | VIRGINIA VENDRAMINI — Preparacdo

de Contas de atores




214

Producéo
MONICA LIMA — 12 assistente de producéo BETO BRUNO - Produtor 22 unidade
LEONARDO OEST - Platd CAROLINA CRUZ — Assistente de producao

FERNANDO e SAYONARA PINTO — Assistente | IBIRABA PIMENTA JR. - Producéo
de producédo Rio de Contas
FLAVIO AUGUSTO DE GODOFREDO - | ERICA CRISTINA AMANCIO — VANA SILVA —
Estagiario de producéo Ibiraba Estagiaria/secretaria producao

YURI SOUZA DE ALMEIDA - Producgéo Caetité | SEVERO SANTOS — Assistente de platd
EDUARDO COLOMBIANO - Secretario de | MARIA CARLOTA FERNANDES BRUNO -
producéo Assistente de producao executiva

ERIKA SAFIRA — Assistente de produc&o DANIEL ZARVOS - Estagiario

Produtores associados

HAUT & COURT SIMON CAROLINE BENJO
ARNAL-SZLOVAK CHRISTINA CRASSARIS
Roteiro

WALTER SALLES
SERGIO MACHADO
KARIM AINOUZ

I Fasel — nessa etapa do trabalho, o objetivo consiste em apresentar a “historia
imaginada” do (no) filme (por mais verossimilhante que possa ser) e a histéria
entendida como processo histérico-cientifico inteligivel e cognoscivel visando ao
estabelecimento de um ponto de convergéncia entre a historia contada através da
narrativa efetuada pelo filme e a abordagem realizada cotidianamente no universo de
sala de aula através de outros suportes didaticos, especialmente o livro.

e A histéria no filme — nesse passo, importa aproveitar-se do filme para

estabelecer dois niveis correlatos de compreensao, a saber: o primeiro envolve
(re)conhecer as premissas da historia contada através do filme em si; outra, é
estabelecer a conexao desta histdria com aquela trazida por outros tipos de

suporte, principalmente no que se refere ao livro didatico. No caso especifico
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de Abril Despedacado, conforme salientado por Butcher & Muller (2002), um
dos exercicios mais elementares relativos ao processo de pré-producdo do
filme foi o estudo tedrico atinente a natureza da tragédia grega (conforme
recomendacdo de Kadaré) e a temética das lutas de familia no Brasil, conforme
também abordados no ambito do presente estudo em passagens anteriores.
Em outras palavras: o objetivo € levar o aluno, enfim, a pensar o filme Abril
Despedagcado ndo como “a” verdade historica em termos audiovisuais do
periodo ali retratado naquele respectivo “recorte” espago-temporal de Brasil,
mas como uma leitura concorrente a fim de que possa efetuar sua propria

leitura em adicdo aos conhecimentos que ja possui.

— partindo da premissa de que o filme Abril Despedacado é detentor de uma
“histéria propria” dentro do processo artistico-cultural global, cujo enredo remete a
acontecimentos narrados que podem ser datados no tempo e localizados no espaco,
a perspectiva do trabalho a ser realizado na presente fase importa toma-lo, agora,
como um documento, nos termos defendidos por Ferro (1992). Leva-lo a(s) turma(s)
nessa condicao significa oportunizar um exercicio pratico aos alunos acerca do modo
como se deve proceder em relagdo a um documento, a fim de que o mesmo seja
capaz de responder as inquietacfes do estudioso ou, de modo diverso, consiga
demonstrar seus limites quanto a ndo ser capaz de oferecer as respostas pretendidas.

e A histéria com o filme — complementarmente ao acima referido, quando tomado

sob a perspectiva de um documento, o filme Abril Despedacado comporta em
si, conforme também discutido por Ferro (1992), um duplo aspecto, quais
sejam. de um lado, seu peculiar formato e natureza exige por parte daquele
qgue o aborde néo apenas o conhecimentos de métodos e técnicas bastante sui
generis, mas também, por outro lado, que os saiba aplicar com correcéo a fim
de que possa se ter reveladas através do mesmo certas respostas. No caso
em questao, enquanto atividade didatico-metodoldgica, o uso do referido filme
em sala de aula enseja um exercicio que importa no estabelecimento de uma
outra dinamica no ensino da disciplina, isto é, aquela que importa na producéo
do conhecimento histérico em contraposicao a sua assimilagédo ou reproducéao,

levando o aluno a se perceber como produtor do saber histérico.
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— da confluéncia das trés abordagens didatico-pedagogicas anteriormente
sugeridas acerca do filme Abril Despedacado, emerge o trabalho a se fazer como
conclusao da atividade. Por oportuno, deve-se relembrar que tanto Napolitano (2013)
quanto Cano (2012) destacam que nao ha uma “receita testada e aprovada” prevendo
a competente utilizacdo de filmes em sala de aula. O que ha, segundo os citados
estudiosos, € o reconhecimento acerca do enorme potencial que a utilizacdo dos
mesmos pode trazer a aprendizagem, bem como quanto ao fato de que isto deve ser
feito — no que toca ao professor — dentro de um planejamento rigoroso e em
consonancia com processos sistematicos e coerentes, “sobretudo quando a atividade
[envolve] a analise do filme como linguagem e fonte de aprendizado, mais do que
catalisador de discussoées [...]” (NAPOLITANO, 2013, p. 79).

e Exibicdo do filme — antecedida da apresentacéo de uma sinopse por escrito da

narrativa, a turma sera previamente dividida em trés grupos, onde a cada um
dos quais corresponderd um enfoque sobre o filme a partir de trés
direcionamentos basicos, quais sejam: 1. Coletar dados/informacdes a partir
dos quais se possa elaborar a “histéria do filme”; 2. Apreciar os dados relativos
a histéria contada através da narrativa, trabalho que sera posteriormente
indexado as informacdes obtidas sobre 0 mesmo periodo de tempo a partir de
outras fontes, sobretudo através do livro didatico; 3. Centrar-se nos aspectos
gue importem considerar o filme como um documento capaz de, com o
tratamento devido, sustentar uma analise acerca do periodo histérico em que

0 enredo esta situado.

V2@ Fase — Cada uma das trés equipes acima referidas, dentro de seus respectivos
enfoques, deve produzir materiais de divulgacédo do trabalho tanto para seus pares
como também para a comunidade escolar como um todo, conforme sugere Napolitano
(2013) e representado graficamente através da figura 4 (pagina 64) e figura 5 (pagina
65) do presente estudo.

Como o trabalho a ser realizado a partir do filme Abril Despedagado em
sala de aula comportasse cinco fases distintas, Napolitano (2013) recomenda que ao
final de cada uma delas o professor faca uma avaliacdo acerca da producéo realizada
em cada uma delas a luz do planejamento inicial, efetuando desde ja os devidos
acréscimos e correcbes em relacdo aquilo que se fizer necessario para o bom

andamento da atividade, a seu critério e no melhor interesse da qualidade didatico-
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pedagogica afim ao mesmo. Além disso, Cano (2012) acrescenta que antes que se
dé a divulgacdo do trabalho ao publico externo em relacdo a turma, possa se
oportunizar um momento no qual a prépria turma possa visualizar/criticar sua propria

producao.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em célebre discurso no Senado Federal da entdo jovem republica brasileira
no ano de 1914, o eminente jurista baiano Rui Barbosa de Oliveira aludiu que a falta
de justica é o grande mal que acometia o pais, implicando na origem de todos o0s
males que o afligiam, constituindo-se, pois, em motivo de vergonha perante as demais
nacoes.

No &pice se sua indefectivel eloquéncia, o entdo senador da republica
seguia afirmando que a injustica que grassava pais afora corroia valores
universalmente constituidos ao longo da histéria de muitas sociedades, mas que por
aqui ndo eram levados tao a sério, pois: minava a ideia de trabalho como fator de
produtividade, do qual brotava a prosperidade nacional a partir dos esforcos
individuais; comprometia a ética das relacdes ndo s6 no ambito publico mas também
no privado, posto que, com relacdo ao primeiro, fazia prosperar o sistema de
“‘compadrio” e do “clientelismo”, enquanto que, com relagdo ao segundo, levava a
consolidacao do “jeitinho brasileiro” (modo bastante peculiar de se fazer as coisas e
de se relacionar com as pessoas por aqui); escarnecendo da pratica desinteressada
do bem enquanto postura que infunde a honestidade, que agrega valor ao oportunizar
exemplos de como se relacionar com as “coisas em si” no plano geral, com a “coisa
publica” em particular e com a “coisa para si” no plano intimo de cada um. Nao a toa,
concluia dizendo que, qualquer um que fosse capaz de olhar para si mesmo e se
perceber como uma pessoa honesta, se envergonharia de viver em meio a venalidade
do vulgo, mas também em meio ao carater ignobil dos doutos.

Enfim, a republica que Rui Barbosa tanto lamentava em sua peca de
oratdria era aquela que seus contemporaneos — e compatriotas — dela faziam, isto €,
um cenario propicio para a pratica da politica como estilo de vida, como meio de
enriquecimento ilicito e como seara da impunidade.

Os Breves e o0s Ferreira, conforme tenta demonstrar o filme Abril
Despedacado, pareciam totalmente alheios as mas influéncias do mundo do qual se
gueixava Rui Barbosa. Em sua secular luta fratricida, ambas as familias constituiram
para si mesmas uma espécie de “realidade alternativa”, em que seu modo de vida
respondia a interesses particulares ligados a preservacdo da honra e da posse da

terra, seguindo em paralelo ao mundo de aparéncias e de opuléncias de que falava o
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citado senador. Logo, a republica em que se locupletavam os colegas de casa de Rui
Barbosa e seus respectivos afilhados, era a mesma que ignorava o drama em que se
achavam imersas as referidas familias, pois, conforme fica claro ao longo de toda a
narrativa filmica, ha uma personagem de caréter eliptico — quase imperceptivel —
participando de todo aquele processo, qual seja: o Estado.

Cronologicamente, o tempo em que € ambientada a tragédia dos Breves e
dos Ferreira e o tempo em que se da o queixume de Rui Barbosa é quase o mesmo,
gue por sua vez nao chega a distar tanto daquele imortalizado por Euclides da Cunha
em Os Sertdes (1902), bem como do mundo ficcional em que se da a morte da
cachorra Baleia em Vidas Secas (1938), de Graciliano Ramos, ou daquele revelado
pela poesia de Jodo Cabral de Melo Neto em Morte e Vida Severina (1955), dentre
outros.

De fato, mudam um pouco os cenarios, mudam também seus atores e
atrizes, mas a tragédia encenada pelas familias Breves e Ferreira nas telas de cinema
por intermédio de Abril Despedacado segue seu movimento na esteira da contumaz
indiferenca que tanto caracteriza os agentes publicos (ou ndo) que se acham inscritos
nao apenas no texto de Rui Barbosa, mas em tantos outros textos por ai. A republica,
decerto, € a mesma, objeto de grande lastima: tanto é aquela que deu causa ao
horrendo sumico do ajudante de pedreiro Amarildo Dias de Souza (2013), quanto que
soterrou com lama a vida de alguns de seus cidaddos em Mariana-MG (2015) e em
Brumadinho-MG (2019).

Sob a é6tica do estudo aqui empreendido, tomar o filme Abril Despedacado
como objeto de analise significou a oportunidade de pensar o Brasil e suas
idiossincrasias, isto €, os modos e costumes dos que nele vivem e morrem.

Desse modo, pensar o(s) filme(s) como estratégia para a promocao do
ensino da histdria acenou com a possibilidade de valorizar a ciéncia pela arte e vice-
versa, num duplo movimento que também implica em reconhecer o profissional da
histéria como um agente dotado de raras habilidades. Em primeiro lugar, enquanto
pesquisador, pode ndo apenas constituir metodos e elaborar técnicas para produzir o
conhecimento que lhe é afim, mas também refletir sobre os préprios mecanismos que
ensejam essa mesma produgéo. Por outro lado, investido na posicao de professor,
pode propor meios, elaborar estratégias e desenvolver em sua propria pessoa
habilidades e competéncias que importem em bem realizar o seu trabalho, levando

aos seus alunos os subsidios necessérios para que estes também possam operar em
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si mesmos esse processo de descoberta e producdo do conhecimento historico,
ajudando-os a se perceberem como seres pensantes e agentes capazes de promover
transformacdes que redundem na constituicdo de uma realidade melhor. Isso tudo
para que um dia, quem sabe, o proximo “Rui Barbosa” tenha outros elementos a partir
dos quais possa produzir um discurso mais aprazivel sobre a republica brasileira e
agueles que a fazem.

Por fim, deve-se ressaltar que o eminente historiador inglés Eric J.
Hobsbawn (1917-2012) certa vez afirmou que ao historiador soa como um quase
dever lembrar aquilo que os outros esquecem. Complementarmente a isso, deve-se
dizer que, tdo importante quanto lembrar “em si”, € desenvolver (cons)ciéncia acerca
do modo como essas lembrancas sdo trazidas a tona, acompanhadas de seus
respectivos porqués; ou, diversamente disso, pensar acerca dos mecanismos que por
vezes impdem o esquecimento “das” (e “nas”) pessoas em relacdo aos fatos
histéricos.

Num instante em que o pais d& sinais de estar mais preocupado com a
“posse” e o “porte” de armas de fogo, ndo é demasiado chamar a atencédo para o
drama encenado pelos Breves e pelos Ferreira em Abril Despedacado: viviam pelas
armas e, em razao disso, através delas pereceram, irremediavelmente.

Assim, a licdo deixada por Abril Despedacado ao estudo aqui realizado
parece ser a seguinte: constitui-se num dos exercicios mais salutares — pleno de
fruicAo — problematizar a realidade a partir da ficcdo, a0 mesmo tempo em que se

pode significar a ficcdo através da realidade.
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GLOSSARIO

Bessa — palavra empenhada, noc¢do fundamental do cédigo de honra albanés, no caso
para indicar uma trégua antes da retomada da vendeta.

Bieshkét — no contexto da obra remete a expressao “Os montes Malditos”.
Cinématographe — cinematografo. Aparelho inventado em 1895 pelos irmaos
franceses Lumiere, capaz de reproduzir numa tela o movimento, por meio de uma
sequéncia de fotografias.

Clio — a musa grega da histéria. Uma das filhas de Zeus e Mnemasine.

Dorérasé — literalmente “mao do golpe”. No contexto da obra, refere-se aquele que
atira para matar.

Drin Branco — dois rios do norte da Albania.

Ecran - quadro branco onde se projeta a imagem dum objeto; tela de cinema.
Ecranizar — projetar.

Ecraniza¢&o — projecao.

Fade in — do inglés “aparecer”. Por exemplo: uma informagéo que é apresentada, que
“aparece”.

Fade out — do inglés “desaparecer’. Informacdo que depois de apresentada,
“‘desaparece”.

Flamur — “bandeira”, em albanés — era também, desde o século XVIII, uma divisdo
administrativo-militar local cujo potentado, o bajrak, tinha um estandarte como simbolo
de poder.

Gjakmarrje — numa traducgao literal, “retomar o sangue” — que designa um costume
muito antigo semelhante a vendeta da Corsega.

Gjaks — o termo, derivado de gjak, “sangue”, designa o matador que vinga os seus
conforme os costumes da vendeta albanesa.

Gjakhupés — refere-se aos anos em que o0 sangue “se perdia”, sem ser “recuperado”
pela vendeta.

Groshé — antiga unidade monetéaria da Albania.

Kullé — residéncia camponesa fortificada, construida em pedra, com janelas muito
estreitas, tipica das montanhas do norte da Albania.

Kullé de Orosh — no contexto da obra, equivalente a uma “casa real” guardia do Kanun

e dos registros relativos a vendeta.
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Krushg — afinidade; no caso, a palavra designa os parentes que conduzem a noiva ao
casamento. Mas também pode se referir a relacado social muito estreita, entre duas
familias albanesas, que se origina do casamento de seus filhos, a qual guarda alguma
semelhanca com o compadrio brasileira.

Kossové — forma como os albaneses denominam a regido que o mundo passou a
conhecer pela versao servia — Kosovo.

Lahuté — espécie de alaude, de uma corda s6 e tangido por um arco, com que se
fazem acompanhar os cantadores do norte da Albania.

Lécijta — isolamento do convivio social. A pessoa que o sofre é afastada para sempre
do convivio de todos.

Lek — unidade monetéria albanesa, ainda hoje em uso.

Mik — no romance, € o amigo. Na tradicdo albanesa, o termo “amigo” nao se refere a
amizade como a entendemos usualmente, mas a complexa etiqueta da hospitalidade
albanesa. Pode se referir como no caso, a um desconhecido.

Némuna — no contexto da obra, também remete a expressao “Os montes Malditos”.
Pelicula — filme.

Plongée — do francés mergulho. No contexto do filme, refere-se a uma tomada a partir
do alto.

Prenk — principe.

Qindarka — centavos de mik.

Raki — bebida destilada tipica da Albania, quase sempre feita de uva.

Rrafsh — a palavra albanesa rrafsh quer dizer “liso”, “plano”. Porém, o topdnimo aqui
mencionado designa um planalto extremamente acidentado cujo nome s6 se explica
em contraste com as montanhas ainda mais escarpadas que o rodeiam.

Vendeta — vinganca.

Vrasé — assassino comum, ordinario, fora dos termos da vinganca albanesa.
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