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Shakespeare e o cinema: dois olhares para o real

Doutora Gléria Elena Pereira Nunes (UNESA- Universidade Estacio de S4)

Resumo:

O papel que o leitor exerce na constru¢do de sentido do texto literdrio é semelhante a do espectador na
apreensdo da imagem cinematogrdfica. As adaptagées literdrias para o cinema sdo, efetivamente, releituras
criticas do texto-fonte, e, no caso de Shakespeare, recriagoes da quebra do ficcional construida pelo
dramaturgo. Ao propor uma narrativa que conscientiza o espectador da artificialidade do fazer
cinematogrdfico, os diretores das adapta¢oes podem desconstruir a idéia de um cinema como copia do
real, ao mesmo tempo em que, da mesma forma que Shakespeare, convocam o espectador a resignificar a

obra produzida.
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Introducao

Um dos tragos mais significativos das pecas de Shakespeare é o de propor a desconstrucio da idéia
da obra de arte como imitagdo do real. Isso se dd pelo contexto em que sua obra foi criada e pela
natureza singular do teatro elizabetano. O dramaturgo herdou do teatro medieval que se fez na
Inglaterra, principalmente dos pagents, ou palcos sobre rodas, a auséncia de cendrio. Alguns
elementos soltos eram usados no palco, como uma drvore, que representava uma floresta, ou uma
cruz, que simbolizava um timulo ou um cemitério. Todo o resto ficava a cargo da palavra.

Como seus colegas medievais, Shakespeare contava com a “disponibilidade do ptblico para aceitar
o que lhe era oferecido como detonador suficiente do processo imaginativo” (HELIODORA:
1978,173). Portanto, a palavra criava imagens que ja se encontravam construidas no ‘“discurso
interior” de cada espectador, e, através dela, as grandes questdes sobre a natureza humana eram
discutidas.

1 A era elizabetana e o novo lugar para o individuo

Jean Paris, em seu estudo sobre o dramaturgo, mostra que “a Renascenca proclama a
renovagdo de um espirito que se achava perdido (...) [ e ] pressupde a experiéncia de morte/ trevas
tanto quanto a ascensdo gloriosa até a luz”. Na Inglaterra, o fim da Guerra das Rosas — o sangrento
conflito que por trinta anos pds em confronto as casas de York e Lancaster - leva ao trono os
Tudors, em 1485, e, com sua chegada, marca-se a passagem do feudalismo a monarquia no pais € o
advento de um novo tipo de visdo de mundo.

A chamada Era Tudor representard exatamente a experiéncia de trevas e luz definida por Paris. Se,
por um lado, as grandes viagens, as descobertas cientificas proporcionaram uma nova tentativa de
explicacdo de mundo aos homens da época, por outro as lutas religiosas entre catdlicos e
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protestantes provocaram um abalo na firme crenca medieval, gerando “ceticismo e descrenca”
(MENDES: 1998, 46) e deram origem a um individuo dividido. Para Gerd Bornheim, h4, nessa
época, “o abandono do universal concreto”, contexto do qual ird emergir o “contraditério bicho
humano”, misto de Caliba e Ariel, dilacerado por viver em um momento de transicio em que o
velho mundo ficava para trds e um novo se anunciava.

Em 1558, sobe ao trono inglés Henrique VIII, que promove profundas modifica¢gdes no pais,
principalmente de cardter religioso, ao romper com a Igreja Catélica e se proclamar chefe da recém-
criada Igreja Anglicana. Seu tnico filho do sexo masculino, Eduardo VI, reinou durante cinco anos,
apds a morte de seu pai em 1547, assistido, por conta de sua minoridade, por regentes protestantes
que perseguiram os catdlicos. Morto aos quinze anos, foi sucedido por Mary Tudor, filha de
Catarina de Aragdo, cujos progenitores eram catdlicos, o que a levou a perseguir os protestantes.
Em 1558, sobe ao trono a filha de Ana Bolena, Elizabeth I, inaugurando um momento que ficaria
conhecido como era elizabetana.

Esse breve histérico se faz necessario para mostrarmos como a Inglaterra em que Shakespeare viveu
passava por transformacdes em todos os niveis: ¢ um mundo em que os rigidos padrdes foram
quebrados, em que as igrejas que outrora representavam a identidade das cidades, fechadas.
Shakespeare pertence a primeira geracdo que pdde descobrir um novo lugar para o individuo, que
pdde reinventar sua identidade nacional, construir uma nova economia e escolher uma religido. As
grandes descobertas abrem a possibilidade de contato com novas concepgdes de mundo e realidade,
assim como na Filosofia, as obras de Montaigne e Bacon, por exemplo, apresentam, por um lado,
um ceticismo, mas também uma valoracdo do pessoal e do individual no processo de aquisicdo do
conhecimento. Esse tipo de pensamento € fruto de uma sociedade onde “a percepcéo € tudo e nada é
certo”, em que “a nacdo dialoga consigo mesma”. Hamlet representaria, entdo, as angustias e
incertezas de um mundo que “ainda estava testando suas asas”. (JONES: 2000, 41)

Vé-se que o periodo foi marcado por contradigbes e que no “equilibrio instavel”
(HELIODORA:2001,6), alcangcado no reino de Elizabeth I, conviveram uma explosdao demografica,
pragas, md colheita, decadéncia da economia, fome, aumento da diferenca entre pobres e ricos, mas
também um forte sentimento nacionalista impulsionado pela derrota da Armada Espanhola, no final
de julho de 1558, ao lado da abertura do primeiro teatro londrino, por James Burbage, em 1576.
Sabe-se que os Tudors investiram muito na educagdo, como parte de uma reforma mais ampla, que
se afastava aos poucos de postulados religiosos fechados, e também como “reformulacio paulatina
da posic¢éo do individuo e de sua participag@o na vida [do] Estado nacional, que o faz deixar de ser
vassalo de um senhor para ser cidaddo de um pais” (HELIODORA: 1978,19).

A cidade natal de Shakespeare, Stratford- on- Avon, “teve sempre a frente de sua escola (...)
professores com treinamento universitario, geralmente em Oxford” (HELIODORA, op. cit, p. 43).
O curriculo, herdado da Idade Média, manteve o frivium (gramaética latina, logica e retdrica) e o
quadrivium (aritmética, geometria, astronomia e musica), leitura de autores latinos, como Ovidio e
Séneca e exercicios de retdrica que exigiam do aluno, por exemplo, a producdo de textos ora
favordveis, ora desfavoraveis a determinado ponto de vista. Isso fez com que Shakespeare entrasse
em contato, desde cedo, com o que Jones chamou de ‘“verdades duplas” (JONES: 2000, 35),
préprias de um mundo em transformacao:

Seja como for, o que parece € que na parte de ensino propriamente dito a educagdo
elizabetana era bastante objetiva e se ocupava primordialmente do treinamento do
aluno nos processos do raciocinio 16gico e da correta expressdo das idéias (...). A
ndo ser por essa preocupacdo em imbuir de bons principios e boas maneiras a
mente do aluno, tudo o que era ensinado na escola parece ter sido de modo geral
util a ampliacdo do horizonte do aluno, instrumento hébil para colaborar num
processo de desenvolvimento do individuo. (HELIODORA, idem, p. 45-46)
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Quanto ao palco elizabetano, sua estrutura singular permitiu a Shakespeare desenvolver um teatro
que ndo se encontrava preso as regras cldssicas. Um dos aspectos que o torna anti-realista e mais
participativo é o fato de, no palco elizabetano, ndo haver cendrios méveis, luz artificial (as pecas
eram representadas a tarde), e de a acdo poder ser percebida de vdrios pontos de vista, pois nao
havia a tentativa de fazer o palco parecer com um lugar real. Portanto, é o piblico que tem de suprir
com a sua imaginagdo o contexto necessirio para determinada locagdo: “o palco [elizabetano] era
ao mesmo tempo todo lugar e nenhum lugar” (CLARK: 1998, 35), dai a razdo de seu cardter
antiilusionista:

O publico participava da peca muito mais do que o do teatro convencional
moderno. O palco era uma plataforma nua, uma parte da qual se estendia até o
meio da platéia. Os espectadores conservavam-se em pé ou acomodavam-se am
assentos dispostos em trés lados ao redor do palco, onde se sentavam os homens de
classe mais abastada, que, durante a encenacdo, faziam comentdarios a respeito da
peca e dos atores, e chegavam até mesmo a tocar-lhes as roupas para avaliar-lhe a
qualidade. A parte da frente do palco era usada para solildquios e apartes [fazendo]
do publico seu confidente. No palco principal, além da acdo propriamente dita,
havia musica, cenas de esgrima, de danga, de pantomima. (...) Havia pouco cenario.
Esse fato obrigava o autor a usar recursos para crid-lo na imaginagcdo do publico; o
texto trazia, por isso, descricdes muito realistas e vivas (...).” (STEVENS, 1988, p.
17)

No entanto, tradicionalmente, o real e o verdadeiro eram considerados critérios valorativos da obra
de arte, e ja, ha tempos, vem sendo discutido, pelos tedricos da literatura, até que ponto a
representacdo do real daria & obra de arte um maior valor. Desse modo, acreditamos que a obra de
Shakespeare prenuncia uma série de mecanismos futuramente adotados por autores que romperam
com tais critérios valorativos.

A imposicdo da “lei das trés unidades”, definida por Aristételes em A Arte Poética, e reelaborada
por Ludovico Castevetro em 1570, subordinando o poético aos principios da racionalidade,
demorou séculos para ser derrubada. Como assinala Luiz Costa Lima, em O Controle do
Imagindrio, mesmo tendo oferecido “uma extensa teorizacdo sobre o poético”, o Cinquecento
italiano faz uma releitura dos cldssicos, redescobre a Poética aristotélica sem, no entanto, combaté-
la. Isso se d4 na medida em que o homem renascentista ainda se encontra profundamente inserido
em um mundo onde a crenga na imutabilidade e nas leis permanentes, necessdrias a manutencao de
uma cultura cristd dominante, ainda estd muito presente.

William Shakespeare representa justamente os conflitos e incertezas do homem que “nasce em uma
cultura agonizante” (JONES: 2000, 25). O dramaturgo produziu sua obra num momento em que a
Inglaterra passava por transformag¢des em todos os niveis: os rigidos padrdes estavam sendo
quebrados, as igrejas que outrora representavam a identidade das cidades eram fechadas, o
individuo buscava novas formas de se inserir no mundo. Por isso, um dos tracos primordiais do
texto shakespereano é o fato de nele haver um questionamento sobre a verdade, o real, e também
um rompimento com a “lei das trés unidades” ao introduzir, por exemplo, elementos de mistério e
sobrenatural em tramas como a de Macbeth.

Constata-se que as mesmas discussdes referentes ao cardter mimético da literatura, como forma de
dar um efeito de verdade a obra de arte, sdo questdes importantes nas primeiras discussdes tedricas
sobre a arte cinematografica. Podemos afirmar que o questionamento desta ultima girou em torno
de dois polos principais: a partir do novo olhar que o cinema apresentava, o problema da “presenca
do real” na imagem filmica fez com que vérios tedricos, sobretudo os de tradi¢do formalista,
encarassem a sétima arte como uma reproducio do real.
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2 O leitor e espectador como co-autores

Em O sentido do cinema, o cineasta russo Sergei Einsestein afirma que, para ele, o diretor deveria,
através de uma estruturagdo calculada de atragdes, poder moldar os processos mentais do
espectador. O cineasta acreditava que ver um filme é “ser sacudido por uma cadeia continua de
choques”, apostava em uma platéia de co-autores, pois, para ele, os estimulos distintos dos planos
sdo como células que colidem e forcam a mente a criar o seu sentido de unidade. Ndo defendia uma
montagem linear, e sim justaposta, feita de nexo de linhas complementares, equivalentes ao
impressionismo de Debussy, que confrontem o espectador. Por tudo isso, reage ao realismo natural
hollywoodiano, propondo a montagem polifonica.
Desse modo, Eisenstein obriga o espectador a criar sua imagem, pois ndo lhe fornece uma completa,
mas a “experiéncia de completar uma imagem.” Da mesma forma que, segundo Iser

O texto (...) se realiza s6 através da constituicdo de uma consciéncia receptora. Desse modo,

€ s6 na leitura que a obra enquanto processo adquire seu carater proprio. (...) A obra € o ser
constituido na consciéncia do leitor. (ISER: 1996, 50-51)

Eisenstein também insistia na ajuda do espectador na constru¢do de sentido do filme, e era
contrario as concepgdes da maioria dos grandes estidios de Hollywood, mais inclinados a produzir
filmes que ndo apresentassem desafio algum aos padrdes culturais e morais da sociedade americana.
Acreditando que o cineasta deve “olhar abaixo da superficie do realismo”, ele via o filme como um
processo criativo no qual o espectador deve completar uma imagem. Segundo ele, a arte “pode
mudar o comportamento ao mudar uma percep¢ao’:

Uma obra de arte, entendida dinamicamente, é apenas este processo de organizar imagens

no sentimento e na mente do espectador. (...) Desse modo, a imagem de uma cena, de uma

seqiiéncia, de uma criagdo completa, existe nio como algo fixo e ja pronto. Precisa surgir,
revelar-se diante dos sentidos do espectador. (EISENSTEIN: 2002, 21-22)

Contrariamente a outro tedrico russo, Pudovkin, segundo o qual o cineasta estava a mercé do plano
uma vez que os pedagos de realidade ja tém um significado definido, Eisenstein reivindicava ndo
uma ligacdo com a realidade, mas uma “colisdo”, ndo uma platéia passiva, e sim uma platéia de co-
autores.

Por isso, Eisenstein queria que o filme escapasse do realismo cru. Sua no¢do de plano, explica
Dudley Andrew, ndo era a de um “pedago de realidade”, mas sim o locus de elementos formais
como iluminagao, cendrio. Assim, se o cineasta é criativo, ele construird relacdes que ndo estio
implicitas no “significado” do plano; criard em vez de dirigir o significado.

Em relagdo a polémica utilizagdo do som no cinema, Eisenstein posiciona-se contra o cinema
sonoro por acreditar que o som tornaria a arte cinematogrifica mais realista. Uma vez que
Hollywood prezava (e preza até hoje) a técnica como forma de tornar o cinema cada vez mais
realista, Eisenstein procurou subverter o uso natural do som, da cor, e de qualquer elemento que
pudesse contribuir para dar ao cinema um status de copia da realidade.

Para o tedrico francés André Bazin, o proprio termo designativo da lente que constitui o olho
fotografico em substituicdo ao humano — objetiva — caracteriza o aspecto realista da arte
cinematografica. Sendo a fotografia fundada na “auséncia do homem”, pela primeira vez, diz Bazin,
“uma imagem do mundo exterior se forma, automaticamente, sem a intervencdo criadora do
homem, segundo um rigoroso determinismo” (ANDREW: 1989, 142).

Os ensaios de Bazin sdo considerados como os mais importantes da teoria realista do cinema. Sua
publicacdo coincidiu com a ascendéncia do chamado neo-realismo italiano (1945-1950) e na
coletanea de seus ensaios, Qu’est-ce que le cinéma?, de 1957, percebemos que o critico francés
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proclama a dependéncia do cinema em relacio a realidade: “O cinema atinge sua plenitude sendo a
arte do real”, afirma:

Pela primeira vez, entre o objeto origindrio e sua reproducgdo intervém apenas o instrumento
de um agente ndo vivo. Pela primeira vez, uma imagem do mundo é formada
automaticamente, sem a intervencdo criativa do homem. (...) A imagem fotogrifica é o
préprio objeto, o objeto livre das condi¢cdes do tempo e do espaco que o regem. (BAZIN:
1984, 13-14)

Assim, para ele, vemos o cinema como vemos a realidade, uma vez que este foi registrado pela
objetiva mecanicamente. O cinema, nessa concep¢do, € antes de tudo a arte do real, por sua
capacidade de registrar “a espacialidade dos objetos e o espaco por eles ocupados” (ANDREW, op.
cit, p. 142). Sua matéria-prima, na concepcio de Bazin, € “o desenho deixado pela realidade no
celuldide”, que ndo tem de ser decifrado na medida em que “0 mundo faz um desenho de si mesmo
no cinema”. (ANDREW, op. cit, p. 145). Bazin sempre defendeu desenvolvimentos de técnicas que
aproximassem a percep¢do do cinema da percepcdo natural, j4 que ele considera que a tecnologia
poderia aperfeicoar o realismo das imagens, ao contrdario de Eisenstein, que sempre procurou
afastar-se desse tipo de representagao.

Edgar Morin é outro tedrico que questiona a participacdo na constru¢ido de sentido feita pelo
espectado. Para ele, o espectador das “salas obscuras” é um ‘“‘sujeito passivo em estado puro.”
(MORIN:1991, 156). Contrariamente ao cineasta russo, o critico francés acredita que o mergulho na
escuriddo faz com que o espectador encontre-se numa ‘“‘situacdo regressiva’ sem qualquer poder de
cooperacdo pratica com o espetdculo que se v€ no teatro, quando a “presenca do espectador pode vir
a refletir-se no desempenho do ato.” (MORIN, idem). No cinema, o espectador estd subjugado e
tudo suporta, pacientemente.

Morin mostra que o “prazer da identificagdo” estd presente desde as primeiras projecdes feitas pelos
irmaos Lumiere, em que se percebia no espectador o arrebatamento no reconhecimento das coisas
banais e quotidianas, na sua evocagdo, ao dizer “é exatamente assim”. No entanto, ele acredita que,
apesar de subjugado, o espectador apresenta uma “passividade ativa”, uma vez que ‘“uma
ininteligivel, uma incoerente sucessdo de imagens, puzzle de sombras e luzes” de certa maneira
requer dele uma contribui¢do ao integra-lo no fluxo do filme, possibilitando-lhe incorporar-se aos
personagens, numa participacio afetiva “polimérfica”. Morin cita o poeta Paul Valéry para ilustrar
esse conceito:

“A minha alma vive, sobre a tela omnipotente e movimentada: e participa das paixdes
fantasmas que ai se sucedem”. Alma. Participagdo. Fantasma. Trés palavras-chave que
unem a magia e a afetividade no ato antropoldgico da participagdo. (...) O que hd de mais

subjetivo — o sentimento — infiltrou-se no que de mais objetivo hd: uma imagem
fotogrdfica, uma mdquina. Mas em que se transformou a objetividade? (MORIN, idem, p.
171)

O questionamento da objetividade no cinema também foi bastante explorado por Jean Epstein, ao
mostrar que o cariter eminentemente verdadeiro do olhar cinematografico € dado pela prépria
natureza de seu registro, como se nele nido houvesse a interven¢do do homem. Em seu texto “O
filme contra o livro”, que faz parte do artigo O pecado contra a razdo, Epstein faz uma anélise da
oposicdo entre a imagem e a palavra. Valorizando a primeira em detrimento da segunda, ele
acredita que aquela estd menos ligada a racionalidade por encontrar-se mais préxima do objeto que
pretende representar:

Na verdade, a imagem € um simbolo, mas um simbolo muito préximo da realidade sensivel
que ela representa. Enquanto isso, a palavra constitui um simbolo indireto, elaborado pela
razdo, e, por isso, muito afastado do objeto. (...) (EPSTEIN: 1991, 293)
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Para Epstein, mesmo os escritores que tentaram “libertar-se do raciocinio 16gico” , como Rimbaud e
os surrealistas, por exemplo, conseguiram apenas “complicar e dissimular” a estrutura lgica de sua
expressao, requerendo do leitor a operacdo de toda uma “matemadtica gramatical, uma 4lgebra
sintética” para conseguir interpretar seus textos. O filme, ao contrério,

por sua incapacidade de abstrair, em razdo da pobreza de sua construgdo logica, da sua
impoténcia em formular deducgdes, estd dispensado de recorrer a laboriosas digestdes
intelectuais. Assim, o filme e o livro se opdem. (EPSTEIN, idem, p. 294)

Na sua concepcdo, o cinema € a arte que segue um caminho mais “roméantico” pelo seu cariter
pouco racional, que atua na emog¢do, constituindo uma verdadeira escola de “irracionalismo” e
“romantismo”. Ao fazer a analogia do cinema com o sonho, Epstein constata que no filme também
h4 a liberacdo do controle da razdo, por isso, acredita, o cinema mudo, quando surgiu, representava
uma “ameacga” ao método racional, na medida em que era um instrumento “para o desenvolvimento
de uma cultura romantica, sentimental e intuitiva.” (EPSTEIN, idem, p. 300).

A questdo da racionalidade na representacdo cinematografica e do realismo das imagens
filmadas, defendida por Epstein, é constestada por tedricos e cineastas que véem o cinema como
uma representagdo “distorcida” da realidade, que permite a transcendéncia do objeto filmado e
provoca no espectador uma interrogagdo sobre o préprio real e sobre a verdade transmitida pela
imagem.

Neste sentido, faz-se necessdrio uma remissdo a alguns conceitos presentes na obra de Friedrich
Nietzsche. O filésofo alemao procura fazer uma investigagdo sobre as questdes do conhecimento,
da consciéncia e de alguns conceitos como o bem, o mal, e a verdade. Nietzsche critica a idéia de
um conhecimento racional, proposta a partir de Sécrates e Platdo, e propde uma “transvalorizacio
de todos os valores”, segundo a qual a arte seria um modelo alternativo para a racionalidade.
Partindo da reflexdo sobre a arte grega, principalmente a tragédia, Nietzsche defende uma forma de
arte que una o apolineo e o dionisiaco. Sendo Apolo o deus da medida, da ordem e da proporcio,
seu mundo representa a individualizacdo, o Estado, a consciéncia de si. A experiéncia dionisfaca,
por outro lado, questiona valores gregos fundamentais como a medida, o bom senso, o equilibrio.
Dioniso é o deus da demesura, da ruptura com o individual, da reconciliagdo do homem com a
natureza.

Em conseqiiéncia disso, segundo Roberto Machado, “o grego, através da beleza, reprimiu no
dionisiaco barbaro seus elementos destruidores, ensinando-lhe a medida e transformando-o em arte”
(MACHADO, 1999, 24) E por essa razio que Nietzsche vai valorizar a arte tragica, por possibilitar
a unido entre “a aparéncia e a esséncia”, articulando instinto e conhecimento. Para ele, “o her6i nao
foi morto pelo trdgico, mas pelo l6gico” (MACHADO, idem, p.32)

Isso significa que, ao criar uma dicotomia de valores “que situa a verdade como valor supremo”, a
civilizagdo socrdtica reprimiu o trdgico em detrimento da racionalidade. O conflito se estabelece,
portanto, porque o “homem € um artista, um criador de aparéncias”. Para Nietzsche, diz Machado,
“a histéria da civilizagdo tem sido a da debilitaciio progressiva dos instintos fundamentais.” E por
esse motivo que em Crepiisculo dos Idolos o filésofo se rebela contra o equacionamento socratico
que considera a razdo, a virtude e a felicidade como sin6nimos instauradores [d] “a luz diurna da
razdo contra a pretensa obscuridade dos instintos”. Em O nascimento da tragédia no espirito da
miisica afirma o fil6sofo que

(...) o homem dionisiaco tem semelhanca com Hamlet: ambos lancaram uma vez um olhar
verdadeiro na esséncia das coisas, conheceram, e repugna-lhes o agir; pois sua a¢do nio
pode alterar nada a esséncia eterna das coisas, eles sentem como ridiculo ou humilhante
esperarem deles que recomponham o mundo que saiu dos gonzos. O conhecimento mata o
agir, o agir requer que se esteja envolto em véu de ilusdo — esse é o ensinamento de Hamlet
(...). (NIETZSCHE, 1987, p. 9)
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O desaparecimento de valores absolutos, proposto por Nietzsche, aponta para o que o teérico Jean-
Louis Baudry chamou de “falsa neutralidade dos aparelhos 6ticos”. Baudry Insurgiu-se contra
aqueles que, como André Bazin, V.I. Pudovkin e Siegfried Kracauer, acreditam ter o cinema uma
inclinagdo “natural” para o realismo, pois sua matéria prima é o mundo visivel, natural. Além do
que, a origem da arte cinematografica estd ligada a lente objetiva, que consegue “fotografar” o real
sem a presenca do olhar humano. Por isso, acreditamos que um método mais apropriado para
analisar a experi€ncia cinematografica seja aquele defendido pelo teérico francé€s Christian Metz,
quando afirma:

Estou no cinema. Assisto a projecdo do filme. Assisto. Como a parteira que assiste a um
parto e dai também a parturiente, eu estou para o filme segundo a modalidade dupla (e
todavia dnica) do ser-testemunha e do ser-ajudante: olho e ajudo. Olhando o filme, ajudo-o
a nascer, ajudo-o a viver, posto que é em mim que ele viverd e para isso € que foi feito (...).
(METZ: 1991, 406)

A imagem da parteira serve para ilustrar também a relacio entre texto e leitor na vis@o de Iser. Para
ele, os atos de apreensdo sdo orientados pela propria estrutura do texto, porém ndo inteiramente
controlados por ele. A estrutura estabelece, na realidade, as condi¢des para que haja a comunicacio
do texto com o leitor e a possibilidade de sua participacio na intengdo textual:

A tal ponto uma certa estrutura textual € estabelecida para o leitor que ele € obrigado a
assumir um ponto de vista que permita produzir a integragdo das perspectivas textuais. O
leitor, porém, ndo pode escolher livremente esse ponto de vista, pois ele resulta da
perspectiva interna ao texto. (...) Esse papel exige de cada leitor que assuma o ponto de
vista previamente dado. (...) (ISER, 1996, p. 74)

Ora, Rudolf Arnheim ja defendia em Film as Art, de 1932, que o filme s6 alcangaria o “status” de
arte quando deixasse de ser um veiculo de mero retrato da realidade. Para ele, a arte
cinematografica é o produto da fensdo entre a representacio e a distor¢do do real. Assim como Iser,
ele acredita que o espectador nao € totalmente livre para atribuir qualquer sentido as imagens que vé
na tela, pois o enquadramento restringe sua visdo e organiza e dirige sua percepc¢ao do objeto.

Isso ocorre porque ha um “titereiro” por detrds do texto, assim como no cinema hd um diretor que
enquadra as imagens e as organiza para nds as recebermos. Segundo Robert Stam, alguns autores da
Renascenca, como Cervantes, revelaram-se explicitamente como “titereiros”, e romperam com o
ilusionismo, lembrando ao leitor ou espectador “da necessidade de ser cimplice da ilusdo artistica”.
Segundo Stam , o teatro de Shakespeare revela uma tensdo dialética entre a imitagéo realista e o
artificio reflexivo. No entanto, mesmo que a tradicdo mimética tenha sido quebrada paulatinamente,
desde a Renascenca, o cinema, de certa forma

tornou-se o catalisador das aspiracdes miméticas abandonadas pelas demais artes. A
popularidade do cinema deveu-se a sua impressdo de realidade, a sua fonte de poder e,
simultaneamente, a seu defeito congénito. As pessoas deliciavam-se com a verossimilhanga
do cinema, com sua capacidade de reproduzir mecanicamente uma imagem
correspondente a percepgdo natural do olho humano. (STAM: 1981, 24, grifo nosso)

O jubilo pelo reconhecimento da reproducio do real encontra um paralelo na nocéo de arte
culindria de Hans Robert Jauss. Segundo o tedrico alemao,
[A arte culindria] deixa-se caracterizar, segundo a estética da recepcdo, pelo fato de ndo
exigir nenhuma mudanca de horizonte, mas sim de simplesmente atender a expectativas que

delineiam uma tendéncia dominante do gosto, na medida em que satisfaz a demanda pela
reprodug@o do belo usual, conforma sentimentos familiares, sanciona as fantasias do desejo,
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torna palatdveis as experiéncias corriqueiras (...) ou mesmo langa problemas morais, mas
apenas para “soluciond-los” no sentido edificante, qual questdes ja previamente decididas.
(JAUSS:1994,32)

Conclusao

Podemos afirmar que o cinema clédssico narrativo, especialmente aquele produzido nos Estados
Unidos no fim do século XIX e no inicio do XX, do qual Griffith é o seu maior representante,
através de mecanismos de apagamento das marcas discursivas do enunciador - ao contrario de
autores como Cervantes e Shakespeare, que as explicitavam - enfatiza a “impressdo de realidade”,
na qual a “forca da mimese” favorece a funcio regularizadora e moralizante desse tipo de narrativa
que deixa muito poucas lacunas a serem preenchidas pelo espectador, na medida em que vai ao
encontro de seus codigos pré-estabelecidos e ndo rompe com seu horizonte de expectativa.

No entanto, o significado da imagem e do texto é produto da interagdo entre seu produtor e seu
receptor. Nossa percepcdo, quando entra em colisio com as representagdes literarias ou
cinematoraficas, nos obriga a nos distanciarmos “de uma representacdo formada” para que
possamos “criar outras” (ISER: 1999, 135). Além do mais,

A dificultacdo da representacdio acaba por separar o leitor das disposi¢cdes familiares,
dando-lhe a possibilidade de imaginar o que talvez parecia inimagindvel em face da
determinac@o que dominava seus padrdes até o momento. (ISER, idem, 136).

Portanto, uma vez que imagem e “discursividade” sdo “duas apreensdes do mundo” (ISER: 1996,
33), literatura e cinema se realizam no limite entre reproduzir e ultrapassar o real, e, através desse
mecanismo, fazem de leitores e espectadores seres situados entre a observacao e a construcdo desse
real.
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