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POLONIOUS: What do you read, my Lord?
HAMLET: Words, words, words.

Shakespeare

Até hoje ndo se viu nenhum cinema.
O que vimos foram sé 105 anos de texto ilustrado.

Peter Greenaway
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RESUMO

O papel que o leitor exerce na construcao de sedtidexto literario € semelhante ao
do espectador na apreensdo da imagem cinematagréfic adaptacfes literarias para o
cinema sdao, efetivamente, releituras criticas daoifonte, e, no caso de Shakespeare,
recriacdes da quebra do ficcional construida peladturgo. Ao proporem uma narrativa que
conscientiza o espectador da artificialidade docerfagzinematogréafico, os diretores ora
analisados desconstroem a idéia de um cinema dépal, ao mesmo tempo em que, como

Shakespeare, convocam o espectador a realizar uimaasggnificacéo para a obra.

PALAVRAS-CHAVE: Shakespeare, cinema, adaptacdesilitas, leitor e espectador.
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ABSTRACT

The role which the reader plays in the constructdrsense in the literary text is
similar to the one played by the viewer while ajygr@ing a cinematographic image. Literary
adaptations to movies are in fact critical reregsdliof a source text and, speaking of
Shakespeare, recreations of the break of the figtimstance built by the playwright. While
proposing a narrative that makes the viewer morar@wf the artificiality of cinema making,
the directors reviewed here deconstruct the viemtpofi a copy-of-reality movie, and, at the

same time, as does Shakespeare, call the viewesigmify the work produced.

KEY WORDS: Shakespeare, cinema, reader and viewer.
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RESUME

Le réle du lecteur dans la construction de senexte littéraire fait penser a celui du
spectateur dans I'appréhension de I'image cinémapddgue. Les adaptations littéraires au
cinéma sont, en réalité, des relectures critiqueexte-source et, dans le cas de Shakespeare,
des ré-créations de la rupture du ficcionnel catetnpar le dramaturge. Proposant un récit qui
rend le spectateur conscient du caracter artifitiek faire cinématografique » les metteurs-
en-scéne analysés déconstruisent I'idée d'un cirgimsoit « imitation du réel »tandis que,

comme le fait Shakespeare, ils incitent le lecéeconstruire un autre sens pour l'ouevre.

MOTS-CLES : Shakespeare, cinéma, lecteur, spectateu
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INTRODUCAO

Supri minha insuficiéncia com vossos pensamentps (.
porgue sdo vossas imaginacdes que devem, hojg,0&estis (...).

Shakespeare, Henrique V, prélogo

O objetivo desta tese € o de refletir sobre asxapegdes entre o papel ativo do leitor
na construcdo de sentido do texto literario e oedpectador na apreensdo das imagens
cinematograficas, a partir de quatro adaptacdes@pamnema d&lacbethe A Tempestadale
William Shakespeare: Macbeth de Orson Wells (1948) e o de Roman Polanski (1971),
Tempes{Tempestade), de Paul Mazursky (198Prespero’s Book§A Ultima Tempestade),
de Peter Greenaway (1991).

A escolha dessas pecas se deu pelo fato de axgdEst@aem a natureza ficcional da
propria obra, do fazer teatral, de seu aparato sedecarater anti-realista. Shakespeare,
portanto, utiliza um recurso que serd usado non@n@or Sergei Einsenstein, dentre outros,
qual seja, a quebra do apagamento da enunciagéimatingrafica e a op¢ao por um tipo de
montagem que desafie o espectador, que o levédetirrebbre o que esta sendo representado
na tela. Dessa forma, ao escolhermos as quatraag@as cinematogréficas tacbethe A
Tempestadeprocuramos privilegiar aquelas cujos diretorasbj@matizam essas questoes,
gue conscientizam o espectador da artificialidaniéader cinematografico, a0 mesmo tempo

em que 0 convocam como sujeito ativo na constrde&sentido da imagem filmica.
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O teatro de Shakespeare sempre procurou estabetaweo espectador uma relagao
de construcao de sentido daquilo que era reprekentamo mostra a passagemHenrique
V citada na epigrafe. Um dos aspectos mais inovadgoresdernos de suas pec¢as € 0 seu
carater anti-realista e participativo, s6 possivel palco elizabetano, em que ndo havia
cenarios, moveis, luz artificial, e a acdo podiapEcebidade varios pontos de vistpelo
fato de ndo haver a intengao de fazer do palcoclgose parecesse com um lugar real. Nesse
tipo de teatro, o publico supria com a smaginacdoo contextonecessario para determinada
locagcdo. Dessa maneira, Shakespeare antecipa,s@cat XVII, conceitos que as Estéticas
da Recepcao e do Efeito iriam desenvolver no séXlo

Tanto no cinema como na literatura, a discussaaesab carater realista da
representacéo sempre foi uma questao central. &ente um “espelho da natureza”, como
afirma Hamlet, ou justamente o oposto disso, ungaagio, uma subversdo do real? Em
Shakespeare, pressupor que a peca apresenta fafisadiciéncias”, é assumir o carater

incompleto e lacunar de uma obra que precisa do para se completar.

Por outro lado, no cinema, desde sua criagéo, hoonaedicotomia entre a forma de
ver a sétima arte como reprodutora do real ouadera dele. O carater realista que Ihe é
dado é fruto, dentre outros fatores, de as primaixibicdes feitas pelos irmdos Lumiére em
1895 mostrarem cenas do quotidiano, com as quaspestadores podiam se identificar. No
entanto, a mesma Francga que assistia a essagesibvigria também, poucos anos mais tarde,
filmes bastante anti-realistas como os de Georg@&#)éue, com seus truques, inversdes e

cortes obteve efeitos e conseguiu mostrar algorega como uma viagem a Lua.

Nos Estados Unidos, o0 mesmo ndo aconteceu. Targar Bbrter quanto Griffith,
considerado “o pai” da gramatica cinematogréaficad)daram um cinema que se caracterizou
por ser uma “arte de contar historias”. Esse tipa@idema, ao ser aperfeicoado pela industria
gue ira se formar nas décadas seguintes, serd admheomo “a narrativa classica

hollywoodiana”.

Esse termo serve para designar um tipo de narifditiviaa que privilegia a estética do
“apagamento” das marcas da prépria narrativa, deesunciacdo — 0s posicionamentos de
camara, 0s cortes, a montagem, a iluminacdo, etchamadaaparato cinematograficoE
como se a histéria se narrasse por si mesma, n@admobstaculo algum entre o espectador
e a imagem, captada por uma lentgetiva que reproduziria, sem a intervencdo do olho

humano, o objeto na tela.
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Por mais ingénua que possa parecer tal concep¢® nassos olhos na
contemporaneidade, a crenca de que o cinema eta daareproducado da realidade foi uma
tese defendida por varios dos primeiros tedricoséliana arte. Para Bela Belazs e Siegfried
Krakauer, por exemplo, o cinema era a arte de dejio a realidade, era um instrumento

cientifico de reproducédo do real.

Contra tal linha de pensamento, Hugo MunsterbengdoR Arnheim e Sergei
Ensenstein argumentavam que o filme ndo é merstreglo real, pois a mente organiza o
mundo: se ha um enquadramento € porque alguémveeasglosicionar a camera em
determinado lugar, afirmavam. Nesse contexto, Eiseém acredita em uma platéia de co-
autores, na qual o espectador tenha a experiéa@ardpletar uma imagem, inserida em uma
montagem justaposta, polifonica, que permita essaletude, oposta ao conceito de “janela
aberta para o mundo”, herdado dos pintores renastzene defendido por te6ricos como
André Bazin.

Este ultimo, um dos mais influentes pensadoresinlema, defendia, dentre outras
coisas, 0 plano longo, o chamaplano-seqiénciapor ser mais préximo da realidade, por
nele haver o minimo de intervencdo da montageme®gio a cineastas como Orson Welles
e a estéticas como a do realismo italiano vem stoque o cineasta americano faz desse tipo
de plano enCidadéo Kane por exemplo, e da captacdo da realidade quecpnagnte se
deixa reproduzir pela camera, no caso da estétiimsta.

No centro da discusséo sobre a imagem cinematogrsdr fruto de umaoldura ou
de um enquadramento pensado e orquestrado pelalendm diretor, ou resultado de uma
janela que se abre para 0 mundam que a manipulagdo da imagem seria minimanéaeo
se 0 espectador. Para alguns, como Edgar Morinpagel € o de um sujeito passivo, que
recebe imagens nas quais ndo pode interferir. @tt&cipacdo € afetiva, diz. Para outros,
como Jean Mitry, ndo existe qualquer sentido nhtmwamundo, assim como nao existe

espectador que nao seja sujeito do que Vé.

Acreditamos, como Eisenstein e Mitry, que, da mefmmaa como em Shakespeare é
necesséria — e até gentilmente solicitada — acetiéo da imaginacdo do publico no
preenchimento daquilo que o palco e o dramaturgthdm” em apresentar, no cinema o
espectador, como receptor das imagens, é seu fleaddi e co-autor, mesmo nas narrativas

em que aparentemente todas as suas marcas tewloapnapositalmente apagadas.
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No caso das adaptacdes literarias, especifican@ntas pecas de um dramaturgo
como Shakespeare, qual sera o papel do diretatamdlas? Em principio, acreditava-se em
um jogo de equivaléncias, exigindo do diretor unaelidade ao texto adaptado. Eram
comuns criticas que execravam determinado filmeef@oser muito inferior & obra literaria na
gual se baseava, pelo fato de o diretor ter trakldeitores do romance ao nao respeitar
determinada caracteristica da obra.

No entanto, devemos ampliar o conceito de adaptagétaptar ndo um amoldamento
a uma obra pré- existente e sim urakeitura muito particular feita por um diretor, que tem
no texto adaptado sua fonte, uma partitura a matgual ele produzird um novo texto e a ele
dara forma. Nesse sentido, usamos o conceito dégsvigl Iser sobre os atos de apreensdo da
leitura e o caréter lacunar do texto literario, quege de seu receptor um esfor¢co de
apreenséo e de construcéo de sentido.

Desse modo, surge outra questdo importante: areg@it@ela imagem seria diferente da
apreensdo das palavras? N&o estaria 0 espectadomanposicdo mais passiva e menos
criativa do que a do leitor do romance? Autoresadser afirmam haver na imagem um
maior grau de determinacdo do que na palavra & isgresentacao na tela empobrecedora, se

comparada ao romance, em virtude de seu caratsdErminado.

Ora, se adaptar é reler uma obra, seu primeimar léio diretor que a adapta. Em sua
leitura, ele ir& decidir, dentre outros itens, csiponamento da camera, dos atores; ira
conversar com o diretor de fotografia em relacddipmde luz que devera ser utilizada, etc.
As imagens do filme serdo filtradas, portanto, semenor participacdo do espectador. No
entanto, é para ele que elas sao dirigidas. Eldefceiro vértice do conjunto obra literaria
adaptada / diretor / espectador, e, assim comoto & é compreendido quando o leitor
constitui 0 seu sentido segundo Iser, a imagemestompleta como significacdo apés ser
percebida e decodificada pelo seu receptor de fativa. Fazendo remisséo aos diretores por
nés analisados, Welles, por exemplo, acreditavaageéemera era personagem do filme e que
0 publico deveria decifrar o que ele chamava deirilto das cenas”. Assim como a poesia,

dizia o diretor, o cinema deve evocar mais do qaerfver.

A questdo da adaptacdo nos leva também a discdes@mnceito de autoria, uma vez
gue ele acaba se diluindo nessas releituras, sedesarmos que o produto final do filme é
resultado de varios outros textos e intertextos peleneiam o texto fonte. O texto de
Shakespeare também é fruto de releituras de otemtes: a Historia da Inglaterra, em
Macbethe episddios reais referentes ao naufragi®ekm Venturem 1610, endA Tempestade
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Cineastas como Paul Mazursky e Peter Greenawagnfdessa questdo — aliada a discussao

sobre o olhar — um dos temas centrais de suasamdast

Portanto, dadas as escolhas feitas por Wellesn$loJaviazursky e Greenaway em
relacdo a montagem, ao enquadramento e posiciotanten cAmera, além do uso da
fotografia e do som, dentre outros recursos, poaeseconstatar como 0s quatro diretores
fizeram, dos espectadores, co-autores. A recusemativa tradicional, da trilha sonora que
“‘comenta a cena” ou a torna mais realista, todagases, conforme veremos nas sequéncias
analisadas, atualizam em imagens, nas releitumgmsgtas, o que era evocado pelas palavras
no original, ao mesmo tempo em que deixam parapecesdor a tarefa de, com sua

imaginacéo, “vestir os reis”, como d#enrique V
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CAPITULO 1 — SHAKESPEARE E O CINEMA: DOIS OLHARES P ARA O REAL

Ponha um espelho na frente da natureza — esta&naagem de Shakespeare para o ator. Nao seria

um conselho mais valido e mais verdadeiro ainda macriador de um filme?

Orson Welles

Um dos tracos mais significativos das pecas de €ipslare € o de propor a
desconstrucdo da idéia da obra de arte como irpitdgdieal. Isso se d& pelo contexto em que
sua obra foi criada e pela natureza singular dwotedizabetano. O dramaturgo herdou do
teatro medieval que se fez na Inglaterra, prinoieake dopagentsou palcos sobre rodas, a
auséncia de cenario. Alguns elementos soltos esamios no palco, como uma arvore, que
representava uma floresta, ou uma cruz, que sigghalium timulo ou um cemitério. Todo o

resto ficava a cargo da palavra.

Como seus colegas medievais, Shakespeare contamaactdisponobilidade do
publico para aceitar o que lhe era oferecido cormstoréhdor suficiente do processo
imaginativo” (HELIODORA: 1978,173). Portanto, a aala criava imagens que ja se
encontravam construidas no “discurso interior” deacespectador, e, através dela, as grandes

guestdes sobre a natureza humana eram discutidas.

Jean Paris, em seu estudo sobre o dramaturgorantpst “a Renascenca proclama a
renovacdo de um espirito que se achava perdifi$ €] pressupde a experiéncia de morte/
trevas tanto quanto a ascensao gloriosa até aNiazlnglaterra, o fim da Guerra das Rosas —

0 sangrento conflito que por trinta anos p6s enfroato as casas de York e Lancaster - leva
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ao trono os Tudors, em 1485, e, com sua chegadaaisa a passagem do feudalismo a

monarquia no pais e o advento de um novo tiposE®uile mundo.

A chamada Era Tudor representard exatamente ai@xpiarde trevas e luz definida
por Paris. Se, por um lado, as grandes viagertest®bertas cientificas proporcionaram uma
nova tentativa de explicagdo de mundo aos homerépdea, por outro as lutas religiosas
entre catdlicos e protestantes provocaram um abaldirme crenca medieval, gerando
“ceticismo e descrenca” (MENDES: 1998, 46) e deoaigeem a um individuo dividido. Para
Gerd Bornheim, ha, nessa época, “o0 abandono densaivconcreto”, contexto do qual ira
emergir o “contraditério bicho humano”, misto deik@e Ariel, dilacerado por viver em um

momento de transicdo em que o velho mundo ficaketp@s e um novo se anunciava.

Em 1558, sobe ao trono inglés Henrique VIII, guenmve profundas modificacbes
no pais, principalmente de carater religioso, aoper com a Igreja Catdélica e se proclamar
chefe da recém-criada Igreja Anglicana. Seu unikbo fdo sexo masculino, Eduardo VI,
reinou durante cinco anos, apés a morte de seemal547, assistido, por conta de sua
minoridade, por regentes protestantes que perseguis catélicos. Morto aos quinze anos,
foi sucedido por Mary Tudor, filha de Catarina dadg@o, cujos progenitores eram catélicos,
0 gque a levou a perseguir os protestantes. Em s ao trono a filha de Ana Bolena,

Elizabeth I, inaugurando um momento que ficarisheaido como era elizabetana.

Esse breve histérico se faz necessario para mestsacomo a Inglaterra em que
Shakespeare viveu passava por transforma¢cfes @w ¢sdniveis: € um mundo em que 0s
rigidos padrbes foram quebrados, em que as iggeoutrora representavanidentidade
das cidades, fechadas. Shakespeare pertence apryaeacao que pdde descobrir um novo
lugar para oindividug que pddereinventar sua identidade nacional, construir uma nova
economia e escolher uma religido. As grandes desiasbabrem a possibilidade de contato
com novas concepcdes de mundo e realidade, assin @ Filosofia, as obras de Montaigne
e Bacon, por exemplo, apresentam, por um lado, etitismo, mas também uma valoragéo
do pessoal e do individual no processo de aquis@@oconhecimento. Esse tipo de
pensamento é fruto de uma sociedade onde “a péaeptudo e nada € certo”, em que “a
nacao dialoga consigo mesmélamletrepresentaria, entdo, as angustias e incertezamde

mundo que “ainda estava testando suas asas”. (JO0BG, 41)

Vé-se que o periodo foi marcado por contradicdepie no “equilibrio instavel”
(HELIODORA:2001,6), alcancado no reino de Elizabéthconviveram uma explosdo
demografica, pragas, méa colheita, decadéncia d@eta, fome, aumento da diferenca entre
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pobres e ricos, mas também um forte sentiment@mnalista impulsionado pela derrota da
Armada Espanhola, no final de julho de 1558, ao & abertura do primeiro teatro londrino,
por James Burbage, em 1576.

Sabe-se que os Tudors investiram muito na educacgdono parte de uma reforma
mais ampla, que se afastava aos poucos de posulaliifiosos fechados, e também como
“reformulacdo paulatina da posicdo do individuoeesda participagdo na vida [do] Estado
nacional, que o faz deixar de ser vassalo de urhosepara ser cidaddao de um pais”
(HELIODORA: 1978,19).

A cidade natal de Shakespeare, Stratford- on- AVimve sempre a frente de sua
escola (...) professores com treinamento univeisjta geralmente em Oxford”
(HELIODORA, op. cit, p. 43). O curriculo, herdada tblade Média, manteve toivium
(gramética latina, légica e retorica) egoadrivium (aritmética, geometria, astronomia e
musica), leitura de autores latinos, como Ovid&eaeca e exercicios de retdrica que exigiam
do aluno, por exemplo, a producéo de textos omaréaeis, ora desfavoraveis a determinado
ponto de vista. Isso fez com que Shakespeare sateam contato, desde cedo, com o0 que
Jones chamou de *“verdades duplas” (JONES: 2000, @®prias de um mundo em

transformacao:

Seja como for, 0 que parece é que na parte decepsipriamente dito a educacao
elizabetana era bastante objetiva e se ocupavamliedmente do treinamento do
aluno nos processos do raciocinio légico e da @oerpressdo das idéias (...). A
n&o ser por essa preocupacdo em imbuir de bordpias e boas maneiras a mente
do aluno, tudo o que era ensinado na escola p&esdo de modo geral atil &
ampliag&odo horizonte do aluno, instrumento habil paratwmiar num processo de
desenvolvimento do individuo. (HELIODORA, idem 4-46)

Quanto ao palco elizabetano, sua estrutura singplEmmitiu a Shakespeare
desenvolver um teatro que ndo se encontrava psasEmeas classicas. Um dos aspectos que o
tornaanti-realistae maisparticipativo é o fato de, no palco elizabetano, ndo haver wenar
moveis, luz artificial (as pecas eram representadasde), e de a a¢do poder ser percetada
varios pontos de vistgois ndo havia a tentativa de fazer o palco parezm um lugar real.
Portanto, € o publico que tem de suprir com aiswyinacdoo contextonecessario para
determinada locacéo: “o palco [elizabetano] eranasmo tempo todo lugar e nenhum lugar”
(CLARK: 1998, 35), dai a razdo de seu caraterlasitinista:
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O publico participava da peca muito mais do que tedtro convencional moderno.
O palco era uma plataforma nua, uma parte da guedtendia até o meio da platéia.
Os espectadores conservavam-se em pé ou acomodavam-assentos dispostos
em trés lados ao redor do palco, onde se sentagatmomens de classe mais
abastada, que, durante a encenacéo, faziam coinergérespeito da peca e dos
atores, e chegavam até mesmo a tocar-lhes as rpagaavaliar-lhe a qualidade. A
parte da frente do palco era usada para soliléguagmrtes [fazendo] do publico seu
confidente. No palco principal, além da acéo pespente dita, havia musica, cenas
de esgrima, de danga, de pantomima. (...)Haviagoeario. Esse fato obrigava o
autor a usar recursos para criad-lo na imaginaggaiblico; o texto trazia, por isso,
descri¢cdes muito realistas e vivas (...).” (STEVERMEBS, p. 17)

No entanto, tradicionalmente, o real e o verdaderam considerados critérios
valorativos da obra de arte, e ja, ha tempos, wndasdiscutido, pelos teoricos da literatura,
até que ponto a representacdo do real daria adsbi@te um maior valor. Desse modo,
acreditamos que a obra de Shakespeare prenunciassémgade mecanismos futuramente

adotados por autores que romperam com tais ceteamrativos.

A imposicéo da “lei das trés unidades”, definida pdstoteles emA Arte Poéticae
reelaborada por Ludovico Castevetro em 1570, sifemmdo o poético aos principios da
racionalidade, demorou séculos para ser derrulizol®mo assinala Luiz Costa Lima, €
Controle do Imaginaripmesmo tendo oferecido “uma extensa teorizacame smpoético”, o
Cinquecentataliano faz uma releitura dos classicos, redescaPoéticaaristotélica sem, no
entanto, combaté-la. Isso se da na medida em duenem renascentista ainda se encontra
profundamente inserido em um mundo onde a crengautabilidade e nas leis permanentes,

necessérias a manutencdo de uma cultura cristédotaj ainda estd muito presente.

William Shakespeare representa justamente os i incertezas do homem que
“nasce em uma cultura agonizante” (JONES: 200Q,@%ramaturgo produziu sua obra num
momento em que a Inglaterra passava por transféesaem todos os niveis: 0s rigidos
padroes estavam sendo quebrados, as igrejas qumaotgpresentavam identidadedas
cidades eram fechadas, o individuo buscava novasmfode se inserir no mundo. Por isso,
um dos tracos primordiais do texto shakespereamdaéo de nele haver um questionamento
sobre a verdade, o real, e também um rompimento &ofiei das trés unidades” ao

introduzir, por exemplo, elementos de mistério lrapmatural em tramas como aMacbeth.

Constata-se que as mesmas discussfes referentesdder mimético da literatura,
como forma de dar umefeito de verdadeéx obra de arte, sdo questbes importantes nas
primeiras discussdes tedricas sobre a arte cingnddica. Podemos afirmar que o

guestionamento desta Ultima girou em torno de jpdiss principais: a partir do novo olhar
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gue o cinema apresentava, o problema da “presengaatf na imagem filmica fez com que
varios teoricos, sobretudo os de tradicdo fornaglishcarassem a sétima arte como uma

reproducao do real.

Os 25 minutos da primeira exibicdo publica dos osn8umiére constavam de um
programa de 10 documentérios de “curta metragep®rarios saindo da fabrica, o senhor e a
senhora Lumiére alimentando seu bebé, homens beloendeja e jogando cartas. O publico

ficava surpreso com o quanto as imagens se parecana vida real e redescobria-se nelas.

Nesse sentido, o préprio cinema francés nasce cuom inclinagdo “realista”. No
entanto, foi o estilo americano de filmar que, diana mais enfatica, subordinou o cinema
aos principios de imitacdo do real. J& em sua migecinema americano apresentava uma
tendéncia para o realismo. Segundo Anatol Rosenfeldescola americana, apesar de
fortemente influenciada pelo estilo ilusionistanfrés, especialmente o de George Méliés,

desde os seus primoérdios procurou o modelo “mals de se contar uma historia.

Um dos “desbravadores” do cinema primitivo amecarEdwin S. Porter, mecanico
que, “como americano, ndo se via a bracos com tad&fio teatral de muitos séculos (...) e,
como mecanico, ndo suspirava sob o peso de umdegcattura (...)” (ROSENFELD: 2002,
85). Por essa razao, acredita Ismail Xavier, onsm@lominante, hoje, de forte influéncia
americana, é “mais codificado” e por isso sonegaspectador “o direito de experimentar o
negado pela indastria (...) sem as amarras do cddgente” (XAVIER: 1991,12). Tal
codificagdo viria justamente dos primérdios do wiaeamericano, cujos pioneiros, como
Porter, procuraram fazer uma “arte” que agradagslatéia, sem estarem preocupados com

guestdes estéticas, como seus colegas franceses.

Os filmes de Méies que inspiraram Porter continhaisiorias pouco reais. A
revolucdo provocada pelo cineasta francés, no @nemsém-nascido, e que até entdo
limitava-se a reproduzir corretamente ocorrén@assy vem do fato de “anunciar com grande
destaque que filmavacenes artificiellement arrangéescenas artificialmente arranjadas”
(ROSENFELD: 2002, 81). Seu filméagem a Lua um exemplo do mundo fantastico que
Mélies criou, utilizando técnicas de ilusionismonmo fusdes, camera lenta, tomadas

invertidas, enfim, tudo o que o levou a ser adnoyaaitado e invejado nos Estados Unidos.

Apesar de toda a admiracdo pela obra de MélieseiRPambicionava fazer um filme “o
mais real possivel’, fato que o fez levar a canmmea fora dos ateliés de filmagem,

dinamizando a narrativa, uma vez que o cinema d@&s/&om todos 0s seus méritos, ainda
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era fruto de *“um estilo francés, profundamente egpado da tradicdo teatral’

(ROSENFELD, op. cit., p.83), e, portanto, com a@wigstatica do palco.

Dessa forma, no seAssalto ao trem pagadpPorter ja anuncia “um verdadeiro estilo
americano, vigoroso, agil e realista, quase naaactnado pelos padrdes do teatro.”
(ROSENFELD, op. cit, p.89) Estavam lancadas assbdsaum método de fazer cinema que
tinha como preocupacdo primordial o entretenimedto publico; que pregava “uma
cumplicidade onde industria e espectador sdo pasigem uma parceria voltada para “a
producéo-consumo de prazer a partir de represesgagq&XAVIER: 1991, 13-14).

A importancia de Mélies, no entanto, vai além do f#e ter sido um “inspirador” dos
pioneiros do cinema americano. Pelo aspecto fratadere ambiguo de seu cinema, pelo seu
“vacilar entre o realismo documentario e a fugatdamal para outros mundos”
(ROSENFELD, op. cit. p. 80), ele foi uma das pri@agi“vozes dissonantes” procurando ir
além da mera “impresséo de realidade” que o cinamdgsse provocar. Nesse sentido, ele

percebeu que

Como nenhum outro meio de comunicacdo, 0 cinemapazc de reproduzir

fielmente a realidade, ao mesmo tempo, ultrapassédranscendé-la, introduzindo o
espectador num reino magico, inteiramente domin@elo jogo da imaginagao.

(ROSENFELD, op. cit. idem)

A tensdo entre um cinema mais dependente da toadigétral, europeu
(principalmente francés) por um lado, e um cinema lusca de um realismo maior,
especialmente o americano, teve como consequérfaim @e os primeiros ensaios tedricos
escritos na década de vinte do século passadarereluma preocupacdo em diferenciar o

cinema do teatro, dando aquele statusde arte.

Na tradicAdormalistg Hugo Munsterberg, autor déne Photoplay: a Psychological
Study de 1916, se destaca, porque jA naquela épocassdwa-se pelo carater mental do
processo cinematografico. Para ele, que curiosamimtita vergonha de ser visto no cinema,
a “mente organiza o mundo”, e o filme, portantm aaim “mero registro do movimento, mas
um registro organizado do modo como a mente cren@alidade significativa.” Assim como
Eisenstein fara, posteriormente, Munsterberg vadora montagemcomo um trabalho
significativo do diretor, que de certa forma jéediona a recepcao do espectador.
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Sendo assim, acreditava que o cinema era um vedautoente, e ndo do mundo. Para
ele, “o filme nos mantém longe do mundo real“ nalise em que a natureza submete-se a
poética da tela, formando um [novo] objeto filmam contemplacdo” (ANDREW: 1989, 29).
Na realidade, para Munsterbeg, o cinema “transfamealidade em objeto da imaginagéo”.

No seu entender, uma vez que a realidade é carad@mor “ordens primarias” de
tempg espacoe causalidade a estrutura filmica estaria mais ligada a do somtiias, o
proprio Luis Bufiuel ira afirmar, mais tarde, quea\iméos de um espirito livre, o cinema é
uma arma magnifica e perigosa [porque] o mecandasoimagens cinematograficas é, por
seu funcionamento intrinseco, aquele que (...) s®igproxima do funcionamento da mente
humana em estado de sonho”. (BUNUEL: 1991,336)

Nesse sentido, podemos perceber que, mesmo insenicha tradicdo formalista,
Munsterberg foi um dos primeiros a ndo s6 valor@zaspectador como parte construtora da
significacdo cinematografica, como também a secfosr contrariamente a visdo de que o

cinema seria um mero registro de imagens reais.

Outro tedrico que também segue a escola formadi®adolf Arnheim, autor deilm
as Art publicado na Alemanha em 1932. Em sua obra, defercarateirreal da experiéncia
cinematografica, ja que “o filme s6 pode ser agte seiculo difere de um verdadeiro retrato
da realidade.” (ANDREW 1989, 58). Por isso, 0 ciaeseria o “produto” da tensdo entre a
representacd@ adistor¢do o enquadramento, por exemplo, restringe a visdespectador,
organizando e dirigindo a sua percepcao.

Em relacdo ao uso do som, posiciona-se contra tlizmgBo por acreditar que ele
“enfatiza”, “insiste” na realidade do conteudo dmé. Arnheim acreditava que a arte é uma
troca com o mundo, razéo pela qual também val@rizapacidade do cinema de ir além do

real, recriando-o.

Ao lado de Munsterberg e Arnheim, um dos tedricassimportantes desse periodo,
e também aquele cuja teoria oferece mais pontesmesrgéncia com a Estética da Recepc¢ao
e do Efeito, & Sergei Eisenstein. O cineasta rpsstencia a0 movimento conhecido como
construtivismo , que pregava ser a arte uma atieidto “fazer” e do “construir”, e, por isso,
a ele incomodava profundamente o fato de a pldtdiwar para eventos cinematograficos
exatamente como olhava para os acontecimentosasuigf (ANDREW, idem, p. 55).

Em O sentido do cinemé&insestein afirma que, para ele, o diretor dayatravés de
uma estruturacdo calculada de atracdes, poder mmddarocessos mentais do espectador. O



25

cineasta acreditava que ver um filme é “ser sacud@ uma cadeia continua de choques”,
apostava em uma platéia de co-autores, pois, parasestimulos distintos dos planos séo
como células que colidem e forcam a mente a cregwsentido de unidade. Ndo defendia
uma montagem linear, e sim justaposta, feita de dexinhas complementares, equivalentes
ao impressionismo de Debussy, que confrontem cctsgp@. Por tudo isso, reage ao realismo

natural hollywoodiano, propondo a montagem poldani

Desse modo, Eisenstein obriga o espectador astrsaimagem, pois nao lhe fornece
uma completa, mas a “experiéncia de completar umegem.” Da mesma forma que,

segundo lIser

O texto (...) se realiza sO através da constitug@aima consciéncia receptora.
Desse modo, € s6 na leitura que a obra enquantegs® adquire seu carater
préprio. (...) A obra é o ser constituido na caoérscia do leitor. (ISER: 1996, 50-51)

Eisenstein também insistia apuda do espectadara construcdo de sentido do filme,
e era contrério as concepg¢fes da maioria dos ggastédios de Hollywood, mais inclinados
a produzir filmes que ndo apresentassem desafiomalgps padrdes culturais e morais da
sociedade americana. Acreditando que o cineasta Hdmar abaixo da superficie do
realismo”, ele via o filme como um processo criatho qual o espectador devempletar

uma imagemSegundo ele, a arte “pode mudar o comportamentoualar uma percepcao”

Uma obra de arte, entendida dinamicamente, é apstagrocesso de organizar
imagens no sentimento e na mente do espectadpDésse modo, a imagem de
uma cena, de uma sequéncia, de uma criagdo comgtette ndo como algo fixo e

ja pronto. Precisa surgir, revelar-se diante dositides do espectador.

(EISENSTEIN: 2002b, 21-22)

Contrariamente a outro teérico russo, Pudovkinusedg o qual o cineasta estava a
mercé do plano uma vez que os pedacos de realidad&m um significado definido,
Eisenstein reivindicava ndo uma ligacdo com adadé, mas uma “colisdo”, ndo uma platéia

passiva, e sim uma platéia de co-autores.

Por isso, Eisenstein queria que o filme escapassealismo cru. Sua nogdo de plano,
explica Andrew, ndo era a de um “pedacgo de readijachas sim olocus de elementos
formais como iluminagédo, cenario. Assim, se o dte@ criativo, ele construira relagées que

ndo estdo implicitas no “significado” do planoacéi em vez de dirigir o significado.

Em relacdo a polémica utilizacdo do som no cindfisgnstein posiciona-se contra o
cinema sonoro por acreditar que o som tornarigeacarematografica mais realista. Uma vez

gue Hollywood prezava (e preza até hoje) a téarveao forma de tornar o cinema cada vez
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mais realista, Eisenstein procurou subverter o nearal do som, da cor, e de qualquer

elemento que pudesse contribuir para dar ao cinensatusde cépia da realidade.

Outro tedrico importante dentro da teoria formatila cinema € Béla Beladzs. Sua
andlise é centrada na técnica cinematograficar sqm € importante ressaltar que 0 momento
da primeira fase da teoria formativa do cinema @den com as datas do movimento
formalista russo (1918-1930). EA&s Principais Teorias do Cinema: uma introdug8&udley
Andrew mostra como os tedéricos por ele categorgamimo “formativos”, de uma certa
maneira, acreditam na funcdo simbdlica do cinenando apenas eleproduza realidade.
Nas palavras de um dos mais proeminentes fornmlistasos, amigo e biégrafo de
Eisenstein:

A arte existe para que se recupere a sensacadateexiste para fazer com que as
coisas sejam sentidas, para fazer a ppddaar. O objetivo da arte é transmitir a
sensacédo das coisas tal como elas sao percebidd®aNDREW: 1989, 89)

Essa visdo de cinema também foi a defendida gonaltedricos realistas, dentre os
quais, 0os que merecem um maior destaque sdo $adfracauer e André Bazin. Em sua
obraTheory of Film(1960), Kracauer vé o cinema como um instrumergatiico, que foi
criado para explorar certos niveis ou tipos pddi@s de realidade. Para ele, a matéria prima
do cinema era sempre o mundo visivel, natural. D&ssna, rejeita a teoria formalista por
acreditar que “a realidade parece dar-se naturaénmam fotografo”, e, sendo a fotografia o
ingrediente basico do cinema, defende a arte citmgréfica como expressdo nado do
significado do homem, mas do significado do mundo.

Kracauer preocupava-se com o fato de a ciénciadlecado em questdo o mundo
fisico e do homem ndo saber mais o que é a realidal o elogio a fotografia, na medida em
gue “a natureza, de um lado, e o homem, de outnmavergiam no processo fotografico,
chegando a uma nova relacdo intima” (ANDREW: 19B%).1 Para Kracauer, a ciéncia
fracassou porque “mergulhou na abstracdo” e, apbslmixo tudo o que restava da “base
cristd”, ndo foi capaz de preencher o vazio idegotbque restou. Acreditando que o homem
necessita de uma “crenga unificadora” , ele telt@irear as outras correntes cinematograficas
e, influenciado pela obra de Auerbach e pelasasaitisticas demitagdq que mostram
como grande parte da literatura ocidental “tem sdorita na tradicdo realista”, Kracauer

defende a idéia de um cinema cada vez mais présareproducédo do real.
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Dentro desse pensamento, o tedrico francés And@nB& no proprio termo
designativo da lente que constitui o olho fotogi@aem substituicdo ao humanobjetiva— o
carater realista da arte cinematografica. Senddogfafia fundada na “auséncia do homem?,
pela primeira vez, diz Bazin, “uma imagem do muedterior se forma, automaticamente,
sem a intervengao criadora do homem, segundo uonosg determinismo” (ANDREW:
1989, 142).

Os ensaios de Bazin sdo considerados como os maastantes da teoria realista do
cinema. Sua publicagédo coincidiu com a ascendéciachamado neo-realismo italiano
(1945-1950) e na coletanea de seus ensQuo'gst-ce que le cinémade 1957, percebemos
que o critico francés proclama a dependéncia den@nem relacdo a realidade: “O cinema

atinge sua plenitude sendo a arte do real”, afirma:

Pela primeira vez, entre o objeto originario e seroducéo intervém apenas o
instrumento de um agente ndo vivo. Pela primeim vema imagem do mundo é
formada automaticamente, sem a intervencgao crigkivdaomem. (...) A imagem
fotografica € o proprio objeto, o objeto livre damdi¢bes do tempo e do espacgo
que o regem. (BAZIN: 1984a, 13-14)

Assim, para ele, vemos o cinema como vemos a aeldjduma vez que este foi
registrado pela objetivaecanicamented cinema, nessa concepcéo, é antes de tudo doarte
real, por sua capacidade de registrar “a espaatdidlos objetos e o espaco por eles
ocupados” (ANDREW, op. cit, p. 142). Sua matérigmpr, na concep¢do de Bazin, é “o
desenho deixado pela realidade no celuléide”, nfietem de ser decifrado na medida em
gue “o mundo faz um desenho de si mesmo no cinefAAIDREW, op. cit, p. 145). Bazin
sempre defendeu desenvolvimentos de técnicas gari@pssem a percepcao do cinema da

percepcao natural, ja que ele considera que altegagoderia aperfeicoar o realismo das

! For the first time, between the originating objeatd its reproduction there intevenes only the
instrument of a nonliving agent. For the first tigwe image of the world is formed automatically,heit the
creative intervention of man. (...) The photographage is the object itself, the object free frora tonditions
pf time and space that govenrs it.

Obs. Essa e todas as outras citagfes neste trabalieo as dos dialogos dos filmes analisado®— sa
de autoria de Teresa Dias Carneiro.
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imagens, ao contrario de Eisenstein, que sempreumo afastar-se desse tipo de

representacao.

Edgar Morin € outro tedrico que questiona a padicio na construcdo de sentido
feita pelo espectado. Para ele, o espectador dies“sbscuras” € um “sujeito passivo em
estado puro.” (MORIN:1991, 156). Contrariamente @oeasta russo, o critico francés
acredita que o mergulho na escuriddo faz com gegpectador encontre-se numa “situacao
regressiva” sem qualquer poder de cooperacao grébim o espetaculo que se vé no teatro,
guando a “presenca do espectador pode vir a redletho desempenho do ato.” (MORIN,

idem). No cinema, o espectador esta subjugadooesypbrta, pacientemente.

Morin mostra que o “prazer da identificacdo” est@spnte desde as primeiras
projecdes feitas pelos irmdos Lumiére, em que smpm@ no espectador o arrebatamento no
reconhecimento das coisas banais e quotidianasyamavocacdo, ao dizer “é exatamente
assim”. No entanto, ele acredita que, apesar de subjugadespectador apresenta uma
“passividade ativa”, uma vez que “uma ininteligjiveina incoerente sucessao de imagens,
puzzlede sombras e luzes” de certa maneira requer aedecontribuicdo ao integra-lo no
fluxo do filme, possibilitando-lhe incorporar-sesapersonagens, numa participacéo afetiva

“polimdrfica”. Morin cita o poeta Paul Valéry paitastrar esse conceito:

“ A minha almavive, sobre a tela omnipotente e movimentad@asicipa das
paixfes fantasmas que aisseedem”Alma. Participagdo. Fantasma. Trés palavras-
chave que unem a magia e a afetividade no atopahdgico da participacéo. (...) O
gue ha de mais subjetivo — o sentimentafitrou-se no que de mais objetivo ha:
uma imagem fotografica, uma maquiidas em que se transformou a objetividade?
(MORIN, idem, p. 171)

O guestionamento da objetividade no cinema tamlog¢inastante explorado por Jean
Epstein, ao mostrar que o carater eminentementiadeiro do olhar cinematogréfico é dado
pela prépria natureza de seu registro, como sen&ilehouvesse a intervencdo do homem.
Em seu texto “O filme contra o livro”, que faz mado artigoO pecado contra a razao
Epstein faz uma anélise da oposi¢do entre a imagamalavra. Valorizando a primeira em
detrimento da segunda, ele acredita que aquela restibs ligada a racionalidade por

encontrar-se mais proxima do objeto que pretermesentar:

Na verdade, a imagem € um simbolo, mas um simbeoit préximo da realidade
sensivel que ela representa. Enquanto isso, arpatawmstitui um simbolo indireto,
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elaborado pela razéo, e, por isso, muito afastadobjeto. (...) (EPSTEIN: 1991,
293)

Para Epstein, mesmo o0s escritores que tentaraertdibse do raciocinio l6gica”
como Rimbaud e os surrealistas, por exemplo, comrseg apenas “complicar e dissimular” a
estrutura logica de sua expressao, requerendoitdo deoperacdo de toda uma “mateméatica
gramatical, uma algebra sintética” para consegutierpretar seus textos. O filme, ao

contrério,

por sua incapacidade de abstrair, em razdo dazmbleesua construcéo logica, da
sua impoténcia em formular dedugdes, esta dispendadrecorrer a laboriosas
digestdes intelectuais. Assim, o filme e o livropéem. (EPSTEIN, idem, p. 294)

Na sua concepcéo, 0 cinema é a arte que seguenimhcamais “romantico” pelo seu
carater pouco racional, que atua na emocdo, aainsiit uma verdadeira escola de
“irracionalismo” e “romantismo”. Ao fazer a analagdo cinema com o sonho, Epstein
constata que no filme também hé a liberacdo doaenta razdo, por isso, acredita, o cinema
mudo, quando surgiu, representava uma “ameaca’éodm racional, na medida em que era
um instrumento “para o desenvolvimento de uma rltamantica, sentimental e intuitiva.”
(EPSTEIN, idem, p. 300).

A questdo da racionalidade na representacdo cingrafica e do realismo das
imagens filmadas, defendida por Eptein, é constaspmr tedricos e cineastas que véem o
cinema como uma representacao “distorcida” dad@a@di, que permite a transcendéncia do
objeto filmado e provoca no espectador uma intagég sobre o proprio real e sobre a
verdade transmitida pela imagem.

Neste sentido, faz-se necessario uma remissaauasatpnceitos presentes na obra de
Friedrich Nietzsche. O filésofo alemédo procura fazena investigacdo sobre as questbes do
conhecimento, da consciéncia e de alguns conceto® o bem, o mal, e a verdade.
Nietzsche critica a idéia de um conhecimento radjgroposta a partir de Sécrates e Platéo,
e propde uma “transvalorizacdo de todos os valpsegjundo a qual a arte seria um modelo
alternativo para a racionalidade. Partindo da xaflesobre a arte grega, principalmente a
tragédia, Nietzsche defende uma forma de arte gaeouapolineo e o dionisiaco. Sendo
Apolo o deus da medida, da ordem e da proporcé@ons@do representa a individualizacéo,
o Estado, a consciéncia de si. A experiéncia d&cas por outro lado, questiona valores
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gregos fundamentais como a medida, o bom sensquiibeio. Dioniso é o deus da

demesura, da ruptura com o individual, da recagélb do homem com a natureza.

Em conseqiiéncia disso, segundo Roberto Machadarégo, através da beleza,
reprimiu no dionisiaco barbaro seus elementos wudetes, ensinando-lhe a medida e
transformando-o em arte” (MACHADO, 1999, 24) E pessa razdo que Nietzsche vai
valorizar a arte tragica, por possibilitar a un@tdre “a aparéncia e a esséncia”, articulando
instinto e conhecimento. Para ele, “o herdi ndonfoirto pelo tragico, mas pelo 16gico”
(MACHADO, idem, p.32)

Isso significa que, ao criar uma dicotomia de \@ddique situa a verdade como valor
supremo”, a civilizagdo socratica reprimiu o trégiem detrimento da racionalidade. O
conflito se estabelece, portanto, porque o “homemméartista, um criador de aparéncias”.
Para Nietzsche, diz Machado, “a historia da ciagéo tem sido a da debilitacdo progressiva
dos instintos fundamentais.” E por esse motivo emeCrepusculo dos Idolos filosofo se
rebela contra o equacionamento socrético que cenasarazao, a virtude e a felicidade como
sindbnimos instauradores [d] “a luz diurna da raz@mtra a pretensa obscuridade dos

instintos”. EmO nascimento da tragédia no espirito da musifiana o fildsofo que

(...) o homem dionisiaco tem semelhan¢a com Halmelios lancaram uma vez um
olhar verdadeiro na esséncia das coisashecerame repugna-lhes o agir; pois sua
acdo ndo pode alterar nada a esséncia eternaidas, @es sentem como ridiculo
ou humilhante esperarem deles que recomponham damue saiu dos gonzos. O
conhecimento mata o agir, 0 agir requer que sgaesterolto em véu de ilusdo —
esse é o ensinamento de Hamlet (...). (NIETZSCHB7 1p. 9)

O desaparecimento de valores absolutos, propostbliptzsche, aponta para o que o
tedrico Jean-Louis Baudry chamou de “falsa neutadl dos aparelhos 6ticos”. Baudry
Insurgiu-se contra aqueles que, como André Bazih, Rudovkin e Siegfried Kracauer,
acreditam ter o cinema uma inclinacdo “natural’aparealismo, pois sua matéria prima € o
mundo visivel, natural. Além do que, a origem d& ainematografica esta ligada a lente
objetiva, que consegue “fotografar” o real sem as@nca do olhar humano. Por isso,
acreditamos que um método mais apropriado par&ganal experiéncia cinematografica seja

aguele defendido pelo tedrico francés ChristianzZVgtiando afirma:

Estou no cinema. Assisto a projecao do fildssisto Como a parteira que assiste a
um parto e dai também a parturiente, eu estou @éilme segundo a modalidade
dupla (e todavia Unica) do ser-testemunha e dajedante: olho e ajudo. Olhando o
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filme, ajudo-o a nascer, ajudo-o0 a viver, posto §uan mim que ele vivera e para
isso é que foi feito (...). (METZ: 1991, 406)

A imagem da parteira serve para ilustrar tambéplagdio entre texto e leitor na visédo
de Iser. Para ele, os atos de apreensdo sdo daempela prépria estrutura do texto, porém
nao inteiramente controlados por ele. A estrutstabelece, na realidade, as condi¢cdes para
gue haja a comunicacado do texto com o leitor e ssiptidade de sua participagdo na
intencéo textual:

A tal ponto uma certa estrutura textual € estaluElquara o leitor que ele é obrigado
a assumir um ponto de vista que permita produZittegracdo das perspectivas
textuais. O leitor, porém, ndo pode escolher ligeta esse ponto de vista, pois ele
resulta da perspectiva interna ao texto. (...) Esgeel exige de cada leitor que
assuma o ponto de vista previamente dado. (.ERJIS996, p. 74)

Ora, Rudolf Arnheim j& defendia elrilm as Art de 1932, que o filme sé alcancaria o
“status” de arte quando deixasse de ser um vedrilmero retrato da realidade. Para ele, a
arte cinematografica € o produto teasdoentre a representacdo e a distor¢cao do real. Assim
como lIser, ele acredita que o espectador nao e livre para atribuir qualquer sentido
as imagens que vé na tela, pois 0 enquadramentmgessua visdo e organiza e dirige sua

percepc¢éo do objeto.

Isso ocorre porque ha um “titereiro” por detradeddo, assim como no cinema ha um
diretor que enquadra as imagens e as organizanparas recebermos. Segundo Robert Stam,
alguns autores da Renascenca, como Cervantes,ar@wete explicitamente como
“titereiros”, e romperam com o ilusionismo, lembtanao leitor ou espectador “da
necessidade de ser cumplice da ilusdo artisticejui®lo Stam , o teatro de Shakespeare
revela uma tenséo dialética entre a imitagéo teai® artificio reflexivo. No entanto, mesmo
que a tradicdo mimética tenha sido quebrada paatagnte, desde a Renascencga, o cinema,
de certa forma

tornou-se o catalisador das aspiragfes mimétiasdahadas pelas demais artes. A
popularidade do cinema deveu-se a sua impressaaliigade, a sua fonte de poder
e, simultaneamente, a seu defeito congénito. Asopegleliciavam-se com a
verossimilhanga do cinema, com sua capacidade pi®dezir mecanicamente uma
imagem correspondente a percepgdo natural do ollmoamo (STAM: 1981, 24,
grifo nosso)

O jubilo peloreconhecimentala reproducdo do real encontra um paralelo naondea
arte culinariade Hans Robert Jauss. Segundo o tedérico aleméo,
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[A arte culinéria] deixa-se caracterizar, seguadsstética da recepc¢éo, pelo fato de
ndo exigir nenhuma mudanca de horizonte, mas simirdplesmente atender a
expectativas que delineiam uma tendéncia domirdmtgosto, na medida em que
satisfaz a demanda pela reproducao do belo usardbrma sentimentos familiares,
sanciona as fantasias do desejo, torna palatéay@speeriéncias corriqueiras (...) ou
mesmo langa problemas morais, mas apenas paracits@dos” no sentido
edificante, qual questdes ja previamente decid{da4)SS:1994,32)

Podemos afirmar que o cinema classico narratiyiea@almente aquele produzido nos
Estados Unidos no fim do século XIX e no inicio Xi¥, do qual Griffith € 0 seu maior
representante, através de mecanismoapdgamentalas marcas discursivas do enunciador -
ao contrario de autores como Cervantes e Shakespgae as explicitavam - enfatiza a
“impressao de realidade”, na qual a “forca da mehdavorece a funcdo regularizadora e
moralizante desse tipo de narrativa que deixa npoteas lacunas a serem preenchidas pelo
espectador, na medida em que vai ao encontro decédigos pré-estabelecidos e ndo rompe

com seu horizonte de expectativa.

No entanto, o significado da imagem e do texto adymo da interacdo entre seu
produtor e seu receptor. Nossa percepc¢éo, quarid® em colisdo com as representacoes
literarias ou cinematoréficas, nos obriga a nosdigarmos “de uma representacdo formada”

para que possamos “criar outras” (ISER: 1999, 188)n do mais,

A dificultagcdo da representagdo acaba por sepdeitoo das disposicdes familiares,
dando-lhe a possibilidade de imaginar o que tgbagecia inimaginavel em face da
determinacdo que dominava seus padrfes até o mmr{iSER, idem, 136).

Portanto, uma vez que imagem e “discursividade” “d@ias apreensdes do mundo”
(ISER: 1996, 33), literatura e cinema se realizamimite entre reproduzir e ultrapassar o
real, e, através desse mecanismo, fazem de leitoespectadores seres situados entre a
observacao e a construcao desse real.
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CAPITULO 2: DO TEXTO A IMAGEM: A QUESTAO DA ADAPTAC AO
LITERARIA PARA O CINEMA

O cinema ndo é uma desculpa para ilustrar a literat

Peter Greenaway

Que se entende por adaptar uma obra literara @aela? E possivel ser “fiel” ao
texto-fonte? Como representar em imagens 0 queéndae palavras? Seria a literatura uma
arte “superior” ao cinema? As adaptacdes ndo tedamo resultado um produto muito

“inferior” a obra, mais “superficial’, consequénal® uma “traicdo” ou “vulgarizagdo” do

“original” ?

Com a invengao do cinema em 1895, este passa a baldente da literatura, e a
cobranga por uma “fidelidade” ao “original” tornge-uma questdo importante, tanto para
criticos quanto para os espectadores. Portantepnmmgetivo, além de discutir as relacdes
entre a palavra e a imagem e o conceitadbgptacdo € também refletir sobre o que significa
adaptar, hoje, uma peca de Shakespeare para oaceellmlogar com os diversos conceitos
de adaptacao a partir da visao dos cineastas ashadiseste trabalho: Orson Welles, Roman
Polanski, Paul Mazursky e Peter Greenaway.

Como dissemos, a relacdo entre cinema e literatiesge a criacdo da sétima arte,
nunca deixou de ser conflituosa. Num primeiro maimea cinema usou a literatura como
forma de legitimar uma arte que procurava estabekse como tal, ao mesmo tempo em que
a adaptacdo de obras literarias permitiu a um guibtais “sofisticado” esse novo tipo de

entretenimento.
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Conforme explica Rosenfeld, o cinema “se desenvobsmire barracas de feira, ao
lado da mulher-peixe e da dama-sem -ventre”. Cditm ‘do capitalismo”, ele representou o
“teatro acessivel as grandes massas”, 0 proletaridacreditava-se que, pela variedade do
espetaculo, pelos precos acessiveis e pelo “mimisfiorco intelectual” que ele exige do
publico, a sétima arte substituiria o teatro “pasayrandes massas” (ROSENFELD: 2002,65).
Logo o cinema se transformou em uma “maquina ddacomstorias” e, como afirma
Aumont, a unido entre cinema e narrativa ndo eraéate” (AUMONT: 2002b, 89).

Na realidade, essa parece ser a origem da corgi@\gue permeia os estudos das
adaptacbes cinematogréficas: cinema € imagem emmmoto, portanto, uma arte que
poderia prescindir das palavras para se expreBsarque, entdo, tornou-se o cinema uma
“arte narrativa’? Seria verdadeiro, como afirmanJitry, que “sem o suporte da narrativa,
os simbolos visuais ndo tém sentido, tornam-sesiganvencionais”? (MITRY: 2000, 170)?
Ou, como afirma Greenaway, em razdo de W. Griftithpai da gramatica cinematografica”
gue rege Hollywood até hoje, ter escravizado “cemia ao romance do século XIX"?
(GREENAWAY:2004, 12). Para ele, ndo é verdadeireanissa de que “é preciso ter um
texto antes de se ter imagens”. Como pintor, deregie o valor primordial do cinema néo é
a narrativa; ele ndo é o melhor veiculo para cdmnérias, ja que a literatura Ihe é superior
como forma de narracdo e “potencializa a imaginagdmmo nenhuma arte”.
(GREENAWAY:2004, idem)

Voltamos, portanto, a questdo central: como e persg deu a unido entre cinema e
narrativa, entre a sétima arte e a literatura? is@alos, primeiramente, a tese de Robert Ray.
A primeira pergunta que o critico lanca em suais@d@: Por que o cinema comercial é tao
avido por fazer “filmes de longa metragem ficcienairativos” (feature —length ficcional
narrative films)? Por que esse género parecedediracioinerentedo que € cinema?

Uma das explicacdes é a de que o conteludo de uvaanmidia estd sempre na midia
antiga. Assim como a narrativa se apropriou da$ies orais, o cinema , da literatura e a
televisdo, dos filmes. No entanto, afirma, ndoa definicdo inerente de cinema. Por razdes
especificas - historicas e sociais - os filmesosearam quase que exclusivamente narrativas
ficcionais. Dadas outras circunstancias, no entaiés poderiam ter- se tornado expressoes

liricas, ensaios tedricos, investigacdes cientficaiticas deaudeville

Apesar de George Mélies pretender que seus filogsein entretenimento, 0s irmaos
Lumiére, segundo Noel Burch, viam sua “arte” conamtep de uma pesquisa cientifica na

tradicdo de alguns fotografos, por exemplo, EdwMdtybridge e Albert Londe. E, muito
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embora essa tradicdo tenha sobrevivido no docun@nta@nto esse género quanto aquele de
Mélies sucumbiram, com a pressdo comercial daguil® se tornou a forma principal do

cinema: a narrativa de ficcao.

Ray mostra que, para Noel Burch (1992), apesaasdprimeiras apresentacbes do
cinema terem um apelo a um publico proletario, taroado ao “vaudeville”, ao melodrama,
ao circo, ao “show” de marionetes, a diversdo das,ro cinema nao satisfazia ao gosto
burgués pelorepresentacional.Os filmes s6 poderiam fazer isso apelando pararmaf
preferida de arte da burguesia, o romance e o draaistas do século XIX. Esse tipo de
narrativa atualizou na tela o que Burch chamouad®fma institucional de representacao”,
termo por ele utilizado para o que se convenciotiamar de “continuidade’ ou de “estilo
invisivel”.

Em suma, para Ray , a industria do cinema gastduasprimeiras décadas do século
XX desenvolvendo o equivalente cinematografico de Barthes chamou de “grau zero da
escrita” ou “a esséncia da prosa realista de fic€@AY: 2000, 43). O resultado foi uma
retorica tdo naturalizada que seus tracos desapan@tTl 0 que surge na tela parece ser o
trabalho da mdo de ninguém, e, mais importanteigsgse essa forma singular em que o0s
flmes se transformaram agora parecia a definigdavitAvel decinema cujas outras
possibilidades foram esquecidas. A decisdo taoisapdodutores de definir cinema como um
longa- metragem de ficcdo, empregando “sets” edalmy realisticamente , barrou a entrada
de outras formas de producéo e estabeleceu o 6ligapdustrial como o conhecemos hoje.
Dessa forma, toda a empreitadactatinuidadebaseou-se na aproximagao com a literatura,
especialmente a prosa de ficcdo - 0s romancesstesalt cujos enigmas e coeréncia

psicolégica motivam e escondem toda a maquinadaice.

Para apagar as marcas da narrativa, esse tipmemaidepende da legibilidade de
codigos convencdesconotacdes topoi que migram de um meio para outro, em uma
intertextualidade que inclui outros signos. Porngxe, emCasablanca segundo Ray, a
apresentacao do personagem de Rick Blaine, intagog@or Humphrey Bogart, trabalha com
convengdes -0 “champanhe”, o jogo de xadrez, o fsarhtrajado por ele — que o0 senso
comum associa a alguém sofisticado. Na chamadacééde ouro”, Hollywood chegou a
codificar até mesmo seus atores principais, tramsfodo-os em “objetos de significado
previsivel”. A indUstria passa, a partir de entdoytilizar os codigos internalizados pelo
publico, em busca de um movimento de identificac@ogplicidade, parceria e manipulagédo
por parte do espectador, usando os métodos nasati@ssicos voltados para a producdo do
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prazer, que escondem a continuidade, na medidausmapagam as marcas retoricas da

enunciagao.

Narrativas comdCasablanca argumenta Raysatificam esses cddigos, reafirmam o
“status quo”, usando significados que, segundohBartconstituem “signos imediatamente
inteligiveis cuja significacdo é previsivel dentd® uma cultura” , como a taca de
“champanhe”, por exemplo (RAY: 2000, 40) . A sonessk estoque de conotagdes € igual a
ideologia de uma cultura, de seu elaborado léxeEagepresentacdes, que é reforcado pelo

chamado “cinema classico-narrativo”.

No entanto, ha outras razfes, que ndo somenteto gel narrativa realista, para
explicar a aproximacgdo entre cinema e literatulguds criticos apontam que, passado um
primeiro momento de entusiasmo pela novidade reptada, cerca de dez anos apos a
primeira exibicdo ndsrand Caféem Paris, no dia 28 de dezembro de 1895, as [sersia
“‘educadas” comecaram a rejeitar aquele tipo destamtimento que mostrava, por exemplo,
individuos escorregando, caindo em buracos, apdohdas guardas. Além disso, um tragico
incéndio noBazar de la Charitéem Paris, em 1897, no qual morreram 120 pessizafifa
flor da sociedade”, deu ao espetaculo “a aura dep&figosa aventura que até os bancos
hesitavam em financiar esse arriscado negocio” (UELD: 2002, 67).

Como resultado, em 1907 criou-se na Franca a Cdmngpae Fiimes de Arte, cujo
objetivo era produzir flmes baseados em obrasali@s que pudessem ser imediatamente
recebidos pelos criticos e pela classe média coma ‘tmelhora em relagdo a qualidade
precaria” daquele tipo de entretenimento (GRONOMRYE998, 36).

Para Aumont, no entanto, ha outras raz6es paraeamai ter-se tornado uma arte

narrativa. Em primeiro lugar, afirma, qualquer objga € um discurso em si”:

Qualquer objeto ja veicula para a sociedade na éuatonhecivel uma gama de
valores dos quais é representante do que ele “c@ntaE uma amostra social que,
por sua condicgao, torna-se um indicador de disculesdiccdo, pois tende a recriar
em torno dele (...) o universo social ao qual pede Desse modo, qualquer
figuracdo, qualquer representacdo chama a narrag®mo embrionaria, pelo peso
social ao qual o representado pertence e por seiatasdo. (AUMONT: 2002, 90)

Em segundo lugar, por ser imagem em movimento,poesentado no cinema é
sempre ‘“representado em devir’, ou seja, por mstidtieos que sejam, encontram-se em

perpétua transformagédo, uma vez inscritos em umacdo que mostra a “passagem de um
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estado da coisa representada para um outro esia@’ Aumont, a analise estrutural literaria
mostra como qualquer historia, qualquer ficcdo goelduzir-se ao encaminhamento de um
estado inicial a um estado terminal e pode ser essgtizada por uma série de

transformacgdes” tais como “erro a cometer — erroat@o — fato a punir — processo punitivo,

etc”. Para ele, portanto, o cinema “ofereceu &bfi¢cgpor meio da imagem em movimento, a
duracdo e a transformacgdo”. Em consequéncia dpssegs comuns “foi possivel operar o

encontro do cinema e da narracao” (AUMONT: 2002, 9

O terceiro ponto é, para Aumont, assim como pang Rabusca da legitimidade.
Considerado pelo seu préprio criador, Lumiere, ufimyencdo sem futuro”, em seus
primérdios, ndo passava de um “espetaculo vil, atracdo de feira” que sO se justificava
pela “novidade técnica’. Para sair dessa condigdimecessario que ele bebesse na fonte das
“artes nobres”, que eram, na passagem do sécul@XiX o século XX, o teatro e o romance.
Era preciso o cinema passar pela prova de que marpbéeria contar histérias “dignas de
interesse” , dai a criacdo da Sociedade do Filmartée na Franca, em 1907, cuja ambicéo
era “reagir contra o lado popular e mecéanico damgiros filmes”, diz Aumont. Para ele,
uma vez que o “valor pictérico burgués é o recoimheato, o transbordamento da realidade”,
esta é uma das explicacdes para que, nesse momeimema tenha -se tornado narrativo.

Uma vez tendo visto as razdes para a uniao emeena e literatura, procuraremos
agora discutir a questdo da adaptacdo cinematog@fopriamente dita. Para isso, propomos
um diadlogo com alguns dos principais teoricos soadaptacdo, para vermos como,

historicamente, a cobranca por uma “fidelidade” filme em relacdo a obra original foi
evoluindo para uma nova visdo das adaptacGes caasctituras” da obra literaria.

Para Robert Stam, por exemplo, qualquer estudiasovaa de literatura e cinema deve
procurar ir além do conceito de “fidelidade”. Sedpirele, a critica tem, ao longo dos anos,
sido muito moralista em relagdo a questdo das aclags, fato comprovado pelos termos
empregados na maioria dos trabalhos publicadoa aes&: infidelidade, traicdo, deformacéo,
violacéo, vulgarizagdo. Todos esses substantiveegam um tom acusatério, uma “carga de
negatividade raivosab(traged negativilyem seu julgamento. (STAM:2000, 54)

A nocédo de “infidelidade”, acredita ele, vem dosajgmntamento do espectador
guando um filme falha ao capturar o que ele créosserne da narrativa e as caracteristicas
estéticas fundamentais da fonte literaria. No ¢atgrara Ray, esse tipo de julgamento sé é
possivel quando partimos do pressuposto de qumanae contém uma “esséncia”’ que pode
ser extraida, algo “escondido”, um nucleo de ewemoe podem ser transpostos para a
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adaptacdo. No entanto, um texto € uma “pletoraitieds possiveis”, uma “estrutura aberta”

que “alimenta e é alimentado dentro de um intestaxinito”? (STAM:2000, 57).

Na contemporaneidade, segundo Stam, fica pratidemempossivel a cobranca de
uma “fidelidade ao original”’, uma vez que BarthEsucault e Derrida, entre outros, ja
mostraram o “anonimato do discurso”, a “desconérwda hierarquia de ‘original’ e ‘copia’ “
e que um filme, como diz Barthes, pode ser “umaéode critica ou ‘leitura’ do romance”
(STAM: 2000: 58).

Nesse sentido, faz-se necessério retomar o coraeitmorte do autor” para Barthes.
Para ele, uma vez que a escrita é “a destruicdodds as vozes, de todo o ponto de origem”,
ela estabelece a negacédo de toda identidade, agaopw aquela do corpo de quem escreve.
Desse modo, para que a escrita se dé, € necegsaraVvoz perca a sua origem, que o autor

“entre em sua prépria morte”: e ai a escrita comeca

Barthes mostra que a figura do autor nasce na mioidele, ela € um produto do
empirismo inglés, do racionalismo francés e dandéreforma” (BARTHES:1977, 143). A
descoberta do prestigio do individuo teve como egindncia a literatura transformada na
“culminancia da ideologia capitalista” que atribgiiande importancia a pessoa do autor”. No
entanto, argumenta, texto é “um espaco multidinoeadi, € tecido, imitacdo perdida e, por
isso, falar endecifrar um texto ndo é mais possivel. Agora, ha uma reeosae fixar um
Unico sentido para o texto, como se isso repressmtama “recusa de Deus, da razéo, da
ciéncia, da lei". (BARTHES, idem, 147)

Tomando como exemplo a tragédia grega, Barthesrangse todo o mal entendido
nesse tipo de encenacéo se dé pelo fato de og@nigtas ndo entenderem a duplicidade das
palavras do outro — alids, tal como &acbeth— a ndo ser o leitdrespectadarEle € o
espaco “no qual todas as citacfes que compOemritaesstdo escritas sem que nenhuma
delas se perca.” E por isso, conclui Barthes, queascimento do leitor tem de ser as custas
da morte do autor” (BARTHES, idem, 148). Conseggieginte, em se tratando de adaptacdes

cinematograficas, a questéo da fidelidade ao @&igieixa de ser importante.

A prioridade que muitos tedricos déo a literatuna @etrimento do cinema €, para
Stam, fruto da “depreciacdo platbnica” pela imagemmo aparéncia - ela € a origem da visdo

2 the text feeds and is fed into an infinitely petatimg intertext, which is seen through ever-shifti
grids of interpretation.
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das artes visuais como inferiores as artes verdaigymaiconofobig em oposicdo a uma
logofilia, afirma. Comentarios como o da famosa criticaigienca americana Pauline Kael de
gue os filmes ndo proporcionam um “pensamentoxigté (STAM:2000, 59) foram, durante
muito tempo, a tbnica das analises publicadas mpoadas adaptacdes cinematogréficas, e
devemos agora, segundo Stam, “recuperar” as adegstapmo formas criticas, “leituras” do

romance, ndo necessariamente subordinadas a ele.

A fidelidade, segundo ele, deve seesséncia do meio de expressaoromance [a
literatura] tem um sé material de expressao - avpal- enquanto que o filme tem cinco — a
imagem, o som, a musica, os barulepénclusive, o material escrito. O cinema, de algum
modo, “herda” todas as formas de arte, e, portamsoadaptacdes seriam, segundo ele,
traducdes intersemioticas, transmutacdes, hipesgexierivados de um hipotexto sem origem
clara. Por tudo isso, as adaptacbes podem sers vistmbém como umaritica
desmistificadorado texto-fonte, uma vez que operam usedecdo, ampliacdo, subversao

desse mesmo texto.

O conceito de texto-fonte é essencial na visdaddptacdo para André Gardies. Em
seu artigoLe narrateur sonne toujours deux foiem que analisa quatro adaptacdes do
romanceO destino bate a sua portde James M. Cain, ele estabelece, através deitoe
“transescritura”, que, ao analisarmos a adaptaedmuh obra literaria para as telas, devemos
deixar de lado as “pseudo-equivaléncias” entre @as dmanifestacbes artisticas e nos
concentrarmos no funcionamento dgeracdes narratolégicateitas pelo diretor quando da

sua releitura do texto-fonte.

O texto literario funcionaria, entdo, como um reasirio de instrucbes, do qual o
diretor tem a liberdade de escolher os elementespgulem ser mais pertinentes a leitura
pessoal da obra que pretende transpor para as Adlado a esse fato, diz Gardies, a
comparacao entre varias versdes cinematograficammdeanesma obra literaria deve levar em

consideracéo papel que esses filmes ocupam na histéria do cinema

No trajeto do texto-fonte para um outro texto, @ardies, ha operacbes de
transformacgdes narrativas, uma vez que se tratiodesujeitos-receptores diferentes, o do
romance e o do filme. (GARDIES:1998,66) Como Stela,se posiciona contra “os jogos de
equivaléncia” que povoam as andlises das adaptacdes coloca a favor de se ver “o
funcionamento de algumas operacdes narratologinasatyavessam este duplo discurso”
(GARDIES, idem). A adaptacado € o resultado de umegsso mais amplo do que se chama
“intertextualidade”. Para ele, ndo se trata deainstr uma “paternidade”, porque o filme entra
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num jogo de uma “intertextualidade outra”, uma e muitos outros textogrigam a

adaptacao filmica.

Por conceber o texto-fonte como weservatério de instrugcbessardies acredita ser
impossivel procurar equivaléncias entre as duaasolseria erigir o livro a um principio
primeiro, de verdadeiro modelo. No entanto, o lilconstitui o horizonte estético primeiro
do realizador / adaptador” (GARDIES:1998, 67) e {380, ndo se trata, para ele, de saber
como transcrever este ou aquele paragrafo pafa, artas sim de se perguntar “em relagdo ao
projeto de filme [que o diretor tem] quais sdo adab da obra que podem ser pertinentes”
para o flme e devem ser mantidos na transposigégtela.

Dessa forma, a questdo fidelidadeé um falso problema. Aransescrituraé um
trabalho de escrita a partir de um outro pontoisi&ayvgue leva em consideracdo, também, as
instrucbes que vém de fora do texto-fonte, coma, gg@mplo, “o discurso implicito da
sociedade na qual é feito o filme”. Por tudo isstexto adaptado deve produzir sua prépria

escrita.

Dentro dessa perspectiva, Carmen Pefa-Ardid (1888, mostra como o conceito de
ponto de vistaé central nas discussGes sobre as adaptacOesidieeana relacdo entre a
palavra escrita e a imagem que dela resulta, wistéela. Na literatura, argumenta Pefna-
Ardid, falar de “visdo” é sempre metafdrico. Potrodado, no cinema existigeralmenteum
ponto de vista 6ticaestabelecido pelo lugar de colocacdc@aera.

Trata-se, portanto, de um problema de persped&aima “atitude ideoldgica”. Para
ela, o ponto de vista seria algo situado entreey”“e 0 “saber” de cada personagem: no
cinema, “fixa-se o lugar imaginario do espectad®ENA-ARDID, idem, 144), escolhe-se
qual perspectiva ira “mediatizar” a representag@mde-se dizer que alguéonienta nossa
leitura, muito embora no cinema narrativo clasdieote-se apagar as marcas narrativas,
procurando-se o efeito de um narrador oniscientssél codigo, o mundo ficcional deve

“ignorar” o espectador que, por sua vez, identiieacom a camera e 0 mundo que ela revela.

Cinema e romance sao ambos “artes do relato”, afiP@ia-Ardid, e o “status” de
inferioridade atribuido as adaptacdes, em genadseéltado de uma visdo da sétima arte como
algo “reducionista” em relacdo a uma “arte supérioa literatura: “adaptar ndo é trair, mas
respeitar” era a idéia que prevalecia quando desepas adaptacdes. Dizia-se terem o0s
romances “estruturas mais complexas” que a de&fipor exemplo, e buscava-se um jogo de

equivaléncias entre uma obra e outra. No entaat® Pefa-Ardid, o importante € “captar o
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espirito do texto” (PENA-ARDID: 1992, 22), uma veze o filme se converte em um
trabalho de “releitura critica do texto originaridéstinado a “fazer parte dwrizonte de
expectativa de futuros leitore@dem, 31, grifo nosso).

Para Ismail Xavier, por exemplo, a questdo em talmadaptacdo literaria tem-se
concentrado no problema das “traicoes” feitas peinsastas, uma vez que se procura no
filme o grau de fidelidade em relagcé&o ao textodoegundo ele, esse tipo de referencial tem
perdido terreno, ao longo dos anos, e dado luganavisdo dénteracaq dedidlogoentre as
duas artes. Em outras palavras: ha “deslocamemeogdveis nas interpretacfes feitas pelos
cineastas” , que podem redefinir o sentido da @mper dos personagens, fazendo um

verdadeiro trabalho deaducdoda obra literaria.

Nesse sentido, deixa-se de ver o texto-fonte como“gabarito” , abandona-se a
fidelidade como critério mais importante, e o filpassa a ser “julgado no seu préprio
direito” (XAVIER: 2003, 62). Surge uma perguntalgs@a e imagem procuram explorar as
mesmas relacbes de semelhanca ? Para respondéviar Bemonstra que a producao de
sentido no cinema implica certa “construcdo do rolp@la montagem cinematografica”,
dentro da questdo mais geral plento de vistau seja, a perspectiva em que a historia é
contada.

A cameranarra e mostrg enquanto que, na literatura, “é o significadgdtavra que
produz o “ver” “ (XAVIER: 2003, 73). O palco teakrgor exemplo, € um espago mais
mitico, simbdlico, enquanto que o cinema trabativa éiguras humanas e esta mais préximo
de nossa experiéncia ordinéaria. O filoendensano olhar: ele e o rosto sdo suas “instancias

de expresséo fundamentais”. (XAVIER, idem, 84).

E importante, portanto, nesse momento, refletirsobre a relagcdo de palavra e
imagem nas adaptacfes literarias. Para Jean Mitpglavra sempre foi vista como “mais
racional” do que a imagem, e o antagonismo entriswual e overbal é fruto de uma cultura
ocidental que “privilegia o “logos”, a palavra, @ena imagem como algo inferior a palavra
como instrumento cognitivo” (MITRY: 2000, 47). Taisdo do cinema como inferior, na
medida em que seria uma mera arte tecnolégicaageimregistradora do reaksta presente,
como mostra Mitry, nos conceitos deer um filme e decifrar um livro. H&, nessa
conceituacao, uma visivel depreciacdo da apreepséparte do espectador, das imagens da

tela, como se o cinema oferecesse uma “facilidatéepretativa” (MITRY: 2000, 48).
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A dicotomia palavra / imagem, visual / verbal, deex vista, para Mitry, sob a
perspectiva de justaposicdo e diferenciacdo. Avpalao teatro é elemento de significacao
dos personagens, enquanto que, no cinema, os la@eoes podem ser revelados além
daquilo que falam” (MITRY: 2000, 161). Para elgeato nunca é o equivalente da imagem,

ja que esta tem um poder “liberador” que a palag@mtem.

Alias, como Mitry, Xavier também aponta o fato deitas pessoas tomarem o cinema
como “o lugar da revelacao” e do “acesso a verddele’ causa de sua “evidéncia empirica”,
existe, por parte do espectador, Udaa imagentinematograficaque ndo € percebida por
ele como inserida em unmaoldurae sim como algo que se vé em ujanaela “aberta para o

mundo”.

Esquecemo-nos, argumenta Xavier, que nos estabelscas relacdes entre as
imagens criadas pela montagem: “a montagem sugéseededuzimos” (XAVIER: 1994,
368). Devemos analisar, diz etpje tipo de pergunta o observador endereca a imagem
seu universo, perceber que a maneira como elerige di imagem depende de sua prépria

circunstancia e interesse.

A leitura da imagem nao é imediata, diz Xavier.tbldo um aparato cinematografico
gue se faz esconder, que quer se confundir comllan natural No entanto, a imagem que

recebo “compde um munditrado por um olhar exterior a mim”:

Contemplo uma imagem sem ter participado de sudupéw, nao tenho o trabalho
de buscar diferentes posi¢fes para observar o matgdome é roubado:o privilégio

da escolha, porém ha privilégios — a condicdo posaede ver o mundo e estar a
salvo, sem os limites do meu corpo. (XAVIER: 19940)

A idéia de unolhar natural construido a partir de um ponto de vista que dava
objeto percebido umanpressao de realidagdevem do Renascimento. Conforme explica
Mitry, com as informacdes usadas para a feituraéaera obscuraos tedricos da pintura,
principalmente Piero della Francesca e Albertijnikgim as leis da perspectiva a partir do
ponto de vista do pintor, do seu ponto de obseojagde fornecia uma interpretacao
geométrica do espetaculo (MITRY: 2000, 48).

A imagem resultante desse tipo de corte, de poatobdervacéo, foi, desde entao
comparada a visdo “natural’. As leis da perspectaxplica Mitry, foram usadas pelos
pintores doQuattrocentopara representar “objetos e pessoas de acordaig@visao que
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(...) ndotraduz o fenbmeno e sindiretamente o reprodlizEm vista disso, a perspectiva
como forma simbdlica foi e é destinada a exprinmraucerta idéia de mundo, uma certa
concepcdo do mundo e de seu registro. A partir @l XV, procurou-se copiar a
perspectiva natural processada pelo olho humagoeaoncedeu a visdo o papel de modelo
de toda representacéo, fazendo o espectador acrgdi ele assume o papel principal do
espetaculo. Ela deixa, portanto, de ser apenasstems de representacdo e passa a funcionar
retoricamente como um fator de reconhecimento sedémento de realidade. (AUMONT:
2001, 227-228)

No entanto, argumenta Mitry, toda percepcdo egiddé a ajustes mentais e
sensoriais, a avaliacdo da distancia relativa djstas, as sensacdes tateis, etc. Tudo isso,
conclui, “permite que os estimulos que organizamagem na retina (...) sejam colocados no
lugar”. Portanto, ndo ha qualquer “relacdo diretimeeuma transcricdo pictérica e as leis da
perspectiva e a representacéo direta do fenGmeno”.

Para Mitry, o ponto de partida da perspectiva ¢udar renascentista ndo € arbitrario.
O que vemos, argumenta, é determinado pelo nossciggamento em relagdo ao objeto e é
limitado pelo nosso campo visual. (MITRY:2000, 48).0 observador que escolhe onde
colocar o efeito de perspectiva e, portanto, escolponto de vista, uma vez que “ndo existe

An

espectador que nao seja o sujeito do que Vvé.

Na realidade, a idéia de que o cinema € janala aberta para o mundtem sua
origem na confiangca em “um olhar natural’, herdadapintura renascentista. Conforme
ressalta Xavier, desde 1895 ha uma crenc¢a na claampressao de realidadgue a imagem
cinematografica, assim como a fotografia, apresentda uma “admissdo ingénua de que na
fotografia as coisas sdo as mesmas que se aprasamassa percep¢do” (XAVIER: 1977,
12). Afé no mundo da teJa efeito janela defendido por te6ricos como André Bazin, tem
como seu maior produto o0 cinema classico-narragive, como vimos, procura apagar as
marcas da enunciacao, utilizando uma “continuidadervico da narragao”, executando um
tipo de montagem o qual faz com que “os fatos sgmtados [parecam| evoluir por si
mesmos” (XAVIER: 1977, 21).

Bazin era favoravel amontagem invisivelja que ela ndo institui nenhuma
“significacéo especial’. Para ele, os movimentos&laera se abrem e “revelam” o essencial:
“as coisas estdo ai, por que manipula-las?” (XAVIkkem, 68). A camera capta uma
imagem “natural’, faz uma reproducdo da “existéradareal’, de um “mundo integro,

irretocavel que se projeta na tela” (XAVIER, idefs). No entanto, o olhar define uma
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intencionalidade, como demonstrou Mitry, e, poo,jgscinema nao seria 0 equivalente a uma
janelae sim a umanoldura A moldura, diz Aumont, é a “fronteira material id@agem”, é a
sua “ndo-ilimitacdo”: € o que separa, perceptivamen imagem do que esta fora dela”, que
isola um pedaco do campo visual, que singularizzerg@epcado. (AUMONT: 2002a,144).
Apesar disso, todo o esforco do cinema classicatier foi para esconder o carater de
“moldura” da imagem cinematografica, fazendo coma quespectador experimentasse o que
Xavier chama de “evidéncia empirica trazida pelaagem”. deposita-se nela ‘o
acontecimento que fica registrado como docume&V(ER: 2003, 32).

Apesar disso, é necessario chamar a atencédo paotdarg diz Xavier, ja que “toda
leitura de imagem € producdo de um ponto de vistalo sujeito observador, ndo da
“objetividade” da imagem. (XAVIER, idem, 51). Noneima temos urolhar fabricadqg um
conjunto de imagens em uma tela que “foram colac&dpor alguém”: é a “versao de mundo

de outra pessoa”, que organiza os objetos nele@osntANDREW: 1989, 191).

Ao analisar os atos de compreensdo das artescphlstiser mostra que, como
demonstrou Gombrich (2000), eles se dao a partimad@rocesso desquema e correca®
esquema garante certa estabilidade de significag@ianesmo tempo em que a correcdo é
“necessaria para a compreensao [da complexidadeuddo] (ISER: 1996, 168). Mais tarde,
ao comparar o objeto da percepcéo e o texto, mgg&ano primeiro “estamasiantedele” e
no segundo “estamodentrd dele. (ISER: 1999, 12, grifos nossos). No ato leitura,
portanto, o leitor oscila entre @nvolvimentoe a liberacda nessa oscilagcdo ele

“experimentaria o texto enquanto evento”:

Em relacdo ao objeto da percepgdo, sempre nostesioms diante dele, ao passo
que, no tocante ao texto, estamos dentro dester B que a afeigio entre texto e
leitor se baseia num modo de apreensao diferenpeodesso perceptivo. Em vez da
relacdo sujeito-objeto, o leitor, enquanto pontsjpectivistico, se move por meio
do campo de seu objeto. A apreensdo de objetdicestpor textos ficcionais tem
sua peculiaridade em sermos pontos de vista mowendwor dentro do que
devemos apreender. (ISER: 1999, 12)

Iser considera o texto literario apenas yaditura, na medida em que ha dois pdélos
na situagcdo comunicativa, a estrutura do textestraitura do ato [de apreenséo do texto]. O
texto, por conseguinte, “estimula os atos que maigyi sua compreensao "e sO se completa

“quando o seu sentido é constituido pelo leitoBHR: 1999, 9).
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Além disso, o tedrico alemdo mostra que, considierase a teoria d&estalt na
apreensdo do sentido dos objetos ha um esforcopgrbe do sujeito, para formar uma
coeréncia naquilo que é percebido — um esfor¢stletaracio do objeto:

Sabemos que um@aestaltse fecha a medida que diminui a tensdo entre nesig
serem agrupados. (...) a ilusdo dirige nossa atqrap@ determinados aspectos e, em
consequéncia, oculta outros. (...) A formacao dgétia ndo € um procedimento
restrito a ilusdo, mas se realiza por meio de agneptos deGestalten estes
possuem um momento ilusério na medida em que kdedda da representacao (...)
néo é traco caracteristico do texto. (...) O tégtonal (...) € em principio aberto e
isto significa que ele ndo se consome na designag&o objetos empiricos
encontraveis. Em conseqiiéncia, o texto oferece edtor | possibilidades de
estruturacdo que lhe permitem criar algo que nécéliiado no mundo empirico.
(ISER: 1999, 37)

Nesse sentido, para Iser, o leitor “reorganiza todéa ao texto”; da-lhe uma resposta
produtiva no processo de apreensdo de seu se@a@omparar cinema e literatura, no
entanto, o tedrico argumenta que a sintese feit@preensao das imagenpassiva pois a
representacdo vista na telaempobrecedorase comparada a produtividade do leitor na
organizacgdo de sentido da obra literaria.

Segundo ele, a imagem € “a categoria basica deasemacdo”’. No entanto, sua
natureza peculiar é a de pressupor a “ausénciarialadaquilo que aparece nas imagens”
(ISER,idem, 58). Dessa forma, ao lermos um textadnal precisamosriar representacdes
porque 0s aspectos esquematizados do texto “danma@ nos informar sob que condi¢des o
objeto imaginario deve ser constituido”. J& nodilrargumenta, a percepcao Otica conta com
a “preexisténcia do objeto”, o que os faz ter unaibthgrau de determinagéo” e, conclui, “é
precisamente essa determinacdo que nos decepciongue até entendemos como
empobrecedora” (ISER,idem, 59), porque, por suargea otica”, a representacdo no cinema

ilumina “a personagem nao como um objeto, mas qoonador de significacao”.

Comparando o ato da leitura do romanicen Jonesom a experiéncia de vé-lo no
cinema, Iser mostra que, durante a leitura, “tedadisposicdo apenas facetas, as quais,
guando combinadas, constituem a imagem do protstgonidiferentemente do cinema, onde
presenciamos, em cada situagéo, o personagem ¢compIBER,idem, 60) Em consequiéncia
disso,diz, a nossa imagem de Tom Jones esta “seampagao”, e isso se manifesta no fato
de que a sequUéncia de facetas “se reestrutura ipangaicada representacdo”. Cada nova
ligacdo entre as facetas “estimula uma represesitagi deste modo, “a imagem do
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protagonista comeca a se irradiar no leitor core@ab”. Ndo € esse movimento, porém, que
se da na percepcao das imagens no cinema:

(...) mediante a representac¢do, produzimos umaematp objeto imaginario que,
diferentemente da percepcéo, ndo é dado. Entretqoemdo imaginamos algo,
estamos em presenca do objeto; pois este deveist@neia anossa imaginagéo e
produtividade Esta € a razdo por que muitas vezes nos decepuisncom a versao
flmada de um romance. (...) A imagem cinematogeafalém de reproduzir um
objeto ja existentejos exclui do mundo que vemos, mas para cuja cad&irndo
contribuimos.(...) A versao cinematogréfica do romameitraliza a atividade de
composicdo da prépria leituraTudo se materializa e o espectador nao precisa
atualizar o que acontece. Por isso, entendemoseesfo visual da imagem
percebida como limitacdo, ao contrario da imagepresentada, que, com sua
inexatidao, nos enriquece. (ISER: 1999,61, grifussns).

Realmente, como afirma Iser, o espectador ndoibonpara a construgdo da imagem
gue vé na tela. Conforme vimos, a imagem que reebesegundo Xavier, “compde um
mundo filtrado por um olhar exterior a mim”, ouaegmolduradopelo produtor dessas
imagens, sem a minha participacdo. No entanto,omiammos do carater limitado e
empobrecedor da imagem percebida no cinema e do dat ela ndo estimular uma
produtividadepor parte do espectador.

Como mostra Jean Epstein, em seu famoso téxtilme contra o livro entre o
espectador e o espetaculo ndo ha rampa algumartentp, ndo olhamos a vida, mas “nés a
penetramos” (EPSTEIN: 1991, 270). No entanto, ndotrata de um jogo de simples
identificacdo, uma vez que o cinema trabalha castética da sugestétndo se conta mais
nada, indica-se”. Na tela,explica, “a qualidadesesiml do gesto é nunca se completar”, e a
descontinuidade, caracteristica da imagem cinemdftoq, dada pela prépria natureza, “s6 se
transforma em continuidade depois de haver peretrabspectador”. (EPSTEIN, idem, 288).
Contrapondo palavra e imagem, ele diz que a pranisimbolo “indireto, elaborado pela
razao” e a segunda “um simbolo mais proximo dada#¢ sensivel, ndo precisa da mediacao
do raciocinio”. Por essa razdo, o filme atua “soasecapacidades mais primitivas” do
homem, como a emocéo, enquanto que a palavra ahra s capacidade de “deduzir,
classificar, abstrair”.

Além do mais, diz Aumont, uma vez que a imagem @mwa vinculacdo com o

dominio do simbdlico, ela reflete a mediacdo entreomem e o mundo. Dessa forma, o
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espectador éarceiro ativo da imagemuma vez que, como demonstrou Gombrich, o
espectadorsupre o nao-representado através de um movimentored®nhecimentoe

rememoracao

Na realidade, Gombrich usa como exemplo a famosng#o de Leonardo Da Vinci
— 0 “sfumato” — para exemplificar a participacéivaido espectador na leitura da imagem.
Segundo ele, os artistas meridionais, em espesidiatandeses, assim como 0s mestres
florentinos, tinham desenvolvido um “método pelalga natureza podia ser representada
num quadro com exatidado quase cientifica” (GOMBRIC8P9, 239). No entanto, Leonardo
“viu claramente o problema que a conquista da eatutinha criado para os artistas”, ou seja,
0 preco da fidelidade a natureza teve como resultathto de que, nas grandes obras do
Quattrocento as figuras parecem “um tanto que duras, quaseatiira’. (GOMBRICH,
idem, 300)

Como conseqliéncia, alguns pintores, como Boticpithcuraram dar, através de
“cabelos ondulados e roupas esvoacantes”, um aspextos rigido a suas figuras. Porém, so
Leonardo “encontrou a solugéo para o problema”aeteditava que o pintor deve “deixar ao
espectador algo para adivinhar”, e por isso inuenttsfumato” — um “lineamento esbatido e
cores adocadas”, o que permite “a uma forma fuselitom outras @eixar sempre algo para

alimentar a nossa imaginacaqGOMBRICH: 1999, 302, grifo nosso)

Ora, no cinema, o espectador tambéopre o nao-representado, como afirma
Gombrich, em varios niveis. Em primeiro lugar, eomseqiéncia da natureza da imagem
unitaria de um filme, dotograma Como ensina Aumont, ele “é a imagem tal comostegyia
sobre a pelicula”. H4, em geral, desde a padradiizdg cinema falado, “24 fotogramas por
segundo de filme”. Na projecédo, “o fotograma nuacaisto individualmente, mas fundido
(...) com os que o precedem e o0 seguem, dandoraprassdo de movimento”. (AUMONT:
2001, 136-137)

A impressdo de movimento é dada, principalmentda peontagem, que é,
literalmente, o ato de “colar um apds outros, enawrdem determinada, fragmentos de
filme, os planos, cujo comprimento foi igualmenetadminado de anteméao”. (AUMONT,
idem, 195-196) Entretanto, nds “estabelecemoslasies / ligacdes entre as imagens criadas
pela montagem: a montagem sugere, n0s deduzimaded/IBR: 1994, 398).

Se, como afirma Xavier, a leitura da imagem nameyiata, € porque ela depende da

forca da contextualizacdo, da “pergunta que o ésgecdirige a imagem”, que por sua vez
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depende de sua prépria circunstancia e interessspéctador ndo € inerte nesse processo:
toda imagem é “producdo de um ponto de vista”.i$¥r, 0 espectador deve estar consciente
de que o “olhar fabricado” no cinema envolve unhtotiue néo vejo e ndo me vé€”, que “me
conduz de bom grado ao seu lugar para eu enxergar.mou talvez menos” (XAVIER:
2003: 57).

Fazendo um paralelo com oconceito de lIser, percebegue, realmente, como
espectadores, ndo contribuimos para o mundo repaeeena tela. 1Isso ndo quer dizer, no
entanto, que nao haja a nossa contribuicdo a finesle universo representado ganhar
coeréncia, que nao tenhamos um papel ativo no gheeento das lacunas deixadas pela
montagem, ao contrario. Como afirma Casetti (1983&xto filmico se dirige ao espectador,
“0 inscreve dentro dele”. Dialogando com Iser, fngdelos textuais descrevem apenas um
pélo da situacdo comunicativa”, e cabe ao leitbwdlizd-lo para construir o objeto estético”
(ISER: 1999, 9). Na “situacdo cinema” ha os mesdwis polos: o artistico (o filme) e o

estético (o espectador).

Isso ocorre porque, apesar de a enunciagdo cingrdfita ser a “producdo de um
discurso que nao se deixa ver no enunciado” (CAS$EIY83,80), que todo o jogo retérico
figue fora da cena, para Casetti, 0 “ponto de wiaonde se observam as coisas marca a
afirmacao do sujeito na enunciacao”. Portantolnoefise constroi e se deixa ver, e é preciso
gue o olhar do espectador, cujo lugar ja esta gtevelo posicionamento de céamera
escolhido pelo diretor, observe o0 mundo, mas qododan 0 espectador recuse a “condi¢ao
total de identificacdo com o aparato” (XAVIER: 20&3), ou seja, complete o que o aparato

esconde, preencha o que a montagem sugere, etfatiza o seu significado.
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2.1 PALAVRA ESCRITA E IMAGEM FILMADA : A ADAPTACAO SEGUNDO ORSON
WELLES, ROMAN POLANSKI , PAUL M AZUSRKY E PETER GREENAWAY

Feita a reflexdo sobre os atos de compreenséacepessentacdoes dos textos ficcionais
e no cinema, voltamos agora a questao central skamiscussdo: que se entende por adaptar
um texto literario para o cinema? Como se d4 an$peasicdo” da palavra escrita para a

imagem filmada?

Comecemos pela “metodologia” ndo de um cineasta,daaum pintor: Leonardo da
Vinci. Quando Ihe foi pedido que pintass&/lima Ceia,explica Gombrich, ele se esforgou
“por visualizar como teria sido a cena quando Cristo disse: Erdader vos digo que um
dentre vos me traira” (GOMBRICH: 1999, 297, grif@eseo). O mesmo fez Polanski.
Conforme relata sua biografa, Barbara Leaming, laboeacdo do roteiro d®acbethos
colaboradores “cortaram partes da peca e ampliarsomalmente outras” (LEAMING:
1981,118). Sempre que era possivel, relata, asrpal@&ram “concretizada€m imagens
cinematograficas, havia uma vontade de transfooeaglementos ocultos nos mais realistas

possiveis.

Do mesmo modo, Polanski fez um esfor¢o, durantstard do roteiro que escreveu
com Kenneth Tynan, para visualizar as palavrashdéespeare. Conforme ja havia afirmado
guando da producao &Repulsa ao sexdo cinema deve mostrar e ndo contar”. (LEAMING:
1981, 132) Na sua visdo, “quando se conta a hasti&rium homem que é decapitado, tem de
se mostrar como cortaram sua cabeca.” (LEAMING:11981) O diretor trabalhou, neste

caso, com uma grande lacuna do texto, pois s6 nostado o que aconteceu com Macbeth:

MACBETH: N&o me entregarei! Nao beijarei o solontdéa dos pés do jovem
Malcolm (...). Empunho, a frente de meu corpo, airescudo guerreiro. Ataca,
Macduff, e maldito seja o primeiro a gritar “Bagtal me rendo!”

[Saem, batendo-se em duelo. Tocam os sinos de alaBwam as trombetas,
anunciando rendicdo. Soam as trombetas novamemtgncéando vitéria. (...)]
(SHAKESPEARE: 2002b, 131)
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Depois de uma cena intermediaria em que se cor§avard, general das forcas
inglesas, que seu filho teve “o herdico fim de wilado”, I1é-se, na indicagdo de cena, “Entra
Macduff com a cabeca de Macbeth”:

MACDUFF: Salve o Rei, pois vos o0 sois. Contempladi® estq posta a cabeca
amaldicoada do usurpador! Agora temos a liberdaglendssos tempos. (...)
(SHAKESPEARE: 2002b, 133)

Na cena do filme de Polanski, a cabeca de Madbetdpetada em uma estaca. Corte.
Pessoas apontam para ela e riem. Seus rostosnesikdidora de foco. Corte para a cabeca
sendo carregada. A camera gira e mostra mais lgecaoldados que riem. Vemos um
pedaco de uma janela e de uma bandeira. A cabeggu&a no alto do castelo. Urros de
alegria dos soldados. Portanto, na batalha fin@hri8ki nos insere na cabeca decepada de
Macbeth, e, ao usar o plahsubjetivd, intensifica nossa identificagdo com o protaganist
Como analisa Kenneth Rothwell,

A Ultima coisa que Macbeth vé na vida é um girgetiyn, passando por soldados
zombeteiros gritando estridentemente, no trajetogem sua cabeca é zunida até
uma estaca. SO mais tarde percebemos que a caohbgetiva de Polanski tinha
posicionado a nés, o publicdentroda cabeca cortada, de maneira que nds também
sentimos os espasmos finais de apreensao serssor@ie nos estertoretepoisda
decapitacdo. (ROTHWELL: 2000,160).

% Termo que designa uma “unidade de filme duramfigedo enquadramento permanece fixo em relagéo
a cena filmada (...) [designa] uma unidade filmis#aria”. (AUMONT: 2001, 230)

* Plano subjetivo “é aquele que materializa imageestais de um personagem, (...) vemos o que Vé o
personagem, do seu ponto de vista.” (VANOYE: 198%-148)

® The last thing that Macbeth sees in his life isilgiective whirl of jeering and catcalling soldiers his
head is swished about on a pole. Only later doeaéze that Polanski’s subjective camera has jpost us, the
audiencejnsidethe severed head, so that we too are experiettointprminal spasms of sensory apprehension,
the death of throesfter beheading.
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Também para Orson Welles, “o visual é a solucda pague o poético e a musica
ditam”. O seu “meétodo” ndo consiste em comecar p&doal e depois achar a poesia e a
musica e coloca-las no filme. Para ele, o filmené“poetic médium”, sendo que sua parte
visual é chave para a poesia. Um filme nao sigmifiada se ele ndo torna a poesia possivel,

afirma. Ele deve sugerir algo,

Porque a poesia deve arrepiar a pele, sugerirs;ogssacar mais do que se vé. O
perigo do cinema é que se vé tudo, porque é umareaEntdo, o que se deve fazer
€ tentar evocar, encantasugerir coisas que ndo estdo |4 de verdgde).
(MACBRIDE: 1996,41-42, grifo noss6).

Tal como em seu filme mais famogdidaddo Kaneo significado deRosebudsé se
completa para o espectador na ultima cena do fitme) a ele é permitido olhar o trené
pegando fogo na mansdao de Kane — olhar que é negadexemplo, ao jornalista que

empreende toda a busca pelo significado da uUltmteva proferida pelo magnata.

Adaptando Shakespeare, Welles também explora asgleendo olhar, em uma
importante seqiiéncia déacbeth E o momento em que o protagonista entra em tmwim

seus desejos mais intimos, representados peladaciaginaria”:

MACBETH: E isto uma adaga qwejo diante de mim, o cabo voltado para a minha
ma&o? Vem, deixa-me agarrar-te. Nao te tenho, néoxergq ainda e sempre. N&o
és visao fatal, tdo sensivel ao toque cordovista? Ou és mais que uma adaga
imaginada, criacdo falsa, resultado de um cérebboil? Vejo-te ainda em tua
forma palpavel quanto esta agora desembainhoi&iea caminho que eu j4 estava
mesmo tomando, e um tal instrumento eu deveria @aestes meualhos foram
feitos de bobos pelos outros sentidos, ou valentqoms os outrod/ejo-te ainda. E
sobre tua lamina, e sobre teu punho, gotas de sangue antes ndo saxergava
(...)" (SHAKESPEARE, 2002b, Ato Il, cena I)

E interessante notar como o texto ja deixa implipiaira o espectador tratar-se de
visbes do préprio Macbeth, as quais, no fundoeteth “o caminho que ja havia tomado”. Se,

® Because poetry should make your hair stand up ongkin, should suggest things, evoke more than
you see. The danger in the cinema is that you\sgthing, because it's a camera. So what you kade is to

manage to evoke, to incaid, raise up things which are not really there).
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como afirmou Welles, Shakespeare teria dado umrobairista, € certo que encontramos na

descricéo da cena uma possibilidade do ugglam subjetivpjustamente o que faz Welles.

A voz “off” de Macbeth revela suas reflexdes sobre o ato qagesstes a cometer.
Vemos sua figura em plano americano. Ha uma fudacbeth vé o boneco que o representa
e uma adaga passa diante de seus olhos. Corteetiaelaparece desfocado. A camera se
aproxima dele. Sua mao tenta alcancar a adagae Garsco. Som de vertigem. Violinos,
violoncelo. Em “close” ele afirma: “Vejo-te semgr&eu olhar se dirige para onde estaria a
adaga, em um angulo que quase se confunde coneasmuelue esta o espectador. Macheth
olha para sua frente e afirma “Mostre-me o camin@Gorte. Ele vé o quarto do rei. Fusdo. E
o rosto de Macbeth reaparece, mais uma vez, dekfoEde afirma: “Vejo-te ainda. E sobre
tua lamina, (...) gotas de sangue que antes n&rgava.” Detalhe em seus olhos. Seu rosto
na penumbra. “Nao ha tal coisa”, diz. Barulho géntso. Corte. Fim das visdes. Luz

O primeiro dado que chama a atencdo na cena énpista a sucessao de cortes
bruscos, de imagens fora de foco, de insercédo ke adaruptos e vertiginosos. O uso dessa
série de recursos da ao espectador a dimensadatio efe extrema atribulacdo em que se
encontra o protagonista, além de retoricamenteod@sar para o espectador o carater
ficcional do que esta sendo mostrado.

Analisando a questéo da “batalha” entre palavraagém, no caso d& Tempestade
qguando pensou em adaptar a peca, 0 maior obstpatdoPaul Mazursky foi justamente a
linguagem. “Eu sempre me deparava com a linguagemtia que era a pessoa errada para
fazer um filme usando a linguagem de ShakespeaneeciAjue seria inacessivel ao grande
publico (...). O que teve o maior apelo para mihnofenredo. (TAYLOR: 1982, 6-8) Escrito o
roteiro, feito a quatro maos por Mazursky e LeopdZanos, explica o diretor de fotografia
Don MacAlpine,

eu tentei visualizar aquele pequeno lugar renma#edrito no roteiro] (...) Paul € um
diretor cujo maior interesse é o drama, os aterésstoria, em seus filmes o visual
acaba em segundo lugar. Este filme, por causaudessepo e imaginario, precisava
de mais énfase no visual e Paul tinha consciéissa.dTAYLOR: 1982, 13)

No entanto, embora 0 que tenha motivado de inicdiretor tenha sido o enredo,
temos o tempo todo no filme uma estética que evidea “efeito moldura” do aparato
cinematografico, como na seqiéncia em que, no aparto de Philip — o Prdéspero de

Mazursky — ap6s um jantar em que sua mulher testtamar sua carreira como atriz da



53

Broadway, em uma peca que é um “mistoQlerus Linee Macbethi, cujo produtor é

interpretado pelo préprio Paul Mazursky, temosia@ira tempestade do filme.

Apébs a sua chegada ao apartamento, no meio da éestaue discute com a esposa e
acaba expulsando todos os convidados, ouvimosnaeja trovoada. “Yamos, com mais
forca”, dirige Philip. Corte. A cAmera mostra, dea& para baixo, uma clarabdia, na sala do
apartamento. “Vocé é um grosso”, diz-lhe a filhaavida. Ela sai. Mais um trovao. Philip:
“Sim, senhor!”. Ele caminha para a grande janelasdle sala, formada por seis janelas
maiores em cima, e seis menores em baixo. Lembeagrande tela. “Mais uma vez, com
sentimento.” Trovao. “Viram s0?".Vira-se. Olha paragato. Sobe no parapeito da janela.
“Mostre-me a magica”. Trovao. O gato foge. “Closeii Philip. Luz clara, intensa, a janela
lembra uma tela branca, agora. Panoramica do apamta. Vemos a escada, o piano de
cauda onde a mulher cantou ha pouco “As time ggesdfesta, e, principalmente, vemos
Philip na janela, com os bracos meio abertos. &dgire a viga da janela. Olha para onde
estava o gato, seu espectador, e parece olharrrapdr@ o espectador real (nds). Corte. Vista
do “New York Skyline” sobre a tempestade, com o M/drade Center ao fundo. Nele cai

um raio. “Fade in”.

Philip é um arquiteto. Projetou seu apartament@re ¢rgulho do projeto. Nessa
sequéncia, vemos o Philip orquestrador, que quigirdndo sé a vida da familia, como até
mesmo a tempestade que cai sobre Nova lorque. Aooge Mazursky em transformar o
Duque de Mildo de Shakespeare em arquiteto, seguipdodutor Pato Guzman, se deu pelo
fato de “estarmos lidando [no filme] com a estétteamto quanto com qualquer outra coisa”.
(TAYLOR: 1982, 39) Inicialmente ele seria um egmritmas como arquiteto “a estética seria

parte de sua vida”, diz.

Realmente, na seqiéncia em analise vemos 0 quaféstética da moldura” é
reforcada: a clarabdia no teto enquadra a famdliaazinha; a janela da sala emoldura Philip
enquanto este dirige a tempestade — tal como uatodide cinema, talvez? — e 0 gato o
observa. Todo o tempo Mazursky faz um jogo de nmgahgem que problematiza a questao
do olhar, tornando esta janela, que nédo se enctaibexta para o mundo”, mas funciona
como limite entre ele e Philip, ora tela brancacgem um quadro esta para ser pintado, ora
tela em que um filme sera projetado. Trata-se da anunciagcdo que ndo apaga as suas
marcas e traz o espectador para dentro da acdom—ocgeu lugar determinado pelo
posicionamento do gato — a0 mesmo tempo em qudiapueesa sua propria condicdo de



54

espectador e os limites de seu olhar, metaforizaéts grande janela / moldura da sala de
Philip.

Figura 1 — A janela de Phillip: “estética da moldug”
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Figura 2 — O apartamento de Phillip
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Ja Greenaway, além de trabalhar com o que chamdmdestética da moldura”,
também procura problematizar a questao da awat@conflito entre palavra e imagem. Um
elemento fundamental na sua adaptacéa flempestadsdo os livros — a comecar pelo titulo
original, Prosperos’s Booksvemos, na sequéncia inicial do filme, livros sengassados de
mao em mao, pelos habitantes da ilha, sangue jderaeu interior, alguém urinar em suas
paginas, ou delas sairem animais, palacios, espeltwatos. A problematizacdo da questdo
da leitura é central nessa adaptacdo de Green®abgmos que foi o interesse pelos estudos
gue fizeram com que Préspero perdesse o podersparamao, Anténio. Conforme ensina
Bérbara Heliodora, em toda a obra do dramaturganhé preocupac¢do comratureza do
governantee como seu comportamento e a forma como exercpafar traz consequéncias

para o estado e a vida de todos os cidadaos. Desta,

(...) Préspero (...) incorre no grave erro, sisteramente condenado por
Shakespeare no governante, de dissociar direitdeveres. (...) [O] governante
precisa ndo sO ocupar seu cargo como também  péeémch
(...)-(HELIODORA:1978, 197)

No entanto, conforme dito pelo protagonista, “nated\liberais, sem paralelo; nelas
tendo depositado todo o meu interesse e dedicacgoyerno deixei para meu irmao e de
meu Estado fui ficando estrangeiro, arrebatadosertd que estava em estudos secretos”.
Nota-se, portanto, terem sido os livros que afastaProspero do Estado, e, sabedor de seu
amor por eles, ao ajuda-lo a fugir de Mildo, GomZ&upriu-me com volumes de minha
propria Biblioteca, os quais eu prezava mais que pnéprio Ducado”. Partindo dessa lacuna
apresentada pelo texto, Greenaway compde ose/ipatro volumes que dao titulo ao filme,
dentre os quais estaridinlivro da agua, O livro dos espelhos, O livro dgutetura e outra
mausica, O livro das cores, O livro da anatomia,i@d da cosmologia, O livro do amor, Um
bestiario de animais do passado, presente e futbriyro das utopias, O livro dos viajantes,
Ciéncia das ruinas, O livro do movime®® livro de mitologias.

A letra gética vista deslizando na tela, consegmante, é a de Préspero, “autor” de
A TempestadeO texto visto escrito na tela é justamente eddmalcitado, ou seja, que
explicita a relacdo entre o poder e a palavraivossl e o poder, e faz referéncia a biblioteca
de Préspero, reconstituida por Greenaway a paetiruch quadro de Da Messina que
representa S&o Jerdbnimo em seu gabinete de estudos.



Figura 3 - S&o Jerbnimo, de Georges de la Tour
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Alias, a figura de S&o Jerbnimo foi usada para mpcsicdo do personagem de
Préspero, como mostra o diretor no roteiro, a Ipaldi representacdo do santo por varios
pintores. Greenaway chega a colocar, lado a l&nsa o gabinete de estudo do santo e o de
Prospero, como a representacdo de seu rosto etardiohn Gielgud. Conforme Maciel, S&o
Jerbnimo é um dos “santos mais interessantes @ga l@atélica”, na medida em que era
escritor, “intelectual erudito” e “dono de uma aaais célebres bibliotecas do mundo antigo,
gue transpos pela primeira vez para o latim o maigdo Antigo Testamento”. (MACIEL.:
2004, 62). Segundo Maciel, a escolha do santo samikém para o diretor discutir o papel da
traducéo, da “transcriagdo” da obra, da autoria.

Adrew Murphy, em seu artigo “The book on screeafmbém analisa como o diretor
problematiza enProspero’s Book® conceito de textualidade, mostrando que na Renaa
0 que se entendia conautoria difere muito do que entendemos hoje, jA que erdomu
comum a co-autoria nas pecas teatrais, assim comustara e reciclagem de material
derivado de outras fontes — e sabemos que Shakesm@zou sem cerimbdnia enredos de

outras pecas com textos histéricos, mitologicéssdificos.

Por isso, o livro/flme de Greenaway abre-se paraspectador, oferecendo-lhe
imagens sobrepostas em uma montagem arrojadandoigua recepgcdo, a0 mesmo tempo
gue o faz experimentar toda uma sorte de constsugéeais. “O cinema ainda nao alcancou
0 Cubismo” (MURPHY:2000, p.13), afirmou o diretoera vez. Sendo ele também um
pintor, talvez quisesse com seu filme libertar peetador de formas de representacbes

sacralizadas, assim como o fez Picasso na pintura:

O LIVRO DOS ESPELHOS

Em tecido de ouro, esse livro tem 80 paginas dmmtlbs como espelho, algumas
opacas, algumas translicidas, algumas manufatucadapapel prateado, algumas
cobertas com um filme de mercurio que rolara danpa@ nao ser que haja cuidado.
Alguns espelhos refletem como sera o leitor daguimaang como seria se fosse

uma crianca, um monstro ou um amigo. (GREENAWAY1E)

Essa é a descricdo do livro feita por Prosperos&l@gsgo de espelhos que o filme
propde, através de uma colecéo de discursos, digiana tradicional de autoria é discutido na
intertextualidade proposta pelo diretor: animaiggisaem de bestiarios, Prospero escleve
Tempestade mas tem em seu acervo o primeiro folio com asrd®bcompletas” de
Shakespeare, a tela é invadida pelo texto origjnal reproduz o dialogo proferido pelos

personagens.
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Nesse jogo, a montagem polifénica, tdo cara a Hiegn valoriza uma leitura

diacronica da heranca cultural de Prospero, mastsadespectador, que se vé refletido em

alguns livros, enquanto observa um outro a sentes@ filme leva adiante a revolucéo

tecnoldgica iniciada por Guttemberg, e rediscypael da arte na era eletronica.

Conforme observa lvana Bentes,

Podemos dizer que o cinema surge em Greenaway vomalizacao de todas as
artes especialmente da pintura, uma espécie de poés-airdemonde o cineasta-
pintor-videasta-instalador olha para trds, para ureeanca de 2.500 anos de
imagens, pintadas, desenhadas, fotografadas, ieslgi@e decalcadas, encontrando
no cinema e nas novas tecnologi@® uma ruptura com o que foi feito, mas uma
linha de continuidade Esse olho estruturador e enciclopédico se sobrepde
qualquer desejo narrativo. (BENTES: 2004,17, segynifio N0sSs0)

Realmente, a obra de Greenaway é diferente dadilfia de outros cineastas porque,

dentre outros aspectos, uma de suas preocupagdesdiais como diretor € ndo usar o

cinema como “uma desculpa para ilustrar a liteedtuAo mesmo tempo, ao fazer um cinema

“enciclopédico”, como diz Esther Maciel, o diret@através da catalogacdo de diversos

referentes da literatura, da pintura, e das imagengeral, faz, el Ultima Tempestagédo

novo tecnoldgico uma via de didlogo com a tradiglbrepresentada por Shakespeare e o

imaginario cultural da passagem do Renascimen&aamco”. (MACIEL: 2004, 33)

Tal como descreveu Baudelaire énpintor da vida modernao cineasta propde uma

leitura contemporanea de um canone literario, wsasl mais modernas tecnologias, nédo

deixando de resgatar, no passado, todo um imagigés formou esse olhar contemporaneo

do espectador:

O belo é feito de um elemento eterno, invariavga quantidade é excessivamente
dificil de determinar, e de um elemento relativiosunstancial, que serd, a escolha,
um de cada vez ou todos juntos, a época, a modaomal, a paixao.
(BAUDELAIRE :1991, 552

Ao reproduzir na fotografia do filme a luz de imbees da pintura holandesa do século

XVII, o cineasta ressignifica esse tipo de ilumémagtrabalhando-a com a nova arte do

’ Le beau est fait d'un élément éternel, invariallent la quantité est excessivement difficile a

determiner, et d'un élément relatif, circonstandieii sera, si I'on veut, tour a tour ou tout enskamnl’époque, la

mode, la morale, la passion.
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cinema. Reler Shakespeare €, também, para Greendiseytir a forma como o espectador
da sentido a esse conjunto de imagens que lheesempado. Ao deslocar a arquitetura de
Michelangelo para a contemporaneidade, como o #&abilblioteca de Préspero, copia de
projeto do pintor italiano em Florenca, por exem@oao dividir o roteiro em trés partes,
passado, presente e futuro, o cineasta clarameaitega com nossa heranca cultural, ao

mesmo tempo em que propde novas formas de repaiederdo texto shakespereano.

Essas formas de representacdo ndo escondem orater eatificial. Por essa razéo,
Greenaway retoma a célebre discusséo, originarf@aaria arte cinematogréfica, acerca do

caréter realista ou ndo da reproducdo filmica:

Como o palco elizabetano, as artes contemporarepducdo de imagens digitais
e da animacao gerada por computador confundem gemaentre representacao e
criacdo comum, entre formas licitas e ilicitas ogreendimento artistico (...), que
(...) visam a emular ou suplantar o mundo natusdus modos de reproducéo de si
mesmo. (DONALDSON: 1997,171)

Um dos inventores da fotografia, Daguerre, acagditque aquele instrumento nao
servia apenas para desenhar a natureza, masot@a @fmo um “processo fisico-quimico que
daria a natureza a capacidade de se auto-reprddiD®NALDSON: 1997, 172). Assim, a
imagem digital, usada por Greenaway no filme, @stanuito préxima da fotografia como
esforco de reprodugcédo do mundo. Ao mesmo temp@npgoor mais realista que ela possa
ser, a artificialidade do filme permanece nas guisiedes de camadas de imagens feitas pelo
diretor, e no fato de nenhum personagem falarpasaéPrdspero, que “recita” todas as falas.

Ele é o “mestre-dramaturgo”, que tudo controla, n@final a tudo renuncia, aparentemente.

Ainda na sequéncia inicial do filme, Prospero wé maflexo num espelho, carregado
por dois moradores da ilha, em diagonal, pela mpasddois “Présperos” se entrecruzam, um
gue escreve o livro, e o outro criado por Shakespé&xreenaway comenta no roteiro o uso do
espelho nessa seqiiéncia, “quando a camera se @dasteer Prospero olhando (staring) a sua
imagem refletida no espelho”:

8 Like the Elizabethan stage, the contemporary @frdigital image-making and computer enhanced
animation trouble the margin between representatiuth ordinary creation, between licit and illiairins of
artistic endeavor (...) which (...) aims at rivalliog supplanting the natural world and its modesepfoducing
itself.
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(...) No6s, na condicdo de publico, compreendenduoocé feito[ o artificio no
cinema] — apesar de Préospero s6 conseguir realizaimaginagdo em um espelho —
nos tornando, nos, o publico, parte interessadararmundo maior e mais magico
do que ele é. Uma oportunidag@&ra demonstrar, ao mesmo tempo, o ilusionismo e
o ardil do cinema(GREENAWAY: 1991b,49, grifo nossb)

Essa € uma das idéias centrais do cineasta em lsaaep particularmente, em
Prospero’s Booksiludir o espectador com artificios visuais, acsme tempo em que o faz
consciente da artificialidade do meio. O barco dedoedo que provoca uma tempestade
“real”; o ato de vestir e despir Prdspero sua capajual o mundo se encontra estampado; o
entrecruzar de personagens e “autor” em uma mesnag tudo isso sao formas de o diretor
desconstruir o olhar de um espectador acostumagio ainema que esconde suas marcas

narrativas, sua artificialidade, seu carater inisia.

As imagens do menino que escorrega em um enornee e barco de brinquedo, do
balanco em que Ariel paira por sobre a piscinajpe@am o carater ludico da experiéncia
cinematografica e literaria, diminuindo as frordsirentre o autor que tudo controla e a
passividade do espectador / leitor, fazendo dasigd® com a obra um ato fisico, e, do livro,

literalmente, um brinquedo.

Portanto, ap6s dialogarmos com as formas de abemtagps textos literarios
empreendidas pelos cineastas ora analisados, peddimoar que 0s quatro tém em comum
uma preocupacdo em problematizar a questdo do oihamatogréfico — ora trazendo o
espectador para dentro da cena, ora exigindo suabrocdo na apreensdo das imagens, mas

sempre reforcando o aparato da narrativa filmica.

Se, como afirma Gardies, o texto € um “reservatdeiinstru¢cdes” ou uma “partitura”,
como mostra Iser, adapta-los é nada mais do glos érticamente, preencher suas lacunas,

“visualiza-los”, atualizando em imagens aquilo gsealavras ja deixaram como estrutura.

% (...) [W]e — as audience — comprehending hovhis[sort pf artifice] is done — as though Prospm
only realise his imagination in a mirror — making the sudience privy to a grater, more magicaldubran he
is. An opportunityto demonstrate the cinema’s illusionism and asifat the same time.
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O livro na tela

Figura 4
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CAPITULO 3: LEITURAS DE SHAKESPEARE NO CINEMA

Shakespeare would have made a great movie writer.

Orson Welles

Partindo do conceito, formulado por Iser, de quexo literario € uma “partitura”
que leva os leitores a atualizar sua estruturques a adaptacdo cinematogréafica € uma
releitura critica do texto-fonte, os quatro filmamalisados neste trabalho sdo fiéis as
caracteristicas essenciais do texto shakespearaaxplicitacdo do ficcional e a convocacao

do espectador na construcao de sentido da peca.

Dessa forma, gostariamos de usar, como ferramentaossas andlises, a relagdo
entre os olhares do espectador, do pintor e daafigepresentada, tal como foi conceituada
por Michel Foucault em sua reflexdo sobre o quadhs Meninas de Velasquez, um
precursor, de certa forma, da quebra do ficcidPala o fildsofo, “o olhar soberano do pintor”
comanda o olhar do espectador. O pintor espantralyés de um jogo despelhosem que
pinta a si mesmo num instante de pausa, entresiv&lie o invisivel’, coloca o espectador

“no campo do olhar”, obrigando-o a “entrar no qoadr

O pintor olha (...). Fixa um ponto invisivel, masegnés, espectadores, podemos
facilmente determinar, pois que esse ponto sSOmMeSMEEMOS: NOSSO COrpo, NOSSO
rosto, nossos olhos. (...) Dos olhos do pintoraapdilo que ele olha, esta tracada
uma linha imperiosa que nés, os que olhamos, nderf@nos evitar: ela atravessa o
qguadro real e alcanga, a frente da sua superfitiggar de onde vemos o pintor que
nos observa; esse pontilhado nos atinge infalivetene nos liga a representacdo do
quadro. (FOUCAULT: 1999, 4,5)

Ora, segundo Iser, o autor do texto literario déacainas na obra a serem preenchidas

pelo leitor. O preenchimento, no entanto, ndo alrtw@nte livre, na medida em que, muito
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embora haja esses “elementos de indeterminacdeitoo ndo pode escolher livremente esse

ponto de vista, “pois ele resulta da perspectiterima do texto” (ISER:1996, 74).

Da mesma forma, no cinema, o posicionamento dareamer exemplo, e todas as
marcas do discurso cinematografico sao instrumedegague o diretor se utiliza para dirigir a
construcdo do sentido por parte do espectador.nfeglser, a imagem, tanto quanto a
“discursividade”, sdo “duas apreensbes do mundopressegue, “se o sentido do texto
ficcional tem um carater de imagem”, é na relag&ceesujeito e objeto que o sentido se da:
“O sentido € o objeto, a que o sujeito se diriggue tenta definir guiado por um quadro de
referéncia”. (ISER: 1996, 33)

Portanto, tanto na apreenséo das imagens — comotnga — quanto na das palavras,
h&, por parte daquele que observa / |€, uma prodaitpza, ja prevista pelo criador da obra.

Conforme explica Lucia Teixeira,

O olhar que procura, para além de uma primeiraepeéo fixada essencialmente na
visdo do conjunto de formas e cores, jogo de relaghtre técnicas e efeitos, ou
aquilo que poderiamos chamar de sintaxe da pindessgra percorrer, pelo avesso,
o roteiro do criador. Relativizando a cor das carda sua harmonizagdo na tela ou
simulando efeitos de luz e sombras nas dobrasntiagens e no apagamento ou
reforco de camadas crométicas, aquele que pedafia aquele que contempla ao
revelar um significado que estd além da percepgdediata esta sendo apenas a
primeira pista para a revelacdo das operacdes imeygeadoras do processo de
criagao.

Também na relagdo do texto, por sobre o suportesttatura fundamental e o
esboco desenhado pelas seqiiéncias narrativas,eh@amada pictdrica discursiva,
em que 0 mesmo jogo sintatico de relagdes entrdctsr e efeitos devera ser
desvendado por uespectador aqui transfigurado em leique rejeita a percepcao
imediata de uma primeira leitura porque pretendelae as operacdes mentais
geradoras desse outro e novo processo de criacA¢TEIXEIRA: 1996,90-91,
grifos nossos)

No caso dos filmes aqui analisados, 0s quatroad@stprocuraram desconstruir o
olhar do espectador, provocéa-lo, explicita-lo, aasmo tempo em que puseram em discussao
as categorias de autoria e autor, de recepc¢do rdaeotle construcdo de sentido dadas as
imagens / palavras que a constituem . Dessa forarmaa vez que o significado, tanto da
imagem quanto do texto, € o produto da interacé&oe eseu produtor e seu receptor,
pretendemos, neste trabalho, contribuir para ex&@fl a respeito dos mecanismos a partir dos
guais esse processo se estabelece, e de como uhgwsa¢ cineastas, ao romperem com 0
ilusionismo moralista, efetivamente trazem paratrdeda obra aquilo que ira produzir seu

sentido.
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A escolha dos quatro filmes - Macbethde Orson Wells (1948) e o de Roman
Polanski (1971),Tempest(Tempestade), de Paul Mazursky (1982prespero’s BookgA
Ultima Tempestade), de Peter Greenaway (1991)feiiai procurando privilegiar os diretores
gue fossem representativos na historia do cineorssyas inovagdes na linguagem, e também

gue sintetizassem, de alguma forma, a estéticaudememento histérico.

Antes da analise dos filmes, propomos uma discudsdalementos mais relevantes,
no nosso entender, déacbethe A Tempestadee também a contextualizacdo de ambas no

seu momento histérico, e sua representatividads#inone shakespeareano, como um todo.

Optamos por fazer a analise em ordem cronolégegyindo o ano de producdo dos
filmes, porque acreditamos que assim teremos unitBjomeisdo de como cada época leu o
texto shakespeareano, e de contooazonte de expectativao qual estavam inseridas, nos
permite analisar também as reacdes do publico deag¢@mssim como o juizo da critica. As
citacbes do texto original sdo ®dilliam Shakespeare -The Complete Wpgkshlicado pela
The Oxford Shakespeare em 1989, e as em portiggiwéda traducdo de Beatriz Viégas-
Farias, editada pela L&PM em 2002.

3.1.0 MACBETH DE SHAKESPEARE

Macbethconta a histéria de um nobre escocés que um didpyiem companhia de
um general, Banquo, de uma batalha vitoriosa camntra revolta chefiada por Macdonald e
pelo Bardo de Cawdor encontra, em uma charnecabitw&as que o satdam como Bardo de
Glamis (seu titulo no momento), Bardo de Cawdartard rei. As bruxas logo desaparecem,

mas Macbeth fica intrigado com as palavras ouvidas.

Por outro lado, a morte do traidor Cawdor levargeioDuncan a dar este titulo a
Macbeth, e isso o faz acreditar na possibilidaddadebém tornar-se rei. Duncan resolve
pernoitar no castelo de seu primo, o fiel recémewmo Bardo de Cawdor, cuja esposa, Lady
Macbeth, ndo escondendo o quanto a profecia daasmstimulara ainda mais seus desejos

escondidos, vé na estada do rei a chance ideahzéalo.

Apesar de todas as relutancias do marido, Lady Bthal convence a prosseguir com

o plano de matar o rei, com punhais, enquanto @onkt@cbeth, no entanto, apds executar o
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plano, traz a arma do crime consigo, 0 que causadgr abalo na esposa, diante da
possibilidade de serem descobertos. Ele confessten&oragem de voltar ao local do crime,
levando Lady Macbeth a entrar no aposento e joggunhais perto dos lacaios, junto com

um pouco de sangue do morto.

Tendo cometido o primeiro assassinato, Macbetlartr gle entdo, sera atormentado
pelo ato praticado, ao mesmo tempo em que, pangaseer no poder, sera forcado, por sua
ambicdo, a repeti-lo sucessivas vezes, fato quevard a ser considerado um tirano
sanguinario. Por isso, o filho mais velho do reglédlm, une-se ao nobre Macduff, para
juntos enfrentarem Macbeth em seu préprio casteluhsinane, onde este é morto pelas

maos de Macduff,

Shakespeare inspirou-se, para escrever a pec&;hmasicles of England, Scotland
and Ireland de Raphael Holinshed, publicadas em 1557, das quiaturou dois capitulos, o
gue narra a morte do rei Duff (967 AD) e aquele ¥grsa sobre o assassinato do rei Duncan
por Macbeth, e seu reinado em seguida (1040-105) Afinlinshed narra que o rei Duff
ordenou a execucdo de bruxas apds suspeitar gaie€aiapiravam contra ele, mas acabou
sendo assassinado por Donwald, em cujo castel@ipminO crime também foi cometido a
noite e Donwald, apds ter sido instigado pela espsesbornou quatro lacaios para que
cortassem a garganta do rei e carregassem sews @afa 0 mato. Durante seis meses apos
0 assassinato do rei, o céu ficou constantememntegealo, impedindo o sol de aparecer de
dia, e a lua a noite, e houve tempestades taodntegi que as “pessoas viviam em constante
medo” (HOLINSHED:1998, 104).

No capitulo referido ao reinado de Macbeth, o histlor relata que, apés uma batalha
contra o rei da Noruega, ele e seu amigo Banquamdpestavam a caminho de Forres, para
se encontrarem com o rei Duncan, foram saudadosty@s mulheres vestidas de forma
estranha e selvagem” (HOLINSHED, idem, p. 105).illeio, os dois fizeram pouco caso
delas, mas mais tarde concordaram que elas devegarfdeusas do destino” ou “fadas,

imbuidas do conhecimento da profecia”.

De acordo com as crbnicas, Macbeth, por dez anosini bom rei, apesar de sua
consciéncia culposa e do medo de receber o mestaongnto dado a Duncan. No entanto, a
profecia dizia que os filhos de Banquo herdariarino, o que o fez preparar um jantar para
pai e filho e contratar dois assassinos para flaesr-uma emboscada e esfaquea-los. No
entanto, Fleance conseguiu escapar. Ap6s a mortgadguo nada prosperou no reino de
Macbeth, morto e degolado por Macduff, que entregMalcolm sua cabegca em uma estaca.
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Assim, Shakespeare compds seu personagem juntaratmeristicas de Donwald e de
Macbeth, e suprimindo os aspectos favoraveis dg gemeiros anos de reinado, que estéo
presentes nas cronicas de Holinshed. E importassaltar que a peca € uma das mais curtas
de seu canone, ainda mais em se tratando de ugdalimaEla foi provavelmente escrita em
1606/ 1607, quase no final do periodo denominadias ‘célebres tragédias” (STEVENS:
1988, 25), que engloddamlet(1599-1601k Otelo (1603-1604), &ei Lear(1605-1606).

Acredita-se que ela tenha sido escrita para “agramlaaime |, o rei sucessor de

Elizabeth |, e de quem Banquo era ascendente.Alddso, o rei que

era muito louvado por seu conhecimento, tinha,sadéesua chegada a Inglaterra,
ndo s examinado pessoalmente uma mulher acusafééticiEria, como também
feito um relato formal das préticas e ilusdes derites malignos, os pactos das
bruxas, as cerimbnias usadas por elas, a maneilateetd-las e a justica de puni-
las, em seu didlogo dBaemologie escrito no dialeto escocés e publicado em
Edimburgo. Esse livro foi, logo depois de sua sabéd trono, reimpresso em
Londres, e, como a maneira mais facil de cair magag do Rei Jaime era elogiar
suas especulagdes, o sistemaDad@mologiefoi imediatamente adotado por todos
gue desejassem algum cargo honorifico ou ndo perd&ssim, a doutrina da
feiticaria foi inculcada de forma muito poderosg.(JOHNSON, 1998, p. 129)

Fora isso, Jaime | era descendente direto de Barmmume da a peca um tom de
“homenagem” ao rei e a0 mesmo tempo trata-se degsunto muito caro ao publico da

época , a bruxaria.

Um dos aspectos mais fascinantesMibethé o de apresentar a dualidade do ser
humano, o “herdi cindido em si mesmo”, seu prombagonista, como define Heliodora,
“aquele que carrega em si 0 bem e 0 mal de cujflitcomascera a tragédia” (HELIODORA.:

10 \vas much celebrated for his knowledge, had, bdi@searrival in England, not only examined in

person a woman accused of witchcraft but had gavdarmal account of the practices and illusionswaf
spirits, the compacts of witches, the ceremonies! lny them, the manner of detecting them, andusiicg of
punishing them, in his dialogue Bfaemolologie written in the Scottish dialect, and publishededinburgh.
This book was, soon after his accession, reprimdsndon, and as the ready way to gain King Jarfasur
was to flatter his speculations, the systerDaémolologievas immediately adopted by all who desired eitber
gain preferment or not to lose it. Thus the doetohwitchcraft was very powerfully inculcated (...).
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2001, 117). A consciéncia do mal torna o personageis tragico e, a0 mesmo tempo, para
nds, espectadores, mais humano: somos levadosidemgicar com sua duplicidade e suas

fraquezas.

Orson Welles uma vez afirmou que um dos motivogspegliais se sentia estimulado a
filmar Shakespeare era porque o dramaturgo, aseimmp cele, “se recusa a julgar seus
personagens” (McBRIDE:1996,112). Curiosamente eSasa traco que Deleuze vé na obra
do proprio cineasta, e, por sua vez, é encongaddacbeth

Existe um nietzscheismo de Welles, como se Weltkasse aos pontos principais
da critica da verdade em Nietzsche: o “mundo veridatnéo existe e, se existisse,
seria inacessivel, inevocéavel, e, se fosse evacaeeh inutil, supérfluo. O mundo
verdadeiro supde um “homem veridico”, um homem guer a verdade, mas tal
homem tem estranhas for¢as motrizes, como se estzmdm outro homem dentro
dele, uma vinganca (...).(DELEUZE:1985,1#9)

Como é um ser dividido, encontramos no personagerarabate entre luz e sombras,
Apolo e Dioniso; uma luta interior travada pelo gmragem ao longo da peca entre a razao
gue o faz consciente do mal e o impeto e desgpalieé-lo. A afirmacdo de Deleuze de que
0 “mundo verdadeiro” ndo existe se aplicMacbeth.A peca tem uma abertura das mais
desconcertantes do canone shakespereano, na meedigae instaura o espectador em uma
atmosfera emblematica e dubia ja na primeira cenaicheiro ato:

O belo é podre, o podre belo sabe ser;

Ambos pairam na cerracao e na imundicie do ar. (ESPEARE:2002b,7, Ato I,
cena I}

O espectador é convidado a penetrar num mundo ddébuloso e imundo. A névoa
€ 0 “simbolo do indeterminado”, “do periodo tramsd”, “mescla de agua e fogo”, daquilo
que “precede revelagdes importantes” (CHEVALIER®684), e essa atmosfera de
indeterminacéo estara presente tanto, como veramahertura do filme de Welles, em que

a névoa é um dos simbolos-sintese da obra, corde Ralanski, num cenario que funciona

|l ya a un nietzschéisme de Welles, comme si Webpassait par |és points principaux de la crtiqu
de la verité chez Nietzsche: |& “monde vrai” n'&xipas, et, s'il existait, serait inaccessibleyaoable, et, s'il
était évocable, serait inutile, superflu. Le mowda suppose um “homme véridique”, un homme quit Vau
Vérité, mais un tel homme a d’étranges mobiles,neerg’il cachait un autre homme em lui, une vengegng.

12 Fair is foul, and foul is fair,

Hover through the fog and filthy air.
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como um “espaco marginal, uma transicdo liminae, §@mbiguamente mar e terra, e onde o
infame e o justo podem ser indistinguiveis” (HOLLBN2004, 373

MACBETH: (...) A que horas da noite estamos?

LADY MACBETH: Naquela hora em que luta a noite cormmanhecer, sem que se
saiba qual esté levando vantagem. (SHAKESPEARERW62At0 I1I, cena IVA*

EmMacbeth mergulhamos no mistério e no sobrenatural, sdevaslos a desconfiar
de que as coisas nem sempre sdo aquilo que pammrerAo dar vazdo a seus instintos,
Macbeth, apesar de quase levar a EscdOcia ao cagdeto e a total escuriddo, mostra-se por
inteiro a platéia: dual, fragmentado, contraditofara Donald Stauffefl966), todo o
conflito moral emMacbethse da na mente do personagem principal — elendeamo tempo
0 criminoso e o0 seu proprio executor. O vildo éwmh e a ordem moral, de caréater social,
ndo escapa a sua consciéncia individual. Ndo hantagonista na peca, a ndo ser a dupla
natureza de Macbeth. O casal reflete um mundoapmeo eles, ndo € nem bom nem mau: o
gue os torna tragicos € o juizo do mal que halatdrd deles e a ousadia de pdr em pratica

seus desejos mais sombrios:

Macbeth (a parte)(...) Estrelas, escondam o seu brilho,

Nao permitam que a luz veja meus mais profundossaires desejos (...)
(SHAKESPEARE: 2002b, 22, Ato I, cena {¥)

Nesse sentido, como mostra Kott, “Macbeth definpeda negacéo. (...) “Ser” possui
para Macbeth uma significacdo multipla, ou pelo @sedupla; € uma contradicdo constante,
dilacerada entre a existéncia e a esséncia” (KQUU3, 98):

13 “marginal space, a liminal transition that is #@biguosly sea and land and where foul and fair

might be indistinguishable” (HOLLAND: 2004, 373):

14 MACBETH:(...) What is the night?
LADY MACBETH: Almost at odds with morning, whicls which.
S MACBETH: (...) Stars, hide your fires,

Let not light see my black and deep desires (...).
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MACBETH: Duas verdades foram ditas como alegre Prélogo ao prometido
imperioso. (...) Essa sedutora, sobrenatural ptap@o pode ser maléfica; ndo pode
ser decente. (...) E se for maléfica? (...) E sedézente? Por que me rendo a tal
sugestdo, cuja horrivel imagem descabela-me eaimoiéu coracdo sereno a
escoicear minhas costelas, contra os costumes tdaelia? Os temores do presente
sdo menores que as horriviégggiras da imaginacao Meu pensamento, este que em
si acolhe um assassinio ndo mais que fantasiosogesale tal maneira o reino de
minha condi¢do humana e Unica, dqoda acao fica asfixiada em conjecturase
nada mais existe, a ndo ser o que nao existe. (EMREARE: 2002b, 18, Ato |,
cena lIl, grifos nosso¥)

O dilaceramento de Macbeth é também fruto de maginacdo. Temos, na citacdo
acima, um encadeamento enpalavra imagem/ imaginacae® acda A palavra sugere,
sugestiona imagens as quais, por mais terriveisgu@enfigurem, vao ao encontro do desejo,
mas, devido a consciéncia, asfixiam-se em conjasfuru, como analisa Hamlet, “a reflexdo
faz de todos nos covardes”. O presente no quahsentra 0 protagonista é, como afirma
Kermode (2000: 203), “o longo interim entre pensatme acdo”, e a linguagem com a qual
Macbeth se expressa representa a lacuna aindareggigintre o pensar e o agir.

As palavras sedutoras proferidas pelas bruxas ,ef@0 sua vez, imersas na
ambiguidade, formando um “discurso imperfeito aceenpletado” (KERMODE: 2000, 205):

(..)

TERCEIRA BRUXA: Salve Macbheth, aquele que no futseca Rei. (...)

'8 Two truths are told

As happy prologues to the swelling act

Of the imperial theme. (...)

This supernatural soliciting

Cannot be ill, cannot be good. Ifill, (...)

If good, why do | yield to that suggestion
Whose horrid image doth unfix my hair

And make my seated heart knock at my ribs
Against the use of nature? Present fears

Are less than horrible imaginings.

My thought, whose murder yet is but fantastical,
Shakes so my single state of man that function
Is smothered in surmise, and nothing is

But what is not.
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PRIMEIRA BRUXA: [para Banquo] Menos importante gqbéacbeth, e mais
poderoso.

SEGUNDA BRUXA: Menos feliz e, no entanto, muito sh&liz.

TERCEIRA BRUXA: Filhos teus seréo reis, embora @0 0 sejas. Assim sendo ...
Salve, Macbeth! E salve, Banquo!

(..)

MACBETH: Fiquem, vocés que se pronunciam de moddrtgperfeito. Digam-me
mais (...). (SHAKESPEARE: 2002b, 14-15, Atol, céyta

No entanto, segundo Garber, as bruxas dizem aagmoista o que ele “ja havia
pensado” : elas existem para serem interpretadasne mundo duplo onde tudo é equivoco,
espelham/ refletem “o préprio apetite de Macbethrealizacdo de seu préprio desejo
incensurado (...) Sua mente ja& estd em condicoe®aiber as bruxas e sua mensagem
tentadora.” (GARBER: 2004, 706)

Um outro traco importante da peca é o fato de, mesando uma das mais violentas e
sangrentas escritas por Shakespeare, nos, espestapercebemos Macbeth de forma mais
humana do que Ricardo Ill, por exemplo, em razasudevisao nihilista do mundo. Como
aponta GARBER (2004, 722), “a percepc¢édo desesperagmr parte de Macbeth, do
nihilismo no mundo ao seu redor €, ironicamentea wwisa que mostra a ele o quanto é

profundamente humanb”®

7.

THIRD WITCH: All hail, Macbeth, that shalt be kidgreatfter! (...)
FIRST WITCH: Lesser than Macbeth, and greater.

SECOND WITCH: Not so happy, yet much happier.

THIRD WITCH: Thou shalt get kings, though thou lme.

So all hail, Macbeth and Banquo! (...)

MACBETH: Stay, you imperfect speakers, tell me more

18 his [Macbeth’s] own apetite,his own uncensorechigfillment (...) His mind is already in conditio
to receive the witches and their tempting message.

19 “Macbeth’s despairing perception of nihilism iretivolrd around him is, ironically, one thing that

shows him to be profoundly human”.
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MACBETH: (...) Comeg¢o a me sentir cansado deste esgjostaria que estivesse
agora desfeito o estado das coisas. — Toque asiatarme! Que o vento sopre, que
apareca a destruicdo. Pelo menos a morte nos esmr@orgnvergando nossas
armaduras.” (SHAKESPEARE: 2002b, Ato 5, cena 5)1%6

SAYTON: A Rainha, meu Senhor, esta morta.

MACBETH: Ela teria de morrer, mais cedo ou maisl¢ar(...) Apaga-teapaga-te,
chama brevé A vida nao passa dema sombra que caminhaum pobre ator que
se pavoneia e se aflige sobre o palco — faz isso homa e, depois, ndo se escuta
mais sua voz. E uma histéria contada por um ididtaia de som e furia e vazia de
significado. (SHAKESPEARE: 2002b, 124, Ato V, cahagrifos nossos)

Vemos em Macbeth o que Deleuze chama de “rhommadeale lui-méme”, o “anti-
homme véridique”, aquele que néo julga a vida datgde vista de valores que se pretendem
superiores, mas sim “do ponto de vista da doeneasuh degenerescéncia e de seu
esgotamentS®. Nesse sentido, o olhar entra como peca- chayeramesso de revelacdo da
prépria identidade e dos desejos ocultos do proisgn e ocespelhg elemento-sintese desse

Processo:

[Inicia-se uma pantomima de oito reis que se maosteam seqléncia, sendo que
Banquo vem por ultimo, com um espelho na méo.]

20 SEYTON: The Queen, my lord, is dead.
MACBETH: She should have died hereafter. (...)
(...)Out, out, brief candle.

Life's but a walking shadow, a poor player
That struts and frets his hour upon the stage,

And then is heard no more. Itis a tale
Told by an idiot, full of sound and fury,

Signifying nothing.

2L SEYTON: The Queen, my lord, is dead.
MACBETH: She should have died hereafter. (...)
(...)Out, out, brief candle.

Life's but a walking shadow, a poor player

That struts and frets his hour upon the stage,

And then is heard no more. Itis a tale

Told by an idiot, full of sound and fury,

Signifying nothing.

22 «du point de vue de sa maladie, de sa dégénémesetmle son épuisement”.
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MACBETH: Tu te pareces demais com o fantasma deBarSome-te, vai 14 para
baixo! Tua coroa queima-me os olhos. E quanto apaaéncia, tu, outra fronte de
ouro cingida, € igual a primeira. (...) Recuso-m&ea mais. E, mesmo assim,
aparece-me um oitavo, carregando um espelho, kotaistal que me revela muito
mais. (...) Visdo mais medonha! (...) (SHAKESPEARBO2b, 90, Ato IV, cena I,

90y

Assim como enA Tempestadeonde Miranda, fliha de Préspero, exerce o papel d
espectadora ficcional, espelho de nds mesmos, tagpees reais, emlacbethhid também
uma explicitacdo da ficcionalidade, a “invocacaolitaatura como signo” (STAM: 1981,
21), e a determinacédo do nosso lugar na trocaltwes. Conforme mostra Garber (2004:
719),

“Banquo, Ultimo rei a portar um espelho e um eapetidgico, traz o espetaculo até
a platéia, refletindo o rosto do Rei James, commessor direto do sangue de
Banquo. Esse truque do espelho funciona como unte ‘©ggia” visual, que une os
atores no palco e fora defé.”

% A show of eight kings, the last with a glass inHaied; and Banquo
MACBETH: Thou art too like the spirit of Banquo. Do!

Thy crown does sear mine eyeballs. And thy hair,

Thou other gold-bound brow, is like the first.

A third is like the former. (...)

(...) I'll see no more —

And yet the eighth appears, who bears a glass

Which shows me many more. (...)

Horrible sight!

24 “Banquo, the last king carrying a mirror or a ntaglass, brings the spectacle out to the audience,
reflecting the face of King James as the lineatessor of Banquo’s blood. This mirror trick perferankind of
visual “revels”, uniting onstage and offstage perfers.”
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3.1.20 MACBETH DE ORSONWELLES

O filme foi realizado logo ap6s a fracassada temtatlo diretor de retomar seu
prestigio em Hollywood, corA Dama do Cine XangaPor essa razao, Welles veio com um
plano de fazer algo “barato, eficiente”, e que aimadsim tivesse uma “distingdo artistica”
(McBRIDE:1996, 114). Com o or¢camento de um filmedBdiretor levou o elenco para o
Utah Centennial Festivalem Salt Lake City, e apresentddacbethno teatro durante trés
dias. Em seguida, foi para Hollywood, onde ensamm o elenco por mais duas semanas e,
em junho e julho, filmou a peca, num total de 28sdie filmagem. O filme é considerado,
pelo critico Anthony Davies, unwrning point no desenvolvimento das adaptacfes de
Shakespeare, ao assegurar 0 cinema como uma &toma, com énfase na concepgéo
espacial, o que agradou bastante a critica francesa

Analisar o horizonte de expectativa sob o ddatbethfoi criada nos permite, como
diz Jauss, “gue se apresentem as questdes parsigsogtexto constitui uma resposta, e
descobrir, assim, a maneira pela qual o leitor wleooa tera encarado e compreendido tal
obra” (JAUSS:1994,35). E curioso notar que tantdéamletde Olivier quanto dlacbethde
Welles foram feitos no mesmo ano — 1948 — e quguatio o primeiro ganhou o Oscar de
melhor filme e direcao para Olivier e foi aclamado Veneza, o segundo foi recusado para a
selecéo oficial do mesmo festival, e, paradoxalmeatlamado pelos franceses, entre eles
Jean Cocteau, que o considerou uitm* maudit, que deixa o espectador “surdo e cego”
(McBRIDE: 1996,115). Para o critico Rothwell, oilestle Welles seria mais “dionisiaco”, se
comparado, por exemplo, ao “apolineo” Laurence i&liyfROTHWELL: 2000, 72), que,
apesar de europeu, fez tHamletbastante linear e “racional”.

O juizo da critica em relacdo ao filme, inclusikgstra bem o estranhamento que a
obra provocou. A maioria dos criticos concorda qué#me €, de forma indisfarcavel, ndo
naturalista, levando-se em conta 0s cenarios delgmpproveitados da montagem teatral, e a
decisédo de Welles de por todo o elenco falando @d8tottish burr”, o sotaque tipicamente

escocés, que por si s6 ja causaria estranhaméntaeamo em platéias na Inglaterra.

Rothwell acredita que a performance de Welles cdviaczbeth, com sua “voz
hipnodtica e presenca arrebatadora”, ofusca a dossoatores, e que sua visdo da personagem

€ “sem nuances”. O diretor ndo leva em consideragdsutilezas do texto e os soliléquios
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sdo mais “declamatérios que meditativos” (ROTHWERDOO, 74). Na sua visdo, o filme
oscila entre o “sublime e o ridiculo”. Para elanfuéncia que Welles sofreu do radio e do
teatro, aliadas a sua opc¢ao por pré-gravar asdaksatores, resultou em uma “decomposicao
no dialogo que nunca entra em sincronia com o cdogaatores”.

No entanto, o critico reconhece que a camera dé&e¥elousada e que sua montagem
é “brilhante”. O uso dahiaroscurg tdo caro ao expressionismo alemao, assim como uma
montagem inspirada nélexandre Nevskyde Eisenstein, contribuem para a sua “gramatica
cinematografica”,e, apesar de tudo, o diretor pensem sua busca épica, em néo “levantar
nenhum véu que obscurecesse a verdade sobre oss omitraté sobre si mesmo”.
(ROTHWELL, op. cit. p. 78)

Ja para o critico Anthony Davies, o filme tem o groda “visdo de um sonho” e,
enquanto o castelo de Elsinore amletde Olivier poderia ser “acomodado nas convencdes
dramaticas do espectador”, a Dunsinane de Wellesa “externalizacdo psicolégica mais
complexa”. Em seu filme ndo ha “lugares familiaresd espacialidade do cenério contribui
para uma sensacdo de “desorientacdo”, sugerinddotganismo instavel”’, a-historico e
amoral que, como notou André Bazin, “dissolve alitianal distingdo entre culpado e
inocente”. (DAVIES: 1994, 89)

O fato de alguns personagens serem mostrados lemetsilou perfil, dando somente
um esbo¢co de sua forma total, contribui para quespectador seja “envolvido como
participante no empenho de clarear as identific¢céede ver mais o todo complexo dos

organismos vivos e da matéria inerte”:

Como uma adaptacdo, demanda o engajamento doadgede uma forma muito
diferente dos filmes shakespeareanos de Oliviés,guigor e o ritmo da montagem
de Wells e suaecusa em identificar ou familiarizar 0 lugamo filme imp&e ao

espectador a necessidade de fazer conexP@e/IES: 1994, 97, grifo nosso)

% As an adaptation it demands the viewer's engagerimera way very different from Olivier's
Shakespearean films, for the vigour and pace ofsiebntage and higfusal to identify or familiarize plade
the film imposes upon the viewer the need to maesctions.
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Da mesma forma que Shakespeare precisava que b#copconstruisse com sua
imaginacéo “suas falhas”, ao transp6-las paraentn Welles também suscita no espectador
sua participacao, pela propria esséncia da imagssim conceituada por Iser:

A imagem é (...) a categoria basica de represemti&{d se refere ao nao-dado ou
ausente, dando-lhe presenddas a imagem possibilita também a representacao de
inovagdes que se constituem quando o saber praviarastabelecido é desmentido,
ou seja,quando determinadas combinag¢es de signos naoaséiiares (ISER:
1999b, 58-59, grifo nosso)

Nesse sentido, Welles, com seu estilo “dionisiaaodba por fazer uma obra bem cara
a idéia de Eisenstein, quando afirmava que o #&guid cinematografico s6 se constituia
guando a mente do espectador superava a compreggrsaprestar atencdo na colisdo entre
os “blocos de significado”. Optando por um camioiposto ao de Olivier, pelo ndo familiar,
0 cineasta “olha por debaixo da superficie do seal’ (ANDREW: 1989, 75), como pensava
Eisentein, porque, também como ele, entendia @ fdomo um “processo criativo” que deve

sacudir o0 espectador, ao invés de satisfazer gpastativas.

Alias, Welles acreditava que seus filmes eram lgsetmao tanto em uma busca mas
em uma procurd® (McBRIDE,idem,35). Para ele, o filme deveria furm@r como uma
instigacdo sobre a moral, que levasse o pubicoram@ da verdade do herdi. Tal viséo é
fruto, provavelmente, da ligacdo que o cineastia fztre cinema e poesia:

Comigo, (...) o visual € uma solucao para o querad poética ou musical dita. Nao
comeco pelo visual e entdo tento encontrar umaigpa@@s uma musica e tento
introduzir isso na imagem. A imagem tem que acom@arsso. E, novamente, as
pessoas tendem a pensar que minha primeira preg@gupacom os simples efeitos
plasticos do cinema. Mas, para mim, todos eles sdemum ritmo interno,
semelhante a forma da musica ou a forma da pdesia&credito no filme como um
meio poético. (...) Nao ha filme que se justifigusi mesmo, independentemente de
quéo belo, extraordinaria, aterrorizante ou temja.s ele nada significa, a menos
gue torne a poesia possivel. E isso sugere alggue@ poesia deve arrepiar a pele
e deve sugerir coisas, evocar mais do que se y@&rigo do cinema é que se vé
tudo, porque é uma camera. Entdo, o que se deee éatentar evocar, encantar,
sugerir coisas que ndo estédo |4 de verdadég (McBRIDE, idem, p. 41-42, grifo
nossoj’

| believe (...) that they are [my films] based sotmuch on pursuit as on a search.

27 With me, (...) the visual is a solution to what fiaetic and musical form dictates. | don’t beginfwit
the visual and then try to find a poetry or musid &Yy to stick it in the picture. The picture htadollow it. And
again, people tend to think that my first preoctiguais with the simple plastic effects of the aime But to me
they all come out of an interior rhythm, which ileel the shape of music or the shape of poetry.l(believe in
the film as a poetic medium. (...) There is noyretwhich justifies itself, no matter how beautifstriking,

horrific, tender ... it doesn’'t mean anything unléssnakes poetry possible. And that suggests somgthi
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Da mesma forma, Roland Barthes afirma, em um adigte analisdavan o terrive)
de Sergei Eisenstein, que ha, na imagem cinemdittagraim terceiro sentidop sentido
obtusq simbdlico, que é “um sentido que me procura, m,mdestinatario da mensagem,
sujeito da leitura, um sentido que parte de [Eig@mse que vaia minha frente(...)"
(BARTHES: 1990, p. 47). Ora, para Welles, a canéeparsonagem, ela € o publico que deve

decifrar “as ironias labirinticas de suas cenatBRIDE: 1996, 35).

Por essa razao, o diretor tende a privilegiar dss&zups”, os planos longos, como
forma de aproximar ao maximo a experiéncia cinegrafica da teatral, e também dar uma
“distancia moral’ entre o olho da camera e 0 paagem, para que o espectador possa julgar
as acoes do herdi. Dentro desse pensamento, asde@derturas de seus filmes geralmente
funcionam como uma “sinopse’ poética ou literalldstéria que vem a seguir” (McBRIDE;
1996, 32), como um “coro na tragédia grega’. Otditgporém, ndo é determinista, mostra a
dualidade da natureza humana e deixa a cargo dectadpr “a procura de possiveis
implicacdes das pistas” (MACBRIDE, idem, 41), corfez em Cidaddo Kanecom o
enigmaticoRosebud Para Barthes, isso seriasentido obtusala imagem, que “aparece e
desaparece” num jogo de “presenca / auséncia’esiritegra o personagem, reduzido a um
simples conjunto de facetas” (BARTHES: 1990, 56).

Se podemos considerar as cenas de abertura des filenWelles sinopses da obra, a
andlise da sequéncia inicial déacbethnos permitira abordar questdes que irdo permear
nossa reflexdo. A primeira imagem que se vé na leip ap6s o nome do estudio e da
produtora, e a assinatura “A Mercury ProductiorObgon Welles”, é a deévoae escuridao
Aparecem as trésveird sistersem um penhasco, mexendo em um caldeirdo, que, na
sequéncia, € mostrado em primeiro plano. Vemosakpllapor, argila, barro. De seu interior,
surge um boneco, envolto em um pano, coberto de.b&o pronunciar pela primeira vez o
nome do protagonista - “Onde nos encontraremos N@tbeth” - a camera mostra em
“close” o boneco. Fuséo. Tela totalmente negra. d&mantéo, o titulo do filmévlacbeth by

William Shakespeare

because poetry should make your hair stand up an skin,and should suggest things, evoke more than you
see. The danger of the cinema is that you see thiggy because it's a camera. So what you haveotsdo

manage to evoke, to incant, to raise up thingsahatnot really there (...).
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A primeira observacdo a fazer € que na peca, apdmgarem-se com as bruxas,
Banquo diz: “A terra tem em si bolhas de ar, aggimo a agua, e essas figuras-bolha sao da
terra e da agua.” Portanto, ao preencher o “jogindeterminacdes” e sugestbes de que é
constituido o texto literario, Welles criou, a jrada observagdo de Banquo, o conjunto de
imagens que darad o tom do filme: o etéreo da néaeabolhas no ar — representadas,
inclusive, na roupa do protagonista - a umidadesteone no filme, a fotografia

predominantemente enfatizando o jogo de penumbras.

Para o critico Anthony Davies, o filme apresentaestrutura de polaridade entre o
“form” e “formless”, entre aquilo a que se pode ftama ou ndo, a qual reflete, no nivel das
imagens, o mundo dos sonhos e o préprio conflitteen mente e a consciéncia do
personagem principal. H& uma atmosfera de ordeaos que se estabelece, reforcada, no
nosso entender, pela contraposicao entre a magiard&aas e a presenca do Espirito Santo,
das cruzes largamente utilizadas pelo exército sguepde a Macbeth, desde as primeiras

sequéncias do filme.

Ainda segundo Davies, a luz é elemento purificatercinematografia de Welles.
Nesse filme, especificamente, vemos como a desagég do individuo, o seu isolamento,
seu fim — temas caros ao cineasta — ganham fomraeéatda larga utilizacdo das sombras,
penumbras, fusbes e distorcdes. A névoa abre a fedhime. E, de certa forma, imagem-
sintese de um mundo que mergulha no caos, pelas deddacbeth, e que com ele vé surgir
todo o esfacelamento derivado de seus atos sangsinBla luta entre a escuridao total e a
névoa sombria, o espectador ir4 investigar, assimoco fez Shakespeare, “a natureza do
mal” e “os varios modos pelos quais o0 homem lida eopresenca deste em sua existéncia”
(HELIODORA: 2002,176).

E interessante notar, também, o poder de manipulaizbuido as bruxas no filme,
evidenciado na seqiiéncia inicial. E como se Machesise, realmente, aquele boneco
manipulado no inicio, aquele em que séo postodaw, @mbolizando seu titulo de Bardo de
Cawdor, e também a coroa de rei. Invertendo unaapiesente no ato |, cena 3 da peca — “
Paz, enfim: o encanto se conclui assim” — Welldestoca para o final do filme, fazendo dela
a frase que fecha a narrativa, 0 que mais uma efezca o dominio das bruxas sobre o

destino do protagonista. Para Heliodora, no entanto

[as bruxas] servem de apoio para Macbeth optargéte, mas todo o publico da
época, e muito particularmente Jaime | (...), tmhl@nsciéncia dos vérios tipos de
bruxas e aparicbes aceitos como parte integrantaurieerso quotidiano da
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experiéncia humana, sabendo portanto que (..anind poder para prever o futuro
mas nédo para determina-IHELIODORA: 2002, 178, grifo nosso)

Consequentemente, mesmo que Shakespeare anajegana questdo do bem e do
mal, em sua leitura, Welles enfatiza clarament@mtexto cristdo em que 0s personagens
estdo inseridos (o diretor insere a figura do EHespBanto, que em determinado momento
pergunta a um dos traidores do rei se ele “renat@)Se 0 quanto os atos do protagonista sao
frutos de uma manipulacdo das irmas, o que, pavefaliminui a perspectiva dramatica do
heroi. Acreditamos, no entanto, que, mesmo havenadpré-determinismo no filme, um tom
de fatalidade diante do destino, nada disso dimasuiensdes internas, morais, existenciais
por que passa o0 personagem, sempre reforcadasnaomavimentacdo de camera ousada e
pela fotografia bastante expressionista.

Em outra sequéncia, logo apds o encontro com aafirivlacbeth é saudado “Bardo
de Cawdor”, ao que responde “O Bardo de Cawdorv@aba Por que querem me vestir em
roupas emprestadas?”. Angus, um dos generais diheeiesponde que “maximas traicoes,
confessadas e provadas, destituiram-no”. No monmantque pronuncia a frase “Sou o Barao
de Cawdor”, temos unplano ponto de vistd no qual Macbeth vé o destituido Bardo
acorrentado e carregado para ser executado. Copautadores, vemos com o0s olhos de
Macbeth as consequéncias das traicbes sofridaSawdor e, assim como ele, pressentimos
gue seus desejos possam lhe causar destino igual.

Tal sensacao também € passada pelo tocomEnamentgresente no filme. O papel-
“marche” utlizado nos cenéarios foi muito criticagela sua teatralidade. Acredita-se que o
baixo orcamento, aliado a possibilidade de se a&itavos cendrios da peca, foram as razées
dessa escolha. Porém, por mais anti-realistas gssam parecer, acabam sendo eficazes ao
darem ao filme, a todo momento, a sensa¢cao deusncémento e de inevitabilidade.

Outra questao central no filme é o olhar. MachétiCawdor prestes a ser executado,
e a partir disso tem um de seus primeiros drama®ugciéncia. “Que aconteca aquilo que
olhar teme quando feito o que esta fgitara ser vistd, diz Macbeth. Todo o seu conflito
gira em torno do que o olhar pode revelar do seansciente. Suas visdes, que antecipam ou
denunciam seus atos, funcionam como reflexo demoasias contradicoes.

%80 plano ponto de vista (PPV) é “um plano em quéraera assume a posi¢do de um sujeito de modo
a nos mostrar o que ele esta vendo.” (BRANIGAN:2@51)
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Como vimos, o drama do protagonista vem da suac@mcia do mal. Diferente de
Ricardo lll, Macbeth suscita no espectador umatidede, até mesmo simpatia, por revelar-
se tdo fragmentado, ambiguo, confessional diangittico. Para Harold Bloom, ele projeta
uma aura de intimidade, com o publico, com os rdallas atores e com o autor. ” E, muito

embora o “assassinato [seja] a acdo mais cardt@fisa peca],

Nao se trata, exatamente, de sermos nds, espagadsrvitimas em potencial. Pior
gue isso, 0 Macbeth que temos dentro de nds paiéenar a cometer um ou dois
assassinatos mentalmente. (BLOOM: 2000, 641.)

Portanto, uma vez que o plano subjetivo “materdalmagens mentais” daquele que
olha (VIERA, 2004), e que a identidade do espectaddaz através do olhar, ja que “o olhar
define sua identidade”, cometemos, como diz Bloosnassassinatos com Macbeth, porque
nos identificamos com ele, percebemos em nds omowedesejos e insegurangas, mostradas

pelo olhar que o protagonista lan¢a sobre Cawdor.

Além do mais, a Shakespeare 0 que interessa “éce$s0 por que Macbeth passa até

7

poder reavaliar seus atos”, € o testemunho de “todiata interior que antecede o ato”
(HELODORA: 2002, 176) que estabelece sua identifioacom o espectador, e, em virtude
disso, o olhar ganha dimensao de consciéncia moral:

Macbeth n&o s6 ja participou de véarias batalhagreatas, sabendo portanto o que é
uma morte sangrenta, e sua imaginacgéo trabalhaacanéxecucdo do ato que o
levaria ao trono. Sua mulher Lady Macbeth, no déofgamaistestemunhowma
morte violenta owiu um corpo estracalhado, faltando-lhe a capacidadmdginar

0 que seria o crime — que para ela ndo passa dpalmaa.” (HELIODORA, idem,
177, grifo nosso)

Ora, € a visdo do sangue que ela ndo conseguallavandos, a lembranca e a censura
trazidas por essa visdo que fazem Lady Macbetluguéxer e, finalmente, suicidar-se:

MEDICO: Como a senhora pode ver, ela esta de ahegos.

DAMA DE COMPANHIA: Sim, mas eles estéo fechadosaparsentido da viséo.
(..)

LADY MACBETH: Sai, mancha maldita! Sai, estou diden (...) O Inferno é t&o

escuro! Que vergonha, senhor meu marido! (...) (SEHAPEARE: 2002b, 112-113,
Ato V, cena Ij°

2 DOCTOR: You see her eys are open.
GENTLEWOMAN: Ay, but their sense are shut.

(-.))
LADY MACBETH: Out, damned spot; out | say. (...) Hel murky. Fie, my lord (...).
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Quando é apresentada na peca, no entanto, Ladyellta¢é aquela que ndo apresenta
conflitos morais, ao contrario do marido, cuja nata, segundo ela, é plena “do leite da
bondade humana que ndo lhe permitira tomar o momatalho.” Quando a vemos pela
primeira vez, ela |é a carta em que o marido lhaetecs Ultimos acontecimentos e |he
antecipa as “grandezas futuras reservadas ao dasgl’pensei por bem contar-te (minha
adorada parceira nas grandezas), para que nacssaspam em branco os teus direitos de
regozijo, para quaao ignores as grandezas que a ti estdo promet{das.(grifo nosso). Na
versdo de Welles, ha uma fusédo de imagens entan@ento em que Macbeth |1€, em voz alta,
0 que escreve a esposa e aquele no qual ela racedrta. Originalmente, na peca, em um
aposento de seu castelo, Lady Macbeth “entragazinha, uma carta nas maos.” Na versao
de Welles, o protagonista aparece em primeiro pléero a carta, com voz “off. A
camera se aproxima dele quando ouvimos as pal&eap desires” (desejos profundos). Na
fusdo, vemos Lady Macbeth lendo a carta, e a idtéide e cumplicidade que a camera
estabelece com ela se configura no momento do “cgewle night”, em que pede a noite
gue vista a “mortalha dos mais pardacentos vaprésferno”, para o Céu “nao poder espiar
através da escuridao” os atos que serdo cometieloscpsal, olhando pela janela de onde

cometera o suicidio.

Podemos afirmar, portanto, que o drama moral quee wicasal de protagonistas esta
intimamente ligado a metafora do olhar e de suaaidpde de revelar os desejos escondidos
gue ambos tém e que s6 a mais escura noite pedecader. Alias, como ressalta Heliodora:

Em toda sua obra podemos dizer que Shakespeatditdeluz com a virtude e a
vida, e a escuriddo com o mal e a morte (...) madvacbetha idéia é levada
adiante ea escuriddo aparece como condi¢cdo indispensaved pamaldade e o
crime a peca vai ficando progressivamente mais escura(iELIODORA,: 2002,
179)

Em razao disso,

Na escuriddo dos crimes ha sangue, e quando Maebletldy Macbeth agem ou
pensam em relacdo aos crimes, eles se decompdeothas enganam 0S outros
sentidos (...). A escuridao tem importancia nessamposi¢ado, impedindo os olhos
de ver o que a méo faz, por exemplo. (idem)

30 A voz “off” é aquela “que comenta as imagens d#sas, (...) voz sem rosto que fala na maioria das

vezes de um local ndo especificado”. (VANOYE: 2Q08)
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Ha um conflito profundo, ervlacbet entre o olhar, as palavras e as acdes. O olhar
pode paralisar as ac6es do personagem, mostrardheninho, ou até revelar-lhe os desejos
intimos, aquilo que ndo pode ser verbalizado. haeefi assim como na peca, o espectador é
levado para o interior do combate que se travarotagonista. De um lado aquilo que o olhar
revela, e que, de tdo assustador, é rechacadoamenas fruto de uma visdo. De outro, o que
o olhar apenas materializa em imagem, mas que @skgura como acado na mente do

personagem.

Outra cena seminal na peca € a do encontro dopasad antes da execucéo do plano
de matar o rei, em que um hesitante Macbeth é admmpor sua esposa a prosseguir com o
plano. Em sua leitura, o diretor optou pelo usaheplano — sequéncia de duracao de pouco
mais de dez minutos —ele vai dos 25:41 aos 36o(filnde. Este, por sua vez, é dividido em
duas partes — uma bem mais longa que a outra. Aepa € justamente a do encontro
decisivo entre o casal (cuja duragcao vai dos 2&0%133:56) e a segunda, a cena do porteiro,
gue abre as portas do castelo para Macduff, loge amssassinato do rei (durando dos 33:57
aos 36: 01).

Ha, nesse plano-seqiéncia, em primeiro lugar, alesama movimentagdo de camera
e dos personagens que reforgca uma idéiastensdoce queda dominioe submissaoora
Macbeth esta acima no enquadramento, num plangieypmas menor que Lady Macbeth,
ora sua esposa encontra-se embaixo, porém, em i@rip@no e maior que ele, num

movimento de gangorra.

Primeiramente, vemos Macbeth, na penumbra, n@ esguerdo da tela, em primeiro
plano, e sua esposa no alto, a direita, em foa@lHel pergunta “O que ha de novo?”, e ela
responde “As portas estdo abertas”, insinuandoslheaminho para a execugao do rei.
Macbeth desloca-se para o canto direito, olha d&iso Lady Macbeth continua na parte
superior do quadro. Ouvimos o vento. As vozes dalacoam nas pedras que o circunda. E
neste momento que ele afirma: “N&o vamos prosseguireste plano.” Ela desce. Os dois se
aproximam. Apesar de ele estar ainda em primeaooplé Lady Macbeth quem domina a
cena nesse momento. O olhar do marido mostra \alditelade. A esposa o provoca, chama-
o de covarde e diz: “(...) para seres mais do gag ¢erias de ser muito mais homem.” Al,
cessa a movimentacdo do casal de subida e dedgdaa € Macbeth que estd no canto
esquerdo do quadro, na penumbra. O porte impouenteelles ajuda na contraposicao entre
seu tamanho fisico e seu achatamento moral e sgiendé da mulher.
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Ele sobe. Vemo-lo ao alto, a direita, pequeno. Bfmra a esquerda, de costas, na
penumbra, € taxativa: “N&do falharemos.” H4 uma ris&e do posicionamento inicial da
sequéncia. Ouvimos trés badaladas de um sino. iEI&/du-me”, sobe mais um pouco e
desaparece no alto, a direita. A camera se aprodéiaady Macbeth, agora sozinha. Vira-se
e assusta-se com o barulho da coruja. Ouvimos ésoacbeth reaparece a esquerda, no
alto. Desce e revela: “Realizei o ato.” Eles seaoihfato raro, ja que em toda a sequéncia,
apesar da cumplicidade, sempre um dos dois estadnhpara o lado ou para frente, nunca
diretamente nos olhos do outro.

“Esta é uma visdo lastimavel”, diz Macbeth. Sua mAsanglentada é mostrada em
primeiro plano. A camera se aproxima ainda maia.deddy Macbeth diz: “Vai e lava-as e
mancha com sangue os camareiros, que ainda dornidenresponde: “Para la ndo volto.
Tenho medo de pensar no que fiz. Olhar a cena @nanais? Nado me atrevo.” A mulher o
repreende por ter voltado com as adagas. Seu @uemento acima do marido enfatiza a
diminuida figura de Macbeth. Ele se recusa a vdltewanta-se e desaparece no canto direito.
Sua esposa fica s6. Em suas maos, os punhais. Gaevématidas. Ela sobe e desaparece.
Agora é ele quem esta s6. “Que maos sdo estasAigai?e elas arrancam fora meus olhos!”
A esposa volta.Desce e afirma: “Minhas maos estdood das tuas.” Ouvem-se trés batidas
fortes. Uma mais fraca, depois outra forte e assioessivamente. “Saber o que fiz ...!", diz
Macbeth, enquanto desloca-se para a esquerdasgepaia direita, e sai. Termina a primeira
parte da sequéncia. A camera focaliza o chdao molhddm o porteiro, deslocando-se da
esquerda para a direita do quadro e desaparecaluMamtra. “Traicao!”, diz. Ouve-se
musica acelerada. Corte. Contrastando com os plangss nas cenas entre o casal, a morte

do rei € mostrada, em seguida, numa sequénciadespturtos.

Jacques Aumont er® olho interminavelanalisa a importancia, em Lumiére, do

enquadramento e do que esta fora-de-campo. Segimdo

Se o campo é a dimenséo e a medida espaciais dadsamento,o fora-de-campo é
sua dimens&o temporaé ndo apenas de maneira figurada. (...) [E] arlup
potencial, do virtual, mas também do desaparecmneltt esvaecimento: lugar do
futuro e do passado, bem antes do presente. (AUMQ004,40)



Figura 5 - Lady Macbeth e Macbeth

Figura 6 - Lady Macbeth e Macbeth: revela¢es do lahr
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Grande parte da tensédo desse plano-seqiéncia \wemainentos em que um dos dois
esta fora-de-campo. A temporalidade dessas ausémripeso da passagem do tempo no
momento em que se encontram sos, aliados a umamnaotéacao lenta, faz com que seus
corpos deslizem como serpentes, e sem 0 passsgggigue agem de consciéncia limpa.
Tanto os desaparecimentos quanto a verticalidadeeda reforcam o dominio de um
personagem sobre o outro, do poder emanado deiesp gpgo de luz e escuriddo ajuda a

construir.

Anthony Davies afirma que o uso de “close-up” e tlow-angle shooting” sdo uma
forma de ressaltar a investigacao que Welles fazddamas de consciéncia do personagem
principal. A angularidade obtusa (jagged angularity filme, o senso de claustrofobia, a
dimensao vertical da obra, com seus “high anglestleep focus” , aliados a um raro

movimento de camera, reforcam a luta entre raz@stiato, ordem e caos, luz e sombra.

Outro elemento importante usado tanto no filme d#lé¥ quanto no de Polanski é o
jogo de espelhos/imos como a construcdo do olhar, &sMeninas, de Velasquez, passa
pela duplicagdo do espelho, da encenacdo do dhatisemos uma das cenas em que isso é
representado neste filme.

“Close” em Macbeth. Sua voz “off’ revela que suaxstméncia ndo o deixa mais
dormir. “Fade in®!. Aparecem as trés bruxas que dizem: “Farei com eleeseque aos
pouquinhos (...) O sono, nem de noite, nem deddima sobre suas palpebras. Vivera ele
como homem amaldigcoado.” Fusdo. Vemos o bonecopgapresenta. Dele escorre sangue.
O boneco é coroado. Em justaposicdo, vemos a imdgevtacbeth, distorcida, no espelho. A
camera abre e aparece Lady Macbeth, que lhe pdeoa.Ela ja porta a sua. O marido se
olha no espelho e afirma: “Carregar a coroa ndada.nO importante é carrega-la em
seguranca”. Macbeth sai do quarto. Lady Macbetkgaslo espelho e vemos sua imagem

distorcida nele refletido.

A questdo do espelho é central na psicanalise ilat@nConforme Daniel Dayan em
O cdédigo matriz do cinema classjam que Lacan chama defase do espelh® o periodo em

gue o bebé, entre os seis e oito meses de idagkgrage ndo possuir o dominio de seu corpo,

31 “Fade-in” ou Clareamento “é um recurso de efeitdracagem que se utiliza para uma cena iniciar-se

se clareando. A imagem sai do escuro e se ilumiMORENO: 2002, 2)
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tem uma maturidade visual precoce, e € a partidelatificacdo visual com a mée que ele

“percepciona o seu préprio corpo como um todo caifo.”

No momento em que se olha no espelho e diz “Carrageoroa ndao é nada. O
importante é carrega-la em seguranca”’, Macbethtignasa sua prépria identidade como rei.
A distorcdo de sua figura no espelho, as imager®deco ensanguentado, coroado, que nele
se projeta simbolizam sua crise de identidade gque atos |lhe trouxeram. Macbeth, assim
como Hamlet, € um her6i moderno porque hesita, re@onhece na sua natureza, na sua
identidade, o homicida frio no qual se transforméudeformidade do casal no espelho,
imaginaria, € a concretizacao da censura imposecpéura.

Ha emMacbeth como em todas as pecas de Shakespeare, umaioeiekre as
ambivaléncias entre a esséncia e a aparéncia, &mhéscara social e a identidade do ser.
Nesse sentido, inicialmente, € mais facil para Ladgcbeth assumir a mascara da
dissimulagdo, uma vez que, como diz Heliodora, aindo testemunhou mortes como o
marido. Por isso, ndo sO as atitudes, mas primagr@e o olhar constréi a imagem que se
guer passar para o outro, num jogo de espelhos padenais que seja mostrada para o outro
uma mascara do que realmente se €, o reflexo @hespaz a consciéncia a natureza real do

ser, distorcida e desfigurada:

LADY MACBETH: Ora vamos, gentil senhor meu Rsijaviza esse teu rosto
enrugadq sé brilhante e jovial entre teus convidados esitz.

MACBETH: Assim o farei, Amor, e pec¢o a ti 0 mesméd\te esqueca de Banquo,
dé-lhe atencéo, trata-o com especial deferémermstra isso com tewlhar e tuas
palavras. Enquanto ndo estivermos em segurancassé&mo faz-se banharmos
nossa honra nesses corregos de bajulacéo e fazégemossas faces mascaraara
nossos coragoes, disfarcando-se assim o que eleSsEAKESPEARE, 2002b, 64-
65, Ato 3, cena I, grifos nossd5)

32 _LADY MACBETH: Come on, gentle my lord,
Sleek o’er your rugged looks, be bright and jovial
Among your guests tonight.

MACBETH: So shall I, love,

And so | pray be you. Let your remembrance
Apply to Banquo. Present him eminence

Both with eye and tongue; unsafe the while that we
Must lave our honours in these flattering streams
And make our faces visors to our hearts,

Disguising what they are.
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Outro elemento que reforca o “jogo de espelhosfilde é o udo dplano ponto de

vista, como usado na cena a seguir, em que Macbethng@uBalogo apos ter-se certificado

de sua execucgao:

[Entra o fantasma de Banquo e senta-se no lugstadbeth.]
(...)

MACBETH: Qual dos senhores fez isso?

LORDES: O qué, meu bom Rei?

MACBETH: N&o podes dizer que fiz isso. Ndo sacutlaate de mimteu cabelo
ensangientado.

ROSS: Cavalheiros, ergam-se de seus assentosité&azrdio esta bem. (...)
MACBETH: (...) me atrevo ancarar aquilo que poderia deixar apavorado o
préprio Diabo.

LADY MACBETH: Mas que asneira! Isso € uguadro que pintastecom as tintas
do teu medo. Isso é aquela adaga planando em plegoe, como tu disseste,
conduziu-te até Duncan. (...) Toma vergonha na ¢araDepois que tudo passou,
ndo vésmais que uma cadeira.

MACBETH: Eu te suplicoplha ali. V&, olha, enxerga— O que me dizes? (...) [Sai
o Fantasma.]

LADY MACBETH: O qué? Totalmente desvirilizado nessa loucura?
MACBETH: T&o certo como estou aqui, estou na teaté&,eu o vi (...)
[ Entra o Fantasma.]

MACBETH: Vai-te embora daqui, desaparecentiaha vista, deixa que a terra te
cubra. (...) Nado h& perspicacia ness#ios com que me fixas oolhar.
(SHAKESPEARE: 20002b, 71-74, Ato IlI, cena IV, g&fnossosy

33 MACBETH: Which of you have done this?
LORDS: What, my Lord?
MACBETH (to the Ghost)Thou canst not say | did it. Never shake

Thy gory locks at

me.

ROSS(rising): Gentlemen, rise. His highness is not well. (...)
MACBETH: (...) that | dare look on that

Which might appal the devil.

LADY MACBETH: O proper stuff!

This is the very painting of your fear;

This is the air-drawn dagger which you said

Led you to Duncan. (...)

Shame itself, (..) When all's done

You look but on a stool.

MACBETH: Prithee see there. Behold, look lo- how gau?Exit Ghost

LADY MACBETH: What, quite unmanned in folly?

MACBETH: If | stand here, | saw him. (..Bnter Ghost

MACBETH (seeing the GhogtAvaunt, and quit my sight! Let the earth hideeh(...) Thou hast no

speculation in those eyes

Which thou dost glare with.
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Na leitura de Welles, Macbeth senta-se a mesa mtarjaO foco em profundidade
ressalta 0s componentes a mesa e o lugar vazicabexeira oposta a do rei. “Close” em
Macbeth. Corte. Panoramica da mesa. Novo “closeMatbeth. Seu copo faz uma sombra
em seu rosto. “Qual de vocés fez isso?” pergunemos um lugar vazio, num plano
subjetivo. “Close” em Macbeth. “Olhai!”, exclama.cAmera desliza pela parede de pedra, ali
vemos o dedo de Macbeth que mostra o lugar ondestupente esta sentado Banquo,
sozinho. “Close” em Macbeth. Lady Macbeth olha maesposo. Em seguida, olha, em plano
subjetivo, para a outra cabeceira da mesa, quevazii Macbeth aperta os olhos para ver
melhor. O som do xilofone e de sopros reforca atearirrealista da visdo do protagonista a
qual a mulher diz ser reflexo de seu medo, comodaga Macbeth olha novamente.
Distor¢cdo. Vemos, com ele, o rei, desfocado. Mdclagiroxima-se do lugar de Banquo.
Revira a mesa. “Vai-te embora daqui, desaparecuimdlga vista, deixa que a terra te cubra.

(.

Fica evidente, tanto no texto-fonte quanto na wed&&iWelles, que o olhar € a estrela
da cena. Os que eles véem, no entanto, diferenuiga por serem uma materializacdo do
interior do sujeito, neste momento Lady Macbeth e@xerga o “quadro pintado pelo
marido”, pois ainda ndo passou pelas crises mqteasse abatem sobre ele desde o encontro

com as bruxas.

A decadéncia do casal, seu afastamento gradatsimhblizada pela divergéncia dos
olhares e pelo que eles revelam do interior de nadaMacbeth ndo € menos ambicioso que
sua mulher, mas, na medida em que sua experiénom ac morte lhe proporcionou o
testemunho de mais cenas sangrentas, “nada gqupuflesse ter imaginado como preco em
culpa se aproxima de seu tormento (...) (HELIODOR®02, 178), e sua vista ndo o deixa

esquecer disso.

Analisemos, agora, a sequéncia final do filme. “&irfRa, meu senhor, esta morta”,
comunica Sayton. Macbeth, portando sua coroa,paha o precipicio onde Lady Macbeth se
jogou. Em voz “off”, ouvimos o protagonista profesi passagem mais notoria da peca: “Ela
teria de morrer, mais cedo ou mais tarde (...) gap@, (...) chama breve. A vida ndo passa de
uma sombra que caminha, um pobre ator que se pavenge aflige sobre o palco (...)".
Vemos o rosto de Macbeth em “closd®?usdo de seu rosto com a névoa. “Vazia de
significado”: tais palavras surgem em uma tela #avotalmente na névoa. Novo “closeth

Macbeth. Corte. Depois da seqiiéncia em que o noikig € derrotado e morto por Macduff,
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em um movimento de “contra — plong&vemos o castelo de Macbeth. A camera desce mais
um pouco. Vemos as trés bruxas. Mais um movimeescaehdente da camera. Fusao com a
névoa. Siléncio. Aos poucos, um solo de violonagio tom solene. “Paz. O feitico esta
desfeito®, diz uma das bruxas. “FIM.”

Em primeiro lugar, € impossivel ndo notarmos, nasseque “se pavoneia e se aflige
sobre o palco”, o préprio protagonista, em seuysocdo poder a decadéncia. Além disso,
temos um tragco muito importante, também presenteAelfempestadea explicitacdo da
ficcionalidade do que € mostrado no palco. O cinessaim como a vida, € chama breve,
magia momentanea, que fascina. Embrulhados em negrgala cinematogréfica, vimos um
mundo de sombras - a histéria de Macbeth - repr@derpor sombras, o préprio filme. A
mesma penumbra que cobria o rosto dos Macbethroteggm também na sala escura. O seu
fascinio teve a duragdo da breve chama da vidapdumagonistas. Na sequéncia final, a
retomada da névoa, depositaria dos desejos e @®yldd ambos, que tudo encobre,

ilusoriamente.

Welles opta por deslocar uma fala das bruxas da té do Ato | e a colocar na
ultima cena de sua versao, e fechar seu filme dam‘®az, enfim: o encanto se conclui

assim®®

(The charm’s wound up). Como mostra Kogut, “oigeitesta feito, abriu-se o que

nao poderia ser aberto, e essa caixa de Panda@ldef&n tem o efeito de prenunciar um
futuro por certo tragico” (KOGUT: 2004, 191). Aotappor essa construcdo, Welles enfatiza
a natureza ciclica do mal e distancia-se da vigdsente no original, de uma possivel nova

ordem fundada nos principios da harmonia e estabéb.

As pecas de Shakespeare geralmente apresentanc@éonque comeca em uma ordem
instavel, posteriormente se desenvolve para umardk®, para que finalmente uma nova
ordem seja estabelecida. Isso se da pelo contextque as pecas foram escritas, o de um
“equilibrio instavel”’, como vimos no primeiro cagdd, e da necessidade do dramaturgo de
apresentar na ficccdo um desejo de ordem tdo Re@essconsolidacdo do estado nacional

inglés. EmMacbeth Malcolm refere-se a coroacdo do irmdo Macduff c@mmomento em

3 No contra-plongé, “a camera se posiciona de bpax@ cima em relacdo ao objeto filmado.”
(MORENO: 2002, 1)

% Na traducéo do filme.

3 Na traducéo de Beatriz Viégas-Faria.
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gue “germina esta nova era.” No entanto, na vis&dVelles, assim como na de Polanski —
conforme veremos em seguida — ndo ha a possilalidadum fim harménico e ordenado.
Ambos concebem uma “ordem instavel’, em que o mlcerta forma, triunfa. A névoa,
simbolo do indeterminado e do periodo transitgriesente na abertura do filme e retomada
em seu fechamento, refor¢ca a propria natureza atogwnista, cindido, duplo e conflituado:
um final inquietante, fiel & concep¢do do direterglie o filme, assim como a poesia, deve
sugerir, evocar “coisas que nao estao la de vetdade
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Figura 7 — “Paz. O feitico esta desfeito.”
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3.1.3 O pesadelo sangrento no Macbeth de Polanski

O contexto em que Roman Polanski realizouMaabeth em 1971, era bem parecido
com a atmosfera de angustia e pesadelo presentgscaade Shakespeare. O pessimismo
instaurado na América ap0s o “sonho” da décadada §uerra do Vietnd e outros “eventos
mundiais deteriorados” afetaram, “inevitavelmeateadaptacées de Shakespeare para a tela”
(ROTHWELL:2000, 143). Aliada a isso, a tragédiagoes do cineasta, que teve sua esposa, a
atriz Sharon Tate, gravida, assassinada em ritaaabmo por seguidores de um enlouguecido
Charles Manson, certamente contribuiu para a sueepgao da obra.

Além disso, outro fator colaborou para que a préduipsse cercada de criticas: se
qualquer adaptacdo de uma peca de Shakespeares@ matestos antecipados quando o0s
jornais comecam a divulgar o nome do diretor e ldao®, a producdo de Polanski contou
com algo mais: o filme foi produzido pelo propri@ada revistaPlayboy Hugh Hefner, ao
custo de U$ 2.400.000, 00. O escandalo provocado@eeclacdo desse fato levou Polanski a
comentar, na época, que Shakespeare nunca foraaarfanercadoria”, e por isso as pessoas
sempre tiveram medo de investir em projetos comel® (ROTHWELL, idem, 154).

O roteiro utilizou somente quarenta por cento dmoteriginal, substituindo o texto
suprimido por “um visual grandioso e por imagenbettas de aura” (ROTHWELL: 2000,
155). Ao contrario do carater estatico da leitueaVdelles, para Rothwell, nblacbethde
Polanski as coisas movem-se continuamente, e daisona “complexa relacédo de espelhos”

gualifica o diretor como um “James Joyce com unmaeca”.

Em ambos os filmes a umidade do chdo molhado, quake o tempo, compde a
atmosfera sombria e decadente, em que o personam@nal estd mergulhado. Em Welles,
no entanto, ndo ha a luminosidade arrebatadorauené g@nvolvido o castelo na primeira vez
gue o vemos. H4 uma sugestdo, na visdo do direteriGano, de que o reino ja esta
mergulhado em trevas, sem possibilidade de redehNgm ha afeto entre o casal, na versao
de 1948, ao contrario da sensualidade perceptévebra de Polanski, reforcada pela nudez
de Lady Macbeth em sua famosa cena de sonambuliQuando Welles diz “querida

esposa”, ha um tom irbnico em sua voz, nao terno.
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Welles opta por ndo mostrar as cenas de morteoawaco de Polanski, que as
encena de forma bastante contundente, usando cfus{o o0 sangue na tela, sem dar o tom
sobrenatural que permeia a versao do diretor aamricA musica usada por Welles é mais
imponente, dando um tom mais épico a montagem,aemgujue o Macbeth de Jon Finch
parece mais humano; seu dilema ndo nos chega calaoum rei, mas o de um homem em

contato com sua hatureza perversa e seus deséstose

Passemos a analise de algumas cenas centrais,acatoqiela sequéncia de abertura.
Apébs o simbolo da Columbia, lemos, em fundo ci@aslumbia Pictures presents a Playboy
Production of Roman Polanki’s filnsurge uma imagem panoramica de um fim de tarde. O
céu, alaranjado com tons de azul. Em primeiro ptaaceia. Montanhas ao fundo. Sobreposta
a essa imagem, através de uma fusdo, a mesma praiaia agora € avermelhada. O céu
cinza com algumas nuvens brancas. Um corvo passacia. Nova fusdo. A mesma praia,
qgue agora ganha tons mais azulados. Ouvimos altpgsin. Vemos uma espécie de cajado,
feito de galho de arvore, no canto direito da té@lparece a primeira bruxa, que faz um
circulo na areia. Surgem outras duas, que cavamia & camera se afasta. Vemos que elas
trazem um carrinho com alguns objetos. As irmasmwaum buraco na areia e nele colocam

uma forca, um antebrago. “Close” na primeira bri&dose” nas outras duas.

A forca é colocada embaixo. Por cima dela, o aatgbrAs irmas colocam uma faca
nessa mao. Acrescentam ervas, sementes e fecharaam bA bruxa que carregava o cajado
retira de sua bolsa um vidro com sangue que jobgeeswm buraco. Elas cospem trés vezes.
Viram-se e afastam-se. O barulho da roda do carramhastado € desagradavel, irritante. O
corvo passa e crocita mais intensamente. Névoa. $6lemem, ao poucos, na neblifée
tragedy of Macbeth by William Shakespe@ee na tela. Vemos uma bruxghn Finch,
Francesca Annie 0s outros nomes do elenco vao aparecendo, éngoanimos sons de
batalha, espadas se chocando, homens gritanddpsaeinchando, galopes. O som se
dissipa.Directed by Roman Polansk névoa aos poucos nos deixa ver um campo déhhata

com corpos ensanglentados caidos no chao.

Acreditamos ser necessaria a longa descricdo detiseiq de abertura na medida em
gue, assim como no fiime de Welles, ela é sinteséilme. A fotografia nesta versdo de
Polanski é fundamental. O cromatismo, as nuancé® es cores guentes e frias — ja
anunciadas na fusdo dos planos inicias, quanddteseaan o céu mais alaranjado e o mais
azulado - enfatizam as mudancas internas por gsEapaos personagens principais, assim

como o vestuario , mais adiante.
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jé de abertura

- sequéncia

Figura 8 - Macbeth
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Lady Macbeth, interpretada pela bela Francescasimsia branco e azul-celeste no
inicio do filme. Na primeira vez que vemos o palade Dunsinane, ele parece saido de um
conto de fadas, imagem reforcada pela fotografia explora os tons de amarelo e azul.
Paulatinamente, Polanski vai deixando esses torladdee optando por matizes de cinza,
guando da queda do palacio e do rei junto com ele.

Outro fato a ser destacado € a apresentacao desatgmentos que funcionam como
signos no filme: a forca, o punhal, a agua. A ailvarse da em uma praia. A areia, simbolo da
infinitude (LEXIKON:1990, 23), tingida de tons veethos, antecipa a idéia de que, mesmo
com a morte de Macbeth, a ambi¢cdo ndo morrera é®no eue podemos comprovar com a
insercao, feita por Polanski, de uma sequénciddimaque o outro filho de Duncan dirige-se
a caverna, para consultar as bruxas, tal como Mache contrario de Welles, ndo podemos
dizer “Paz. O encanto esta acabado”.

O uso da neblina funciona como uma materializafgandefinicdo das agcles e da
natureza do mal do casal de protagonistas: “O &églodre, e o podre, belo pode ser; Ambos
pairam na cerracdo e na imundicie do ar”, diz dotele Shakespeare. Se, como acredita
Gardies (1998), o texto-fonte € um “reservatoriordgrucdes”, ambos os diretores souberam
transformar em imagens o que as palavras suger@amega. Finalmente, a sugestdo da
violéncia que vem primeiro no nivel auditivo, cora sons da batalha, para depois se
concretizar em imagem, tem um efeito muito maigupbador do que se fosse mostrada
imediatamente. Comparemos, agora, a sequénciasda da adaga em Polanski com a de
Welles. Macbeth vé o cabo da adaga, fincado nqpacada sacada, voltado para sua méo. A
musica incidental se intensifica. “E uma adaga iné&p”, diz. Ela flutua, como uma seta,

desloca-se e some. “E 0 meu plano sanguinarioaque torpo™’

Ha, mais em Polanski do que em Welles, uma corgiggm entre a voz “off” e a voz
diegéticd®. “E uma adaga que vejo” diz a voz “off". “Meus othfazem joguete de meus
outros sentidos”, diz a voz diegética. Podemosgiercque a voz “offexpressa o desejo, 0

imaginario, enquanto que a voz diegética € a mstaif@o da razdo, da censura, do real. Na

374t's my bloody business whicimforms thus to mine ey2s

38 (...) os “fatos diegéticos” sdo aqueles relativbisidria representada na tela, relativos a apraséat
em projecdo diante dos espectadores.” (AUMONT: 2001
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leitura de ambos os diretores, porém, a visdo eparemo a materializacdo da execucgdo do

desejo, como em Shakespeare, 0 que podemos compoonasta fala de Harold Bloom:

[a imaginagdo de Macbeth] estd sempre a frentepdisras, de maneira que o
espaco entre a consciéncia e a imaginacdo do pgeon (...) torna-se (...)
extraordindrio. (BLOOM: 2000,646)

O mesmo pode ser dito em relacdo a cena em queektadiuta quanto a execugao
de Duncan, o “nietzcheismo” de que fala Deleuzembate entre o impeto de praticar o
delito e a consciéncia do que o ato significa. M#tlesta sentado a mesa, ao lado do rei. A

camada sonora da cena € composta por varios tpasido: fala dos convidados, risos,

musica Aos poucos a camera se aproxima de Macbeth, entravelling™. “Se estivesse

terminado assim que fosse feito, entdo seria baanfagse feito num zas.” Nesse momento,
deixamos de ouvir o som diegético, e somente aleddacbeth se faz presente, suspensa, em

meio ao siléncio:

MACBETH: Se o assassinato pudesse manear suagjiénsés e agarrar, com 0
proprio fim, seu sucesso! Se esse golpe pudesgetadp necessario para o fim de
tudo! Aqui, e somente aqui, nesta vida, um tempolo € mais que um banco de
areia nos mares da eternidade, abririamos méao @dmer vida. Mas, para esses
casos, ainda temogplgamentos aqui com o0s quais damos sanguissedentas
instrucdes, que, recém-aprendidas, acham o candiehmlta, para atormentar seu
proprio inventor. (...) Ele aqui se encontra dapla salvaguarda: primeiro, sou dele
parente e sudito, duas fortes razdes cotrato; depois, como anfitrido, devo
fechar meus portbes a seu assassino, e nao empmnhasmo a adaga. Além do
gue, esse Duncan sempre vestiu seu manto realactenttumildade, sempre foi tdo
honrado em suas decisdes de governante, que stiadesipassardo a defendé-lo,
como anjos, com o alarido de trompetes, contrasaralhb danacéo de seu assassinio.
E Piedade, como uma crianca recém-parida e airaananspora o som dos metais,
ou entdo o querubim do Paraiso, montado sobreves$vieis correntes de ar, soprara
o horrendo ato dentro de cada olho, até que asnagtenham afogado os ventos.
N&o tenho esporascom que ferir os flancos de minha intencdo, e mighica
montaria é esta Ambigdo exagerati@sejosa de saltar por cima de si mesmad
para tropecar no outro lado. (SHAKESPEARE: 20026338, Ato |, cena VI, grifos
nossosy’

%9 “Tomada de cena onde a cAmera se locomove atlav &} cenarios ou personagem (ns), acercando-

se, aproximando-se ou afastando-se deles.” (MORENQZ, 2)

*O MACBETH: If it were done when ‘tis done, then ‘tieewell
If were done quickly. If th'assassination

Could trammel up their consequence, and catch

With his surcease success: that but this blow

Might be the be-all and the end-all, here,

But here upon this bank and shoal of time,

We'd jump the life to come. But in these cases



97

Procuramos marcar em negrito os cortes feitos giedbor, assim como a alternancia
entre voz “off’e voz diegética. O corte feito pelo conectivo deeasidademas coincide com
uma mudanca de cena. Logo ap0ls a primeira refl@iopelo protagonista — a de que tudo
pudesse ser executado de forma rapida — ha a desde; uma cena, ndo presente no texto
original, em que um forte vento entra pela janekpaga todas as velas da sala de jantar.
Imediatamente, vemos em “closeima tocha que reacende as velas. Novo corte e
encontramos Macbeth, sozinho, em *“close”, sob uom \ermelho-alaranjada. Nesse
momento comeca a fala introduzida pela palavaa juntamente com a idéia da consciéncia
gue Macbeth tem de que sofref@lamentosaqui”, provavelmente de si mesmo, antes de
gualquer outro. Novo corte e a voz “off’ reapargoando o protagonista pondera o fato de o
rei se encontrar no seu cast&ob dupla salvaguarda”. Assim como o herdi, cindido e
dilacerado, a frase € entrecortada pela altern@asiavozes: “depois como seu anfitrido”, diz
a voz “off’. E como se a voz que reflete acompasdas densidade e erescendodo
dilaceramento do herdi em relagdo a Duncan: eluésmo, sudito e anfitrido, e como tal

teria a obrigac@o de dar-lhe guarida e ndo a dessies-lo.

We still have judgement here, that we but teach
Bloody instructions which, being taught, return
To plague the inventor. (...) He's here in doublestru
First, as | am his kinsman and his subject,
Strong both against the deed; then, as his host,
Who should against his murderer shut the door,
Not bear the knife myself. Besides, this Duncan
Hath borne his faculties so meek, hath been

So clear in his great office, that his virtues

Will plead like angels, trumpet-tonguec against
The deep damnation of his taking-off,

And pity, like a naked new-born babe,

Strinding blast, or heaven'’s cherubin, horsed
Upon the sightless couriers of the air,

Shall blow the horrid deed in every eye

That tears shall drown the wind. | have no spur
To prick the sides of my intent, but only
Vaulting ambition which o’erleaps itself

And falls on th’other.
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O recurso de “cortar” a frase com a alternanciawbags aparece ao logo de todo o
soliléquio: o rei sempre foi honrado, diz o protaigta em voz diegética, e bom governante,
diz a voz “off’. A voz diegética retorna em outrmmento, assim como aquele introduzido
pelo conectivanas no qual a consciéncia do mal que o ato repres@itiacom maior forca:
“N&o tenho esporas com que ferir ...”"Mais uma vez a voz diegética € usada como recurso
para materializar a manifestacdo da censura, daoraa luta interior, travada pelo
personagem, expressa nesse soliloquio, foi traduza Polanski através do uso de dois
recursos principais: o primeiro € o da insercacat@s ndo contidas no original — como a das
luzes que se apagam e que quebram o ritmo da apssansdo do conteudo da fala do
protagonista, deixando-nos mais proximos da cbat#o por que passava Macbeth durante
0 jantar; o segundo, 0 da alternancia de vozesngaeexpde mais intimamente a desordem
emocional do heréi. Segundo Deleuze, no cinemadala voz “ndo € separavel dos ruidos,
dos sons que a tornam as vezes inaudivel (...at@sde fala, os ruidos da porta, os sons do
mar e do metrd (...)"*formam um « continuum sonoro » que ele chama dmttigme
dimension de I'image visuelle’. A camada sonorafitioe, afirma o filosofo, ndo deve ser

redundante em relacdo ao que é mostrado pelo visual

(...) em vez de uma imagem vista e de uma palalaad ato de fala se torna visivel
ao mesmo tempo que se faz ouvir, assim como a maggial se torna legivel,
enquanto tal, enquanto imagem visual onde se insa® de fala componente.
(DELEUZE : 1985, 303}

Nesse caso, explica Deleuze, a voz « off » expriasatos de fala « muito especiais,
reflexivos e ndo mais interativos » : € um tipovde que evoca, comenta, sabe. Portanto, ao
usar esse recurso, Polanski recriou na linguageematografica uma das funcdes principais

do solilbquio, a de revelar « ao espectador a alma insconsciente da personagem » :

*1 n’est pas séparable des bruits,des sons quedanteparfois inaudible (...). [L]es actes de parkis

bruits de porte, les sons de la mer ou du métjo (..
42 (...) au lieu d’'une image vietd Gne parole lue, I'acte de parole devient visé@slenéme temps qu'il
se fait entendre, mais aussi I'image visuelle deviesible, en tant que telle, en tant qu'imageueite ou

s ‘insere l'acte de parole composante.
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O solilébquio, mais ainda que onondlogo refere-se a uma situagdo na qual a
personagem medita sobre sua situagdo psicologiteoral, desvendando assim,
gragas a uma convencao teatral, o que continuasé aimples mondlogo interior.
(PAVIS : 2001, 366)

Conforme explica Heliodora (2001, 260), a linguagkntShakespeare ndo € realista e
«a transposicdo de atitudes e emocdes para falaginativas [devem] provocar a
imaginacdo do espectador ». Por isso, esse tipgdatigo « anti-realista » deve ser capaz « de
transmitir ao espectador ouvinte a mesma noc¢ao aavrp que nasce junto com o
pensamento ». Em sua leitura, Polanski consegite pecido com a interpolagéo de vozes
gue nos levam para sua intima reflexdo sobre asias#o, para logo a seguir nos posicionar
no espago externo, social, onde o delito ser4 ¢dmetlesse jogo de vozes, encontra-se a
duplicidade que faz de Macbeth seu maior antaguonist

Outra cena que merece ser analisada é a do enclintasal antes, durante e depois
da execucédo do rei. Vimos que em Welles havia umimento de ascensdo e queda,
oscilante como uma gangorra. Em Polanski existe esmm movimento, porém menos

intensificado que na versdo americana.

Lady Macbeth esta sozinha no pétio.Veste agora eaapa azul-marinho sobre seu
vestido branco. O marido desce a escada que leguaotos. Aproxima-se, mas ainda em
um plano superior diz-lhe: "Cometi 0 ato.” Quan@orecusa a voltar para o quarto onde se
encontra o rei assassinado e |4 depositar as adagasouxera consigo, ela afirma: “(...)
pintarei de carmim as caras dos camareiros”. Sentde olha para ela, que esta num degrau
mais alto da escada. Ela sai. Ele esta s6. Lawadas no balde de um poc¢o. Ouve pancadas
na porta. Assusta-se. Ela volta. O canto da c@&gavido ao longo da cena. Macbeth joga o
balde com o sangue no chdo Uumido. Seu rosto apeefieddo na lama do chao, que se
mistura ao sangue. Novas batidas no portdo. BEleraee em primeiro plano vemos a corda
gue sustenta o balde. Macbeth vai embora. A coatnba num movimento pendular, como

uma forca.

Nas duas versdes, ha um agigantamento de Macbgphoferir “Cometi o ato.” E
como se “a hombridade de Macbeth s6 pudesse sgrameia com o assassinato”, diz Bloom
(2000, 645). Com certeza, na troca de lugarese emiiem ascende e quem descende,
metaforiza-se a relagéo de poder do casal e 0 aéslanaento de sua relagéo.

A agua encontra-se novamente presente, assim cosamgue, a lama, a umidade.

“Nem todo o Oceano do grande Netuno sera capaavde dlefinitivamente este sangue das
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minhas méaos?”, pergunta Macbeth. Simbolicamenteceano representa a energia vital,
inesgotavel, mas também “o abismo que traga tuelara a psicanalise, o mar retne os dois
aspectos da grande Mae, “que d& e tira, concedsstga’, e também é reservatério dos
“tesouros submersos e de figuras ocultas na esairid inconsciente. (LEXIKON: 2000,

135).

Portanto, a escolha de representar Macbeth lavasid@ios em um balde tirado de um
poco traz toda uma carga simbodlica que encontra egooutros momentos do filme, como
em seu prélogo. Netuno ndo conseguird lavar suas,na&sim como seu reflexo na lama
misturado ao sangue mostra que da sua consci@mizm nao foi apagado o ato ha pouco
cometido.

A forca da imagem da corda do balde, que pendegual uma forca, retoma os
elementos essenciais enterrados pelas bruxas iaa &ea da praia, assim como o0 carmim

das palavras de Lady Macbeth tinge também a tddald®, o chdo, e finalmente, sua mente.

N&o sb a agua é usada no filme como metafora tixoeda identidade e dos desejos,
mas também os espelhos, como mostra a seqiénci@maes analisar . Em uma caverna, as
bruxas reunidas lembram a atmosferaQlelardim das Delicigsde Bosh. Estdo nuas.
Macbeth as consulta sobre seu futuro. Elas fazem pogéo no caldeirdo. Ele bebe. Vé-se
refletido no caldeirdo, e diz para si mesmo: “Cda@laom Macduff.” V& uma cesariana. Sob
a armadura caida de Macduff, crescem plantas. Iss fde Duncan aplaudem Macbeth e,
num tom jocoso, proferem: “Macbeth jamais sera iEn@ menos que o Grande Bosque de
Birnam marche contra ele (...)". Ele caminha pdtaekta. V& Banquo coroado que lhe
mostra um espelho. Ele se vé. “Entra” no espelhd.ubhha sucessdo de seis espelhos. O
altimo da numa janela, onde se vé o filho de Banqomado e o pai com um punhal
enterrado nas costas. Macbeth quebra o espelhcuamspada. Corte. Ao lado do caldeiréo
entornado no chao, o corpo de Macbeth, caido atadeu
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Figura 9 - "Saber o que fiz! Melhor seria nao sabeguem sou."
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Figura 10 - O espelho de Macbeth, um dos cartazes filme
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Retomando o artigo de Daniel Dayan (1983), encomwisa uma explicacdo da

importancia da funcdo imaginaria em Lacan que nggétencaixa na analise da cena a seguir:

Através da funcdo imaginaria, as respectivas pdderpo sao unidas, de modo a
construir um corpo, (...) urau A identidade € uma estrutura formal que depende
fundamentalmente de uma identificac@o. A identidaden efeito, entre outros, da
estrutura através da qual as imagens sao formadasaginario. Portanto (...) o
“eu”, 0 “ego”, 0 “sujeito” ndo sdo mais que reflexDAYAN:1983,101)

A fragmentagcdo da identidade do protagonista € dlirdltla na série de espelhos
mostrada por Banquo, no estilhacar do espelhoéelgaa no reflexo de sua imagem que
Macbeth vé no caldeirdo. Se espelhos representéautoconhecimento, a consciéncia, a
verdade” (LEXIKON: 2000, 87), a identidade de Matbsofre o efeito de seu imaginario,
gue, através de imagens favoraveis, projeta o esejal de ser bem sucedido. No entanto,
sendo também simbolo da verdade, ele reflete as aeseacas que o cercam, na janela,
aberta para o mundo futuro. “Filhos teus [de Bahg@eodo reis”, predisseram as bruxas, e a
visdo da janela reflete isso. Além do mais, comstram as palavras de Shakespeare, o

7

espelho é “bola de cristal que me revela muito 'mais

o espelho ndo tem como Unica funcao refletir umegem; tornando-se a alma um

espelho perfeito, ela participa da imagem e, atraléssa participacdo, passa por
uma transformacao. Existe, portanto, uma configioa&ntre o sujeito comtemplado

e o espelho que contempla. (CHEVALIER: 2005, 396)

O jogo de espelhos também engloba o espectadofor@en vimos, ao optar por
mostrar Banquo portando um espelho magico, Shaaespsegundo Garber (2004, 719),
“traz 0 espetaculo até a platéia”. O mesmo efattsegue Polanski, ao convidar o publico a
esperimentar os Ultimos espasmos do protagonistapa posicionar dentro de sua cabeca
decapitada. Portanto, tanto Welles quanto Polam&kitrabalham com o tipo de imagem que
se encaixaria harmonicamente na representacdcadapeelo espectador comum. E a opcéo
pelo ndo familiar que leva as leituras de WellePa@anski a contribuirem para o
entendimento das questdes levantadas por Shakespelare o0 homem e sua natureza,

fazendo-nos julgé-los, ndo sem antes entendé-los.
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3.2 A TEMPESTADE DE SHAKESPEARE

Essa peca, de 1611, é geralmente consideradare @sicrita por Shakespeare, apesar
de aparecer no Primeiro Folio, de 1623, em prim&igar. Ela apresenta uma natureza
hibrida, ndo podendo ser caracterizada estritanoeme comédia pois, se por um lado sua
estrutura é de comédia, na medida em que seu deses# da através de um casamento —
final comum das comédias tradicionais, por outdmJao que podemos ver como 0 agente
desencadeador da acdo — o tema da vinganca —cé tps chamadas “revenge plays”,
tragédias escritas durante o reino de Jaime | £16@3), conhecido como “jacobean period”.

A “jacobean tragedy”, também chamada de “revengg”pbu “theatre of blood”,
apresenta como caracteristicas principais muit@gosr que iremos encontrar em
Tempestadecujo tema central € a vinganca do personagerncipain Na maioria das vezes,
ela retrata “o lado ndo virtuoso da humanidadeyveés de assassinatos, traicfes e crueldades
de todos os tipos” (GIBSON:2000, 10). O desejo akxu 0 desejo pelo poder sdo os
motivadores da acdo, porém tal apetite geralmented autodestruicdo do protagonista ou a
destruicdo do meio em que vive e dos que estaa aodia.

O espirito desse género de peca € a decadénciderespiritual, e intrigas politicas
maquiavélicas acontecem. O personagem tipico dgssede tragédia € o individuo em
conflito, conturbado, que vé a sociedade e os sytensonagens de forma caustica e critica.
Ele é, freqientemente, o agente vingativo, o coadpri a quem algo tera de ser restituido.

Nesse sentidofA Tempestadé uma tipica “revenge play”. O personagem pridcipa
Préspero, ex-duque de Mildo, encontra-se em unaatitipical, na companhia de sua filha
Miranda, apds ter sido destituido de seu posto ip@@o Anténio. A ilha também é habitada
pelo “monstro” Caliba, filho da feiticeira Sirocaxye por sua vez havia aprisionado, antes da
chegada de Prdospero, Ariel, um “espirito aéreo”uantarvalho.

Prospero faz de Calibé@ seu escravo e liberta Atied, coloca a seu servigco. No inicio
da peca, doze anos haviam se passado e Prospavésale sua magia, causa o naufragio do
navio que transportava Alonso, rei de Napoles,ajuéara Antonio na conspiragdo contra o
ex-duque; seu irmédo Sebastido; seu filho Ferdina@mcalo, o honesto conselheiro; e
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Antbénio, o irmdo usurpador, além de Trinculo, unidbu e Estefaneo, um “despenseiro
ébrio” (KOTT: 2003, 374).

Tendo conseguido, com seus artificios, levar paw@a™ ilha todos aqueles que
tramaram contra ele e |lhe tiraram o poder, Prosp@eoem pratica seu plano de vinganca,
auxiliado por Ariel. Como se vé, o tema da pecadhgresta um tom bastante sombrio,

incompativel com o das comédias tradicionais.

E através do encontro entre Miranda e Ferdinarelsed amor “a primeira vista "e do
baile de mascaras encenado no final para o semeata que a estrutura coOmica da peca se
faz mais evidente. N&o falta nem mesmo o classsfedho bem ao estilo de “tudo estd bem
guando acaba bem”, com o retorno de todos os @ayean, menos Caliba, a Italia, no navio
qgue é encontrado, milagrosamente, sem ter sofuidtgger dano. No entanto, mesmo com
um “final feliz” com toques de magia, apesar danediacdo e purificacdo tipicas do género,
o epilogo da peca, em que Prospero se dirige gdesstte ao publico, mantém o tom hibrido
de A Tempestadga que suas palavras nao constituem o discursfgdém em paz consigo, e
sim o de quem “possui a consciéncia da misériageatedeza do homem, com mais amargura
ainda” (KOTT, idem, 279).

A opcgédo de analisaA Tempestadese deu pela possibilidade de se fazer uma
discussdo sobre o seu carater interativo com ocesjm que, logo na primeira cena, €
sacudido por um inesperado choque hierarquicaalaadb contramestre:

ALONSO: Bravo contramestre, cuidado! Onde estpit@a? Relnam os homens.
CONTRAMESTRE: Permanecei la embaixo, por favor.
ANTONIO: Onde esta o comandante, contramestre?

CONTRAMESTRE: Nao o estais ouvindo. Estais atrapallo nossa manobra.
Permanecei em vossas cabinas. Estais ajudandpedteme.

GANCALO: Vamos, meu amigo, um pouco de paciéncia.

CONTRAMESTRE: Quando o mar tiver. Fora daqui! Qogpadrta a estas ondas
rugentes o nome do rei? Para as cabinas! SiléNé&ionos atrapalheis!

GANCALO: Bem, mesmo assim lembra-te de quem tews @o.
CONTRAMESTRE: Ninguém de que goste mais do queidemesmo. (...)
(SHAKESPEARE: 1988ato I, cena |, p. 915-918)

3 ALONSO: Good Boastswain, have care. Where’s thetd& To the MarinesPlay the men!
BOASTSWAIN: | pray now, keep below.

ANTONIO: Where is the Master, Boatswain?

BOASTSWAIN: Do you not hear him? You mar our lahdgeep your cabins; you do assist the storm.
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Tal passagem ilustra bem o que Barbara Heliodoamoh de “equilibrio instavel”
gue permeou os reinados de Elizabeth | e Jaimethdamente o da primeira. Sabemos que
Shakespeare herdou uma visdo de mundo cuja “foomagital’, desde a ldade Média,
pressupunha a “ordem geral do universo, o encadeart@al dos seres e das coisas, desde o
atomo até Deus, que o0 bom governo ajudava e o etéwripava” (HELIODORA, 1978, 15).
Dai, segundo os estudiosos, um dos temas maiseates em sua obra ser o da discusséo
sobre as conseqiéncias do desequilibrio causadp mal governante. HaA sempre a
necessidade, nas pecas, de um retorno a orderequaibrio, mesmo que a nova ordem nao

possa repetir / garantir a seguranca da ordenalmjae foi quebrada.

Ao lado disso, ha a discussédo sobre o lugar dwithabh nessa nova sociedade de
transicdo entre a Idade Média e a Moderna. O qué sa cena que abfeTempestadé uma
guebra da hierarquia, expressa na forma inespesdamspida com que o contramestre se
refere a seus superiores. Os lugares estavam b&rdaimidos na sociedade inglesa, antes
do rompimento de Henrique VIII com Roma. Apesarrelareensdo de Gongalo, a cena €
clara, ao mostrar que o mar castiga todos da mésmme, e que 0 contramestre, apesar de

inferior na escala social, tem nas maos a vidasdbsranos.

Outro forte elemento da peca é o estabelecimenteld¢cdo personagem-publico, que
pode ser notado no didlogo entre Prdospero e Miramdpiem € perguntado a toda hora se
esta acompanhando atentamente a narrativa dosafgterores a chegada dos dois na ilha:

PORSPERO: (...) Estas me escutando?

MIRANDA: Com a maior atencéo, meu senhor.

PORSPERO: (...) N&o estas escutando.

MIRANDA: Oh! Meu bom senhor, estou sim!

PROSPERQO: Presta atencdo, por favor. (...) (SHAKESEE, idem, p. 918-91%)

GONZALO: Nay, good, be patient.

BOASTSWAIN: When the sea is. Hence! What caresethrearers for the name of king? To cabin!
Silence; trouble us not.

GONZALO: Good, yet remember whom thou hast aboard.
BOASTSWAIN: None that | more love than myself. (...)

* PROSPERO: (...) Dost thou attend me?

MIRANDA: Sir, most heedfully.

PROSPERQO: (...) Thou attend’ st not!

MIRANDA: O good sir, | do.

PROSPERO: | pray thee mark me.
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E impossivel ndo notar ai um apelo do préprio Sépga@re para que seu publico ndo
se distraia e perca a histéria contada por Prospgpre é de importancia vital para o
desenrolar do enredo da peca. Tal preocupacadigepee, na medida em que, na visdo de

Iser

(...) gracas as referéncias a diversas situa¢cOesatiza para o leitor uma situagao
total que se assemelha aquela situacdo que a tdoriato da fala vé como
pressuposto para 0 contato entre falante e receptém de que garanta que a
recepgdo e compreensao do discurso sejam adeq@adas.de antemao assegura o
éxito do discurso cotidiano, aqui deve ser produzifl o feedback portanto, o
responsavel por situar o leitor em relagdo ao feefse trabalho déeedback
coincide com a compreensdo do texto. Tal procegslerecia a formulacéo de Eco
gue o texto ficcional encena seu proprio cédigg. (ISER: 1996, 18).

Ora, se para Iser a constituicdo de situagOesxtiestéccionais funciona “de acordo
com o modelo de sistemas auto-reguladores” (ISE¥®,1926), a inquietacdo de Prospero
vem do fato de que o cbédigo que deseja estabedecate uma atmosfera na qual ele possa
justificar seu controle de todas as acdes na @hé&eedback”é o recurso que lhe permite
situar Miranda em sua prépria historia e tambémitarso aval do espectador para a vinganga

a que pretende dar inicio.

Para lan Kott, ha erA Tempestaddiversos momentos em que o tempo da acdo da
peca “cola” com o tempo real de sua representagdsyltando num jogo ficcional

absolutamente moderno:

S&o mais de duas horas da tarde quando o raiodisieen navio que transporta

Alonso (...); as seis, os heréis vao jantar; Pmaspecupera seu ducado, Alonso
reencontra seu filho, (...). O relégio de Shakespda.), bate desta vez como todos
os relégios. No tempo de Shakespeare, os espetamtoecavam em geral as trés
da tarde para acabar as seis. Os feiticos de Podspmecam entra duas e trés da
tarde e terminaram as seis. Impossivel que issoterdtta sido conscientemente

desejado. (KOTT:2002, 261)

Esse efeito, provavelmente desejado, encontra @cooe@tro momento quando
Préspero afirma que “esses atores, (...) eram tedp§itos e desapareceram no ar (...
semelhante ao edificio sem base desta visd@tg. 9 imenso glohasim, e tudo quanto nele
descansa, dissolver-se-a (...)". No teatro-mundotarabém Globe Theatre as agles

representadas desaparecerao.

Se, para Iser, “Como estrutura comunicativa, &ticconecta a realidade um sujeito
qgue, por meio da ficcdo, se relaciona a uma reiddSER: 1996, 102), a simetria entre

tempo de representagédo e tempo ficcional,Aeffempestadeafeta a percepgcao do real por
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parte dos que assistem a peca, cuja vida recompegacaespeticulo, ndo sem antes ter sido
reavaliada nas aproximadamente trés horas de dudagdspetaculo.

Outro aspecto que da o carater moderno a peca cgnaa fcomo o dramaturgo
construiu o personagem de Caliba, “uma das mamnais e inquietantes criacdes de
Shakespeare”, nas palavras de lan Kott. Em primcppersonagem teria sido inspirada no
ensaio de Montaigne “Dos Canibais”, e 0 nome Caibdanagrama do bom canibal, descrito
pelo filosofo francés:

(...) esses povos me parecem assim barbaros pam teecebido bem pouca
preparacao do espirito humano e estarem ainda prdikimos de sua naturalidade
original. Ainda os governam as leis naturais (mjs isso com pureza (...). E um
povo, diria eu a Platdo, no qual ndo ha menor @spde comércio; nenhum
conhecimento das letras; (...) nenhum uso de s$@yide riqueza ou de pobreza;
(...). A republica que ele [Platdo] imaginou, comansideraria distante dessa
perfeicéo (...). (MONTAIGNE: 2000, 308-9)

Ao longo da peca varias sdo as formas ofensivadaaspelos personagens para se
referirem a ele: “coisa obtusa”, “monstro curiostiabo”, “monstro abominavel”, “escravo
miseravel’, “escravo repugnante”, dentre outras.refacdo entre Calibd e seu mestre
Prospero, em principio, reproduziria o discurs@we@llista da época, afinal a peca foi escrita
bem no momento em que comegavam a chegar a Ingla®iprimeiros relatos dos viajantes
ao novo mundo, com descricdes das novas terrasseusehabitantes, que variavam entre o

realista e o fantastico.

No entanto, sabemos também que, ao lado do ensaldodtaigne, outros escritos
possivelmente influenciaram Shakespeare na crided Tempestadeomo as descri¢cdes,
publicadas em 25 de julho de 1609, sobre o nawofrép Sea Ventureum dos que
compunham a frota de nove navios que sairam deoRlymem direcdo a Virginia, levando
mais de 500 colonos, financiados pelo conde deh@owyiton. Em 24 de julho, por causa de
uma tempestade na regido das Bermudas, o “Sear€émue levava o almirante Sir George
Somers e 0 novo governador da colbnia, Sir Thonates; separou-se do resto da frota. Ao
longo das semanas seguintes, 0s outros navioghutpara chegar ao porto de Jamestown,
mas 0Ss ocupantes doSea Venture “foram dados como desaparecidos”
(LONGBAUM:1998,Ixv). Milagrosamente, em 23 de md® 1610, os ndufragos chegaram a
Jamestown em um dos pequenos botes construidos p@gem. Relatos sobre o naufragio
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comecaram a aparecer neste ano, e, dada a prodend@a conde de Southampton e

Shakespeare, é bem possivel que o dramaturgo ligdnhais relatos.

De qualquer forma, a relacdo que Prospero estabelem Calibd ndo difere do
tratamento dado aos nativos pelos colonizadorefiai@sicas - ele € o usurpador:

CALIBA: Preciso comer meu jantar. Esta ilha é mimma intermédio de Sicorax,
minha mé&e que vos, de mim, roubastes. Logo queastey vOs me acariciaveis,
fazieis caso de mim, daveis-me agua com bagasodamsinaveis-me o nome do
grande e do pequeno luzeiro que iluminam dia eendtentdo gostei de vos e
mostrei-vos todas as riquezas da ilha: as fresecaed, as fontes salinas, os lugares
aridos e os lugares férteis ... Maldito seja porehassim agido! Que todos os
feiticos de Sicorax, sapos, escaravelhos e morcajam sobre vés! Porque sou o
Unico sudito que possuis, eu que ja fui meu pragilcE aqui me encerrastes nesta
rocha deserta, enquanto despojais do resto da(##AKESPEARE, idem, ato |,
cena ll, p. 924§

A superioridade cultural que Préspero tenta mosxastir (“Tive pena de ti. Tive o
trabalho de ensinar-te a falar.”), € negada pomdttificio bastante intrigante empregado por
Shakespeare — Caliba fae versos

Calibd, como bem observou Allardyce Nicoll, fala eersos. No universo de
Shakespeare, s6 falam em prosa os personagenscgsote episodicos, 0s que néo
vivem o drama. (...) De todos os personagens flempestade® aquele cujo drama
€ 0 mais profundo. Talvez seja o Unico a mudaragguamente. (...). O drama de
Préspero é apenas intelectual. (...) Somente Chilibdotado por Shakespeare de
paixao e de uma biografia completa. (KOTT: 2003)28

Assim, Shakespeare quebra com os pressupostogao ‘ldespragmatizando” suas
convengdes, como diz Iser (1996,115), reduzindoeaigbilidade da recepcéo, ao dar a
Calibd um dos discursos mais liricos de toda a:peca

Nao fiqueis com medo. A ilha esta cheia de rumatessons, de suaves melodias
que deleitam e ndo causam dano. As vezes, um nathamstrumentos vibrantes

ressoa em meus ouvidos e, outras vezes, sdo vorese nao tivesse acordado
depois de longo sono, fariam com que dormisse nemgen Entdo, em sonho,

acreditava ver as nuvens se entreabrirem e mastrégeezas prontas e cairem em
cima de mim. Téo real me parece que, ao acordarpoajuerendo sonhar mais

ainda. (SHAKESPEARE, idem, ato Ill, cena Il, p. ¥45

5 CALIBAN: | must eat my dinner. / This island’s neinby Sycorax my mother / Which thou tak’st
from me. When thou cam’st first, / Thou strok’st mred made much of me, would’'st give me / Water with
berries in't , and teach me how / To name the bidgjgat, and how the less, / That burn by day aighty and
then | loved thee, / And showed thee all the gieslib’th’isle, / The fresh springs, brine-pits, teer place and
fertile - / Cursed be | that did so! All the chari3f Sycorax, toads, beetles, bats, light on yBar/l am all the
subjects that you have, / Which first was mine d&iny, and here you sty me / In this hard rock, eéiyou do
keep from me / The rest of the island.

“6 Be not afeard. The isle is full of noises, / Sainahd sweet airs, that give delight and hurt / hot
Sometimes a thousand twangling instruments / Withrabout mine ears, and sometime voices/ Thathéh
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A critica tradicional tende a opor o carater tasrebaixo e selvagem de Caliba a
espiritualidade de Ariel. No entanto, conforme niata Kott, na cena em que Estefaneo pde-
se a cantar e Ariel entra com um tamborim e umadd]d'confundindo o som, Caliba exclama

‘Nao é esse o tom™. Somente ele, o selvagem, guisgerceber a melodia etérea de Ariel:

Eis ai precisamente o tragigrotesco de Shakespgaee,por seu carater barbaro,
assustava 0s classicos, e que os romanticos emigna principio do novo drama.
(...) Em A Tempestaddd duas musicas, a de Ariel e a de Caliba. @.umm
momento em que a musica de Caliba quase se asacinddhAriel. Esse momento é
também uma explosao de lirismo incomparavel naipatmkespeareana. (KOTT:
2002, 292-293)

Outra fonte de inspiracdo importante para a pegacpder siddA Utopia de Tomas
Morus, escrita em 1516, na qual o fildsofo formi@lamagem do estado ideal, em que ndo ha
propriedade privada, defendendo a tolerancia oslgge criticando o autoritarismo dos reis e
da Igreja e favorecendo a razéo e as virtudesaistyMARCONDES, 1997, p. 145). Nessa
busca do lugar da utopia, ek Tempestadeencontramos uma espécie de “testamento
filosofico” de Shakespeare, temos na peca um maneatreflexdo sobre o poder, sobre as
caracteristicas do bom e do mau governante, assimo 0 desejo de harmonia entre estado e
povo, nas palavras de Gongalo, numa cena queeterdada em leitura bastante provocativa

no filme de Mazursky, como veremos a seguir:

Em minha republica, realizaria todas as coisaspatr&rio. Ndo admitiria comércio
algum, nem nome de magistratura; as letras ndansetonhecidas; a riqueza, a
pobreza, a servidao, abolidas; nada de contratosssdes, limites, areas de terra,
cultivo, vinhedos; nao haveria metal, trigo, vinhmem azeite; ndo haveria
ocupacoes; todos, absolutamente todos os homaamsetiosos; e as mulheres,
também, mas seriam inocentes e puras; nada deasaber. (...) A Natureza
produziria tudo em comum, sem suor e sem esforgeaiéédo, a felonia, a lancga, o
punhal, o mosquetdo ou qualquer espécie de engatdimariam, porque por si
mesma a Natureza fornecera tudo em abundanciaotogeessario para alimentar
meu inocente povo. (SHAKESPEARE, op. cit, atoéha 1, p. 932§

No entanto, apesar da visdo otimista do fiel e simn&oncgalo, ela destoa da forma
acida e sombria com a qual Shakespeare, no finsllaeida, vé o mundo e o homem. Sérgio

Buarque de Holanda explica, eviisdes do Paraisoque sempre houve uma tendéncia da

had waked after long sleep / Will make me sleepnagand then in dreaming / The clouds methoughtlevou
open and show riches / Ready to drop upon mewten | waked / | cried to dream again.

" I'th’ commonwealth | would by contraries / Execuaiéthings. For no kind of traffic / Would | admit
no name of magistrate; / Letters should not be knaiches, poverty, / And use of service, none;tiamn,
succession, / Bourn, bound of land, tilth, vineyandne; / No use of metal, corn, or wine, or oilN®
occupation, all men idle, all; / And women too -t lnocent and pure; / No sovereignty — (...) Allngs in
common nature should produce / Without sweat oeawmat. Treason, felony, / Sword, pike, knife, ganneed
of nay engine, / Would | not have; but nature stiduring forth / Of it own kind all foison, all abdance, / To
feed my innocent people.



111

Europa em encarar o novo mundo como o espago guedteiria o Eden, fato confirmado
pelo relato dos primeiros viajantes, que, inebgadom a “primavera incessante das terras
recém-descobertas” (HOLANDA, 1998, X), propagarandéa da América como sendo o

paraiso terrestre.

Segundo Buarque de Holanda, o ponto de partidae dgss de concepgao do novo
mundo esta n@Géneseonde é narrado o paraiso e o “perfeito acorde @atlas as criaturas,
a feliz ignorancia do bem e do mal, a isencédo dstampenoso e fatigante, e ainda a auséncia
da dor fisica e da morte” (HOLANDA: 1998,150). Natanto, essa visdo humanista e

equilibrada foi quebrada, na Itélia, por exemplar, textos como o de Maquiavel, que aceita

sem ilusBes, o mundo como é, imaginando mesmo udeanccivil edificada sobre
esse material imprestavel que sdo os homens, t& @oe a nova ruina venha a
sujeitar-se a novas leis que a neutralizem, numlagsiro equilibrio de egoismos, e
que do préprio mal possa brotar o bem, com o saldarindividuos corruptos no
Estado forte. (HOLANDA, op. cit, p. 190).

Apesar do otimismo humanista, a visdo que predommaséculo XVI é a do
reconhecimento da “decadéncia e da corrupgcdo dodaohumssim, estes “germes de

pessimismo” sdo contemporéaneos de fildsofos cético® Bacon que

ainda esperam do avanco do saber um instrumerdoapluta e a vitéria sobre as
leis que presidem o destino das coisas mundan&spmanenos como a Maquiavel,
um século antes, parecera quartu compete especificamente o mister de corrigir e
modificar afortuna com todas as suas conseqiiéncias. (HOLANDA: 1538,

E inegavel que é isso o que tenta fazer Prosperaplacar-se em uma posicdo de
controle total sobre os habitantes da ilha, aprarin-se do Criador, com seu poder de
decisdo sobre o destino de todos. O personageibakak, no filme de Paul Mazursky,
chega mesmo a afirmar: “Vocé é deus, chefe”. Pooéfinal queA Tempestadaos oferece
€ o de um homem que, mesmo tendo conseguido psigju® Ihe usurparam o poder e que,
aparentemente, reconciliou-se com o passado, sabe geu fim “serd o desespero”, como
diz Kott.
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3.2.1 A América em crise na Tempestade de Paul Mazky

Paul Mazursky dirigiuTempest(A Tempestade) em 1982. Ao contrario de Peter
Greenaway, que usou o texto original, o diretor Wslzy escreveu um roteiro, em parceria
com Leon Capetanos, no qual a estrutura da pecatdéocerto ponto mantida, mas cujos
dialogos usam uma linguagem moderna. Nas palaerggaprio Mazursky, “sentia que nao
era a pessoa [certa] para fazer um filme usandoegadgem de Shakespeare.” (TAYLOR:
1982, 6).

Mazursky sempre foi considerado um 6timo observatts valores da sociedade
americana, especialmente os da classe média aitey mostra um de seus filmes de maior
sucess@Bob & Carol & Ted & Alice de 1969. Em sua obra, ele geralmente lanca uar olh
corrosivo em relacdo ao comportamento de casadgjdéntemente de meia-idade, que passam
por uma crise, como ef@enas de um Shoppinde 1991, com Woody Allen e Beth Middler,
ou emUma Mulher Descasadale 1978.

No entanto, sua carreira € bastante desigual. €mgsvconsegue uma indicagdo ao
Oscar de melhor filme e diretor, como no caso doitf@doUma Mulher Descasadau de
Inimigos: uma histéria de amprde 1989, ou fracassos de bilheteria cobo@ar sobre
Parador, de 1988, filmado em Parati, com SoOnia Braga, Ralia e Richard Dreyfuss, no

elenco.

A recepcdo deA Tempestadéambém foi desigual. Para alguns criticos, o fikéne
“surpreendentemente fresco e belo”; para outlesjrasgou Shakespeare em frangalhos” e
constitui uma “afronta a n6s”. (BRUSTER: 2000, 28h entanto, é também visto como a
primeira leitura pos-moderna de Shakespeare, u@idgo, e até mesmo, uma explicagdo
para muitas adaptagcdes de Shakespeare que sasefuele].”

No filme, John Cassavetes faz o papel de PhilipitBions, um arquiteto classe média
alta cujo casamento com Antonia (Gena Rowlandsy, atmz da Broadway que tenta retomar
a carreira, estd em crise. Sua filha Miranda (M&iggwald) € uma tipica adolescente que
ouve musica pop no radio e vé “talk shows” na isfav.
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Philip trabalha para o magnata Alonso (Victorio €aan), que o contratou para
projetar um cassino, cujas obras estdo paradasladeviuma greve dos operarios e a
“problemas com impostos”. O casal mora na ilha def&ttan e um dia, apds uma discusséo,
tendo ja descoberto que sua esposa o estava tr@naddlonso, Philip vai para a Grécia em
busca de suas raizes, em companhia de sua filhacohhecem Aretha/ Ariel (Susan
Sarandon), uma cantora, que, junto com seu cachiinm vdo morar em uma ilha habitada

por muitas cabras e por Kalibanos (Raul Julia).

Alonso resolve viajar para a Grécia em um cruzegom Antdnia, seu filho
Ferdinando, seu médico Theo Sebastian, o cbmicde Afiminc, juntamente com seu
funcionario Harry Gondorfe e a esposa Dolores. Wenapestade fard com que naufraguem
na ilha de Philip, quando este Ultimo podera reiianse com a esposa, apos purgar todo o
o0dio que sentia por ela e por Alonso, voltando sak®& a filha para casa ao som de
Manhattan na voz de Dinah Washington.

O filme se abre com um quadro que lembra uma mdestamos em uma praia. O céu
€ laranja, com tons de verde. Ouvimos uma mus@adeica acelerada, composta por Stomu
Yamashta. Vé-se uma encosta. Corte. Sol de finamdiet O mar. Um barco solitario navega
suas ondagColumbia Pictures PresenBaul Mazursky’s production of TempeGbrte. Mar.

A fotografia valoriza agora os tons de azul, aggdrias, em contraste com o0s tons quentes
da sequéncia anteriodohn Cassavetes. Gena RowlanBsn letras vermellhas, modernas,
surgem os nomes dos atores. A camera desliza solmnar. Susan Sarandon. Victorio

Gassman and Raul Julia.

Novo corte. Um bode aparece na porta de uma cagadd.sol. Montanhas aridas. Em
panoramica, a camera faz um “contra-plong&’musica continua ao fundo. Vemos tipicas
casas do Mediterraneo. A camera chega ao topo demantanha. Vemos a mao de alguém
deitado em uma espreguicadeira segurar um graratelagahuva aberto. Corte. O homem
dorme com um cachorro ao seu lado. Acorda. O a&dath carinho. O guarda-chuva lembra
agora uma barraca de praia. Vemos que o homemmestéaerraco em frente a uma casa,
simples, rastica, de dois andares. “Filho da méd&’,0 homem. “Daria tudo para mudar de
pesadelo.”, diz,apds ter sonhado com a traicdoudaem “Querida”, diz a Aretha. Corte. Ela
esta sentada na cama. Nela incide uma luz averdselqaente. O lencol é branco. Seu ar é
pensativo, descontente. Veste apenas uma camis@izab Ela desce por uma escada que da
ao primeiro andar. Aretha é enquadrada no portadat@ Corte. Voltamos ao homem, o



114

cachorro, o guarda-chuva. “Vocé esta 6tima”, didif’la Aretha. Ela encosta na parede e

olha para ele.

Figura 11 - Tempestade - sequéncia de abertura

Figura 12 - Tempestade: enquadramento de Aretha



115

“Quando finalmente encontramos Alypa [a ilha gregaque o filme foi rodado] foi
muito excitante. Comegamos a ver o roteiro dengstedlugar” (TAYLOR: 1982, 15). E com
estas palavras que o diretor comenta a relacdocdgdo com as imagens do filme, e na
sequéncia inicial, assim como ef Ultima Tempestadede Greenaway, os elementos
simbodlicos do filme séo introduzidos, e encontrarirgimamente ligados ao espaco fisico

das filmagens.

Os tons de laranja, que se alternam com os deanghe verde, ja antecipam o leque
de emocdes e sentimentos, ambiguos e paradoxaigeseados por Philip ao longo da
narrativa. Seu controle sobre a vida de todos, \swdade de planejar e estruturar o
comportamento daqueles que o cercam alterna-seacsinteridade de seu afeto pela filha,
com seu amor pela esposa. Ao mesmo tempo, a swhara de Stomu Yamashta trabalha
com um tipo de sonoridade que enfatiza o caratealida historia, tornando a linha, que

separa o real do fantastico, “esfumacada”.

Os créditosdo filme, com suas letras em tons vermelhos e itpderno, reforgam
tanto o arrojo da proposta da montagem, quantorceteocional da histéria, ja que a cor tem
significado simbdlico ambivalente, podendo represmemo sentido positivo, a “vida, 0 amor,
a paixao fervorosa”, mas também “a guerra, o oOdioderramamento de sangue”,
(LEXIKON:1990, 203).

A luz quente que incide em Aretha, contrastada odonanco de sua camiseta e do
lencol, comenta a relacdo, agora fria, entre dtnikp, e 0 seu desejo de retomar a paixao
anterior. Por outro lado, o protagonista passaiarrparte das cenas na ilha usandorabe
azul acinzentado, que lembra, de certa forma, a oc#mica, também azul, do Préspero de
Greenaway. Sendo o azul a cor “da racionalidadeyveatdade, do poder”, e o cinza,
“semelhante ao p6 e de tudo aquilo que resta «.frjae purificado” ser considerado simbolo
da morte, do transitério, do arrependimento, dasumsicdo (LEXIKON:1990, 57),
claramente a roupa de Philip introduz o tema dea pde Shakespeare: a vinganca, o
arrependimento, a redencdo de um homem renaseerdstum estudioso, um ex-duque,

portanto, azul e cinza, cultura e poder, morteréipacao.

A auto-referencialidade também é uma marca dedsee,fiassim como do de
Greenaway. A metafora do olhar esta muito presamtearrativa. Philp tem um telescopio, e
utiliza-o quase como um diretor de cinema ou dediatfia, ao tentar captar o melhor angulo
e luz para uma cena. Os enquadramentos, notadaogedteAretha, nessa sequéncia inicial,
enfatizam o carater ficcional da obra. ParafrasedPeter Greenaway, é como se o filme
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dissesse ao espectador "Veja, eu sou um filme”. ERiso que Mazursky faz dos

enquadramentos é um dos elementos principais paresde efeito:

Enquadrar é (...) fazer deslizar sobre o mundo pindaide visual imaginaria (e as
vezes cristaliza-la). Todo enquadramento estabeleta relagdo entre um olho
ficticio — o do pintor, da cdmera, da maquina fodfiga — e um conjunto organizado
de objetos no cenério (...) Devemos observar 4..ffeqiéncia, nos filmes, de
técnicas desuperenquadramentfpresenca de um quadro no quadro, espelho ou
janela por exemplo) (...). [UJm enquadramento fiddim julgamento sobre o que é
representado, ao valoriza-lo, ao desvaloriza-loateair a atencéo para um detalhe
no primeiro plano etc. (AUMONT: 2002, 154-156).

Vimos, anteriormente, como Velasquez AsMeninassegundo Foucault, com seu
olhar comanda o do espectador. Neste quadro cgliebtesive, acreditamos encontrar um
dos primeiros exemplos do que Robert Stam chaméoltar interrompido”, ou seja, a
explicitacdo das marcas da narrativa cinematografe obra. Por tudo isso, fica claro que
Mazursky, através do recurso dmperenquadramentopor exemplo, tematiza o fazer
cinematografico em sua obra, as angustias da oriagdpoder do autor sobre seus
personagens, a0 mesmo tempo em que chama a atenp&déia para janelas que podem ser
telas de cinema ou de pintura (como as da casaitip EBm Nova lorque), os 6culos do
protagonista, portais que viram molduras, e outlementos que ndo nos permitem ver o

representado como pura reproducao do real.

O jogo de espelhgscomo diz Foucault (FOUCAULT: 1999,9), aparecenocoum
recurso no processo de criagao dos olhares, tanfontura como no cinema. No caso das
nossas analises, veremos que o espelho é utilimaslguatro filmes, com efeitos diferentes,
mas sempre com o proposito deebra do ficcional No filme de Mazursky, ha uma
sequéncia do que poderiamos chaman da e seu dupjtal como vimos no filme de Orson

Welles quando Macbeth olha-se no espelho e vénsageim distorcida.
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Figura 13 - Tempestade - Jogos de espelhos
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Na sequéncia d& Tempestadea camera em panoramica mostra as fundigcbes do
cassino a ser construido por Alonso e projetadd?pdip. “Quero que seja 0 maior cassino ja
construido”, diz Alonso. “Os pisos terdo nomes €. rAs salas de poetas.” “Close” em
Cassavetes. “Como? E os deuses?”, diz Philip. Algescebe a ironia, mas concorda com
Philip. “Perfectto Nomearemos os salées com o nome dos deuses”e Seglialogo,
enquanto os dois percorrem o terreno em constriy@eé esta se tornando amargo”, diz
Alonso. “Eu sei”, responde Philip. “Irritadico, aritil, bobo”. “Concordo”. Alonso passa o
braco em Philip: “Seu problema € ser um americdpicot Quer permanecer garoto. E

impossivel. E uma tolice também. Garotos ndo gazaida como nos.”

Logo em seguida, Philip olha para o ponto magsddtprédio que esta construindo.
A camera faz um “contra-plongé”. Ele se vé no ddoiga. A cAmera assume agora
o ponto de vista de cima do prédio. Os homens epar@equenos em baixo. Os
dois Philips se entreolham, mostrando que entertdgue o outro sente. Quplode
Philip se joga l4 de cima. “Peco demissao”, dizquieto. Como dissemos antes,
Mazursky € um grande observador da sociedade anar&de seus valores, e tanto
o comentério de Alonso acerca do fato de Philip epderer envelhecer, quanto a
visdo de “mélange” cultural pés-moderna, represtnfzelo cassino, sdo exemplos
da acidez com que o diretor retrata seus persosagen

Philip demonstra 0 mesmo cansaco e desencant@spePo. Sente-se assim devido a
um vazio, um desencantamento com o ser humano.eeah gorque percebe, dentre outras
coisas, que “odeia as pessoas”. Em Nova lorquejdgua filme comeca, ele, a esposa e
Miranda estdo indo a uma festa de Ano Novo na nsadsdAlonso quando, no carro, 0
arquiteto esbraveja “Odeio todas essas pessoagqyeadntonia retruca: “Vocé conhece todas
essas pessoas.” E interessante notar que a eseotiidade de Manhattan, também uma ilha,
€ o0 contraponto da outra ilha que ele ira habisaGrécia, o que, simbolicamente, enfatiza o
desgosto de Philip com todos os valores que esttizados na cidade: “Na maior parte do
tempo eu ndo dou a minima para ndYa™O dinheiro e o poder ndo significam natfa”

“[Estas coisas] me entediarflj, “Quero ir embora™, “Pra mim chega®2.

“8 “Most of my time | don't give a shit about anythin
“9“The money and the power don’t mean a thing”.
50 W 17

These bore me”.
L4 want to quit”.

2 “I've had enough”.
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Em um outro “flasback”, conversando com sua filhguanto ambos fazem “cooper”,
ele diz: “Vocé sabe o que disse Lao Tse, ndo sAb&ureza fala a verdade. Por que n&do o
homem?”. Sua insatisfacdo com a humanidade é Vigissim como consigo mesmo, pelo
fato de estar envelhecendo e ndo encontrar nada gstémule. Ao olhar no telescopio, pouco
antes da tempestade que caird sobre Manhattarhadi@séQuero ir embora, quero viajar,

sonhar, vagabundeat®.

Na sequéncia, Philip pergunta a filha: “Vocé &®| ao que ela responde “Vocé esta
muito filoséfico para tdo cedo de manR&E visivel a insatisfacdo de Philip com os valores
da sociedade que ele ajudou a construir. O dadieslEncanto que ele verbaliza “Sou o rei da
modernidade e odeio esta gatattoma a “consciéncia da miséria e da grandezedem”

a que se refere lan Kott, quando compara a comg@onde Prospero ao ultimo retrato de
Leonardo da Vinci, cujo “rosto é marcado pela sabiade amargura. Ndo exprime nem
calma nem abandono”, prossegue Kott, € 0 mesmo moigee, a margem de uma grande
folha cheia de demonstraces sobre o movimentaaig®s, anotou (...) ‘O Leonardo, por

gue tanto esfor¢co?” (KOTT: 2002, 279).

%34 want to quit”, “I wanna travel, | wanna dreamander” .
> “you're extremely philosophical for this early ine morning.”

%5 “'m the king of high tech and | hate this cat.”
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Figura 14 - O olhar de Da Vinci visto por ele mesmo

Figura 15 — O olhar de Philip / Préspero
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Impossivel ndo fazer uma analogia entre o cansagbestar da modernidade,
expressos por Philip, e a consciéncia da impeded@ mundo na visdo de Da Vinci. E
interessante que o tradutor das legendas para tagpés tenha optado por traduzir a
expressao “high tech” por modernidade. Se por wo [gEerde-se 0 jogo sonoro entre “cat” e
“high tech”, por outro a palavra modernidade abme leque de possibilidades na fala de
Philip.

Mazursky encara o casal nova-iorquino e seu coid@am crise de meia-idade com

um olhar irbnico e corrosivo, muito proximo ao desmnto com que Préspero vé os homens:

MIRANDA: Oh! Maravilha! Quantas criaturas belas&staqui! Como € bela a
humanidade! Oh! Espléndido mundo novo em que vitasipessoas!

PROSPERO: E novo para ti ... (SHAKESPEARE: 2002\Vatcenal, p. 958)

O comentério de Prospero sintetiza a sua visadnpiess do mundo, que contrasta
com a ingenuidade da filha. No filme de Mazurkycairamos varios outros momentos em
gue o diretor deixa claro o seu descontentamentowna sociedade que se perdeu, em meio
da tecnologia e do deslumbramento com a modernid@demos de leMacbethna escola.

E um saco!™, afirma Miranda. Sua visdo do passado como algpgealquer ligacdo com o
presente vai ao encontro da visao de Harry, o dudcio da empresa de Alonzo, expresso em
um didlogo com a esposa, logo apds o naufragioeda aetoma, de forma sarcastica, o
discurso utopico de Gonzalo, peca de Shakespasear@glisamos anteriormente:

DOLORES: Oh! Meu Deus, isto é o paraiso, Harryo Néstaria de ficar aqui para
sempre? Imagine ... descobririamos como nos protegeelementos ... Poderiamos
fundar uma sociedade! Ja pensou? Sem guerras, sebmeza, sem
congestionamentos.

HARRY: Para falar a verdade, isto daria um 6timob&l Med!
DOLORES: Oh Harry! (MAZURSKY, 1981)

5 MIRANDA: O wonder! / How many goodly creatures #nere here! / How beauteous mankind is! O
brave new world / That has such people in't!

PROSPPERO: ‘Tis new to thee.

" “We had to readlacbethat school. It's boring.”
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Mazursky mostra que ndo had mais espaco para ut@gies homens que ja ndo
conseguem ver a natureza a ndo ser como meio @stimento. Douglas Bruster analisa, em
seu artigo “The Post Modern Theatre of Paul Mazausskempest’como o filme parece fazer
um “catalogo das formas de representacdo” , assimoc'uma alegoria da histéria da arte”
através da relagdo que estabelece entre os peessnay as varias formas de arte e
entretenimento que aparecem ao longo da narr&hilip é claramente apresentado como um
diretor de cinema controlador, que tem ciimes de tuque escapa ao seu controle, como a
fixacdo de sua filha pela TV. Além da ligacdo dospeagem principal com a arquitetura e o
cinema (simbolicamente refletida no telescopio tgm em casa e funciona como uma
verdadeira camera), encontramos “o0 teatro grege”ej@ tenta construir na ilha, o palco da
Broadway (na figura da esposa-atriz e seus amige®res e roteiristas), o cassino que Philip
esta construindo, o radio, inseparavel, de Miranda.

Para Bruster, é a caverna onde habita Kalibanosntamto, que simbolizar4d com mais
forca o inventério da cultura ocidental. Além da 3l “Sony Trinitron” de 12 polegadas, o
lugar funciona como “uma heranca simbodlica — umaica grega conectada com a arte —
(...) ‘'um substituto moderno para a caverna deiB14t..) o berco da sua [americana] cultura”
(BRUSTER: 2000, 33).

Um dos momentos mais sarcasticos do filme reflei® lesse inventario cultural.
Quando o médico Sebastian e 0 “bobo da corte” Bmmwntram-se na caverna de Kalibanos,
apos o naufragio, trava-se o seguinte didlogo esttels:

KALIBANOS: Eu sou Kalibanos!

TRINC: Kalibanos ... Vocé é grego, entdo! Acrépalisdemocracia ... (...) Telly
Savalas ... Kojak ...

KALIBANOS: Kojak! Eu adoro Kojak!
TRINC: Ele fala inglés!

SEBASTIAN: E atraente, sob um prisma de terceirmaouin a third world kind
of way”). (MAZURSKY, 1981)

O dialogo funciona como espelho da resposta queyldara esposa quando diz que a
ilha seria um 6timo local para um “Clube Med”, riédlago que vimos anteriormente. O final
da cena - e o comentério de Sebastian — reprodaénoerto ponto, a relacdo colonizador /
colonizado vista entre Prospero e Calibd, comexatiica de que aqui ndo h4, nas entrelinhas,
como em Shakespeare, a subversdo dessa relacadaaeta forma lirica com a qual Caliba
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se expressa. A fala de Sebastian reproduz no ds@alonialista uma visdo do mundo que,

de certa forma, incentivou Philip a ir para a ilha.

O grego Kalibanos, depositario de uma cultura dgwe ao ocidente a democracia,
consegue estabelecer uma identidade com os an@sinanrmomento em que é mencionado o
nome do ator conterraneo Telly Savalas, que fapapel principal de um dos seriados mais
vistos na década de 80 — Kojak . Portanto, na matide (ou pés-modernidade), denuncia
Mazursky, ndo ha como negar que a televisao tradsceos limites culturais. A experiéncia
com a arte ndo poder4 mais ser retomada como rdaGié Platdo, ou na Inglaterra de
Shakespeare, e € esta nova maneira de se relaconar arte que o filme reflete.

Apdés um ano na ilha, Miranda reclama com o paie@w coisas de que ela esta
privada, morando la: “Seres humanos vdo ao cindamm compras ...”, ao que Philp
responde “Estamos aprendendo a viver como sereanugh Assim, o filme procura
problematizar a questdo da posicdo da cultura rnaliaeo de uma familia abastada

americana, e mais, o que pode ser consideradoaultu

“Os seres humanos véo ao cinema”. Pelo menosjr g@se Miranda observa (...) E
apesar de inicialmente podermos concordar com dmfanicdo interessada,
contrastando a modernidade do cinema com o améitefissico grego da ilha, a
Tempestadeos incita a ver uma continuidade entre essasdjgfies, com base em
sua natureza publica. (...) Apesar de muito do IpdeePhilip estar investido da
articulagdo da diferenca entre cinema e televiadseducdo de sua filha por esta
tltima sugere que a televisdo ndo s6 destituiu peesursores, como também
absorveu tanto o cinema quanto o teatro em sewepegescopo luminoso. (.Q
Shakespeare acessivel que chega até nés dessadqatpueno, raso e particular
(...) Tal reducédo de Shakespeare (...) é parte e umaefzade nosso alto grau de
civilizagda Ao registrar os estagios pelos quais chegamogss# conjuntura, a
Tempestadeontinua a ser um filme para se pensar com efe, dmno sobre ele.
(BRUSTER: 2000, 38, grifo noss8)

8 “Humans go to the movies”. So, at least, obseM&snda (...). And although we may initially
interested definition, contrasting the modernitytioé cinema with the Greek island’s classical atmglaitre,
Tempestasks us to see a continuity between these verasesilon their public nature. (...) Where much of
Philip’s role is invested in articulating the difface between film and television, his daughteztiustion by the
latter suggests that television has not only disgldts forerunners, but absorbed both film andttieewithin its
small luminous scope. (..Tlhe accessible Shakespeare that comes to us thissveaall, flat and private. (...)
Such a reduction of Shakespeare (...) is part ardg of our high degree of civilizatioin recording the stages
by which we came to this juncturBempestemains a film to think with as well as about'.
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Um dos motivos que faz do filme de Mazursky umaldisras mais interessantes da
obra de Shakespeare é a reflexdo sobre as novamsfode acesso a sua obra, na
contemporaneidade. Como afirma Bruster, a recedgateatro shakespeareano, hoje, nédo
pode ser pensada sem levar em consideracdo o eypegqoeno, plano e privado dos
aparelhos de TV. Esse é um dos “legados” da “altara”, na visao de Bruster, e um legado

gue merece ser analisado.

Ironicamente, Philip acaba voltando com sua farpéiea Nova lorque, e, enquanto na
tela vemos um plano geral da cidade, com seus ettificios, o Central Park, as grandes
lojas, ouvimos a musica “Manhattan”, de Lorenz HarRichard Rodgers, originalmente
composta para o musical da Broadway “The Garricket@s”, de 1925. Analisemos a

sequéncia final do filme.

Depois de Philip olhar pelo telescopio o barco @omulher e os tripulantes, dentre
eles Alonso e seu filho Ferdinando, comeca um stterento. “Mostre-me a magica; diz.
Tira 0s 6culos. Pde-nos contra o sol. “Veja voc&mw, diz Kalibanos a Philip, que nao
acreditou na noticia de que um barco se aproxirdavtha.Corte para a casa de Philip e com
diversas janelas. Novo corte. “WYamos, mostre-meagica”, diz. Corte. O vento ondula as
aguas. Tons cinzentos. Uma bandeira tremula nodaltwasa. Philip continua com os 6culos
na mao. “Vamos!”, desafia. Nuvens no céu. Ele plaea cima. O cachorro também. Plano
ponto de vista do cédo. Aretha olha para o céu. haveais escuras. Vemos o terrago, mais
uma vez, a mesma cena da sequéncia inicial, araadejuarda-chuva. Este se solta. E algado
pelo vento. Rola pelo caminho de pedra que dasaae Philip. Vai para o mar.

“Pronto”. Philip olha de novo pelo telescépio. V&arco. Da pequenos pulos. Parece
contente. Faz como um treinamento para uma mardimmen e fecha as janelas da casa. Sai.
Faz um gesto com a mao como se comandasse a tadgddm a um, 0s animais vao sendo
mostrados: galinha, cabra, cavalos, bode. Ele oslumcom a méo para dentro. Raios
intensos no céu. “Vocé é deus, chefe.”, diz KalisarfQueriam uma tempestade? Eu lhes
dei,” diz Philip. “Philip, pare”, diz Aretha. “Cest vamos parar. Parando, pessoal’, diz. Mas a
tempestade se intensifica. “Vocé ndo é deus. S8 B&eus”, diz Kalibanos.

Ap6s uma seqiéncia em que ha a reconciliacdo estngersonagens, voltamos a
Grécia. Vemos a porta entreaberta de uma casdanalkla saem os atores do filme. Nos

9 “Show me the magic”.
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créditos, aparecem 0s seus nomes e 0s dos persenageeles interpretados. Olham para a
camera e fazem uma reveréncia. Corte. Panoramitadde enfileirados no patamar da casa.
Philip é o dltimo a sair. Junta-se a todos e posiise entre Aretha e a esposa. Todos fazem
reveréncia, menos Philip, que levemente abaixabagea Os créditos vao passando na tela.
Corte.Vemos cabras no alto do penhasco que déoparaano.”Close” em Nino, o cachorro,
olhando para cima. Panoramica da ilha, com a caselenco, agora mais distantes. Imagens
do mar. P6r do sol em tons quentes. FIM.

Temos nessa seqiéncia uma retomada da “estéticaolimra” e da quebra do
ficcional. Philip dirige a tempestade — ou mellamredita exercer um poder sobre ela — e sua
atitute espelha a do proprio diretor, Mazursky,eesim o verdadeiro orquestrador da
tempestade. Os 6culos em “close”, suspensos corgny na mao do protagonista (conforme
a figura 13, na pagina 120) , as varias janelasudecasa e seu telescépio reforcam o jogo de
metalinguagem e também das questdes principaistbas pelo filme: o olhar, a autoria, o

controle sobre a criacdo, sobre a vida.

Tal como Préspero, que joga seu livio no mar erengela varinha na areia, para logo
em seguida ir para Napoles, Philip retorna a Novgue. Mas, assim como em Shakespeare,
esse retorno ndo se da antes que haja um “descoento”, um “desencapar” de seus

poderes e de sua arte:

PROSPERO: Vou me desencapar, € me apresentarai minha pessoa, como
antes, quando eu representava Mildo. (...) (SHAKESEE: 20003105f°

Esse processo de “descortinamento” ocorre, no fitoen a chamada dos atores ao
“palco” e a colocacgao da legenda com seus nomesoathas personagens que representaram.
Assim se revelam também ao publico as maos doodieeta retdrica da narrativa, numa
guebra do ficcional que une teatro e cinema conastgunadores da condicao e do papel do
espectador no processo de atribuicdo do sentidbrda

%0} will descase me, and myself present

As | was sometime Milan.
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Figura 16 - "Curtain call": quebra do ficcional
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3.2.2 O livro p6s-moderno nal empestade de Peter Greenaway

Como vimos, a discussao suscitada pelo filme deukd&y, no inicio da década de
oitenta, funciona como uma espécie de preambuld padeitura de Peter Greenaway no seu
Prosperos’s Book§A Ultima Tempestade), de 1991. Assim como o fildee1982 retratava
bem a crise de identidade da classe média-alta@narem pleno advento da era “yuppie”, o
filme de Greenaway é uma excelente amostra dagsvi@gnicas visuais que comecaram a ser
utilizadas no cinema na pos-modernidade, como gutagao grafica e o cinema digital, por
exemplo, numa tentativa de, através da versatéiddel imagens, dar conta de toda uma
heranca cultural que tende a ser considerada, qusedelé Shakespeare, e também das
varias leituras que a contemporaneidade ainda @titbelir-lhe.

No filme, Préspero € interpretado por um dos mai®nos atores shakespeareanos,
Sir John Gielgud. Alias, como explica o préprioetlir no roteiro do filme, a proposta de
adaptar a peca para o0 cinema veio do ator, quavja interpretado Prospero varias vezes no
teatro. Para Greenaway, portanto, um de seus desajofazer o filme, era tirar “a maior
vantagem do poder e habilidade de Gielgud falaxtwt” (GREENAWAY:1991, 9).

De fato, conforme veremos na analise da sequémiidali do filme, uma das
caracteristicas mais fortes dessa leitura de Gnegné o estabelecimento da discussdo entre
0 poder da palavra e o da imagem; o poder do adabre os personagens; o poder de
Prospero sobre os habitantes da ilha; o poderitos.| O filme faz uma celebracdo do texto
“como texto, como o material mestre no qual todmaagica, ilusdo e decepcdo da peca esta
baseada”

As palavras formando texto e texto formando pagemadginas formando livros, a
partir dos quais € fabricado o conhecimento de dorpictérica. (...) Em
consequéncia, e por um bom motivo, chamamos easede Prospero’s Books
(GREENAWAY:1991, 9%

®1 “words making text, and text making pages, andepamaking books from which knowledge is

fabricated in pictorial form. (...) As a consequersreg with good reason, we have called it Prospé3otks™.
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Alids, uma das marcas mais fortes de Greenaway cdimor € o de estar,
constantemente, “relembrando seu espectador déaddas do meio em que trabalha”, e das
limitagbes “da ordem narrativa” (PASCOE: 1997, @3, reproducao do real. Ele vé seus
filmes como construcdes, “devices”, em que ndorhdinico significado. Sua proposta € a de
tirar do cinema seu “interesse obsessivo pelo enngela narrativa”, e fazer um filme que
“ndo deva nada ao realismo e tudo a ilusdo” (GREBMA:1991, 16). O diretor ja
manifestou, inclusive, a sua decepc¢éo por o “cin@mda ndo ter atingido o Cubismo”
(MURPHY:2000, 13). Por isso, seus filmes sdo comsbga-cabecas, grandes “tableaux” que
devem ser “escaneados” pelo espectador atrastds gis seu significado.

Greenaway optou por fazer um tipo de filme que lieitp os artificios do cinema”,
que diz : “Eu sou um filme e nada mais”. (PASCO®&97, 15). Tendo comecado sua carreira
como pintor, ele vé, primordialmente, trés carastieas importantes na pintura: ela € um
exemplo de perfeicdo, € uma metéfora para a visdollear e € puro prazer. Por isso, procura
trabalhar em suas obras com a dicotomia entreraidnda pintura e o movimento do filme. O
diretor € considerado um “colagista”, que examisarelacées entre imagem e texto, as

estruturas das representacfes e 0 cinema como aquana de simulacéo.

Trabalhando com diferentes discursos, com a fratagéa, elipses e “intreplay”, o
diretor busca refletir sobre a convencédo das forenasbre como o cinema tenta apagar as
marcas de sua representacdo: “O mundo visivel agstidnado para 0 espectador como o
universo foi uma vez pensado ser organizado pos’DERASCOE: 1997, 36), diz. Dessa
forma, ao fazer de Prospero o grande criador, médpr de todos na ilha, Greenaway
também propde ao espectador uma reflexdo sobrenainm@omo os discursos ja organizam

para n6s o0 mundo e sua representacao.

Em sua obraPeter Grenaway’s Postmodern/ Poststructuralist @ae Willoquet-
Miricondi e Alemany-Galway mostram como, ao disc@is questdes de autoria e autor e
problematizar a histéria e o conhecimento e og€isias totalizantes”, o diretor, através da
justaposicao de linguagens, da bricolagem, rompeaonarrativa classica e as expectativas

convencionais da visdo” , [por isso] seu cinema wm “instrumento de duavida”
(WILLOQUET-MARICONDI & ALEMANY-GALWAY:2001, xi).

No caso deA Ultima Tempestagenais do que nunca, esta em jogo ndo sé a questio
da autoria, mas a de Shakespeare como autor, camoe literario, como fonte de discurso e
de representacdes codificadas e ja cristalizadasegpectador. Para investigar tais questdes,
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iremos, como nas analises anteriores, decompomnga lseqtiéncia inicial do filme, por

acreditarmos que ela introduz seus elementos elaigantes.

O cineasta dividilProspero’'s Bookem trés secdes desiguais — passado, presente e
futuro. A primeira parte esta relacionada ao reléto pelo protagonista, tanto para nés,
espectadores, quanto para sua filha Miranda, ex@iecenway no roteiro do filme. Nesta
parte, ha quadrogréming9 elaborados e ilusorios, que estabelecem, detlberante, uma
confusdo entre fato, memodria e fantasia, com untagfafia escura e ricamente colorida,
“influenciada pelos pintores italianos do final déculo XVII e a pintura holandesa de
interiores”. (GREENAWAY: 1991, 37)

Vemos uma gota d’agua cair em camera lenta empisoaa escura. “O som da gota
€ alto e abrupto”, diz o roteiro. Aparecem os pio® créditos do filme — o nome da
produtora, Allants. Uma outra gota cai e mais uibeaos, em uma folha de papel, o seguinte
texto: “Sabedor que era de meu amor aos livrogjreitpme com volumes de minha prépria
biblioteca, os quais eu prezava mais que meu prdpucado®. A letra é gética, e reproduz

o0 tipo que se considera préximo ao da letra dorfréhakespeare.

O contato entre a pena e o papel é aspero. Vem@ajue escreve e as marcas da
escrita no papel. Vemos o escrito, e depois ouvianesz que |é aquelas palavras. Aparece o
primeiro livro, O Livro da Agua, dado a Prosperancopresente de casamento. A mao vira as
paginas do livro. Cai mais uma gota. Uma pena nlesigem um tinteiro azul, que aparece em
“close”. Uma gota cai e vemos a mao que a amparfotdgrafia € escura, destacando
somente 0s objetos essenciais, a mao, a gotaewdin

62 “Knowing that | loved my books, he furnished mierém my own library with volumes that / | prize
above um dukedom”.
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Figura 17 - Tempestade - sequéncia da abertura
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Figura 18 - Peter Greenaway - seqiéncia da abertura
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“Boatwain” (contramestre), vemos escrito na telabr8posto a palavra, o rosto de
Préspero. Novo “close” no tinteiro azul. Vemos uande. Agora o protagonista ndo esta mais
na sala de banho, e sim em seu gabinete. Ha urthespa que sua imagem é refletida. Em
um “travelling” escuro, acompanhamos Préspero commavio/ maquete na mao. Ariel urina
no livro. Aparece o segundo livro — O Livro dos &lbps. Nele, vemos nobres vestidos, tal

como nos retratos de Rembrandt .

Préspero esta sentado na piscina com um barcointpuedo na mao. Dois homens
carregam um espelho onde vemos o seu reflexo. Miaésvez vemos os nobres no espelho /
quadro. Ariel urina em um balanco, que esta sitwada@ima da piscina. Prospero pde o barco
na piscina. Vemos um livro molhado. Suas paginesnvi Fogo. Prdspero € carregado para
fora da piscina. Fogo. A imagem da maquete do basmbreposta aos arcos que circundam a
piscina. Fogo. Ariel no balanco. Fogo. Prospero pideroupdo de linho branco. Fogo. Nos
créditos aparece o nome de JOHN GIELGUD. “Close’md do ator abotoando o lago de
seu roupdo. Fogo. Barco. Mulheres nuas dancam ameagrafia mecanizada. Prospero pde
uma capa azul (“O mundo esta em sua capa”, dizairad. Fogo. Piscina. Fogo. Habitantes

da ilha mergulham na piscina.

Aos sete minutos do filme, um longo ‘“travellingitdral, e Prospero caminha, da
esquerda para a direita da tela. Este plano, dm @ cinco minutos, ao final dos quais
aparece o nome do diretor na tela, funciona com@aimel| de pintura que muito lembta
jardim das deliciagle Bosch, por exemplo. Vemos os habitantes datilis nus, passarem
livros uns para os outros. A fotografia privilegia tons escuros, sombrios, que em nada
lembram os de uma ilha tropical paradisiaca, comdovistas pelos utdpicos renascentistas,

bY

estando mais proxima a “ilha-mundo do gético tdrdms pinturas de Hieronymus Bosch.

Um menino escorrega em um enorme livro, como numuea Pessoas pulam corda.
Durante todo este plano, ouvimos um insistentelt@ricomo o de um ferreiro que molda
uma peca. Quando a maquete do barco vira na pigctémera penetra na capa de Prospero.
“E o fim, é o fim™®3, 1&-se na tela. Vemos um Préspero que escreveeemyabinete. Ariel
olha para tras. Folhas de papel voam. De |4, pada olha Ariel, no centro do quadro, vem
Prospero, o personagem. Alguém no gabinete da wnm & Prospero, o autor. Os dois
Présperos se entrecruzam, um vindo da esquerdaapdiraita da tela, o outro, sentado na

83 “We split, we split “.
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extrema direita, parado. O Préspero personagemnbanmor entre aparatos cientificos.
Casais sopram areia. Vemos retratos como 0s deady@s romanos. Aparece o terceiro
livro — O Livro da Arquitetura. Ao ser aberto, orb se transforma em um palécio da época
renascentista. Miranda se agita na cama, comaigsesse tendo pesadelos. Préspero vem ao
seu quarto. Miranda, com a voz de Prdspero, "nZenfio uma voz feminina ou em falsete,
mas a sua propria, porém de forma inocente, teraas®sa”, segundo o roteiro, diz: “Se
através de sua Arte, meu querido e amado pai, lmos@olocou as aguas selvagens nesse
rugir, abrande-as.(...) Ah, sofri eu, meu pai, cagoele a quem assisti sofrendo: um navio
espléndido (que, sem duvida trazia em seu ventierariatura) e arrebentado em pedacos!”

Em primeiro lugar, é necesséario notar o uso do eaonagua desde o primeiro
fotograma. As gotas que caem em sequéncia estabelam mote temético que encontra eco
em toda a agua presente no filme. Simbolicamentgyua representa a “massa uniforme,
indiferenciada, as infinitas possibilidades (09,primérdios de todo o devir”, a purificagdo, a
vida, mas também o “poder destruidor” ligado ao“sewater simbdlico negativo” como, por
exemplo, o dilavio. (LEXIKON: 1990, 13)

Acreditamos que o elementguaemA Ultima Tempestadespresenta exatamente
esse paradoxo entre primordio e fim, entre o devia destruicdo. Em primeiro lugar,
Préspero deposita na agua o navio que pretendeagaufe, assim, trazer seus inimigos para
a ilha de modo que possa acertar contas com oassago, possibilitando-lhe um novo devir.
No entanto, nessa mesma agua escura jogara todgsusslivros, inclusive a pec&
Tempestadeque acabara de escrever, de onde ela sera esgaia Caliba, representndo
tanto uma destruicdo do antigo, como possibiliddeeuma nova construgdo, a partir do

passado.

Portanto, o poder exercido por Prdospero se dagmla, ndo s6 por ela permitir o
controle do destino dos tripulantes do navio, cemws personagens da peca que esta sendo
encenada, escrita com a tinta azul em que mergufhena do ex-duque de Mildo. E nesse
paralelo entre o Prospero, o dono da ilha e o dimalestino de seus personagens, que
Greenaway apresenta sua reflexdo sobre os condeitagtoria, poder e controle.

No entanto, mesmo com toda a agua presente degdm@iro fotograma, isso nao
faz com que os tons claros e limpidos coloram a.ofo contrario, conforme explicita o
roteiro, a &gua € escura, assim como a fotografidrde, em tons marrons, que acompanham

0 escuro do tinteiro azul do gabinete de Prospéaideitura de lan Kott, el Tempestade
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Suas ilhas emergem de um mar cinzento. S&o maawremarelas. (...) [Nela]
pequenas figuras humanas comprimem-se e serpenteiam formigas. (...) E o
jardim dos suplicios, ou também a imagem da loudardaumanidade”. (KOTT:
2002, 272)

E interessante notar que o texto de Kott, publicatid 961, descreve a sua visddde
Tempestadeporém, poderia muito bem ser a andlise do fileé&>deenaway, tdo adequadas
sédo suas observagdes, ao mostrar como o0 visuahdwatas palavras de Shakespeare se
ajusta a pintura de Bosch, especialmenteOedardim das DeliciasGreenaway explica que
procurou reproduzir, no filme, a fotografia de nees da pintura holandesa do século XVII.
No entanto, é possivel perceber o quanto a repgegsenque faz Bosch ednizo FinaJ por

exemplo, encontra ecos na sequéncia inicial doodire

Este panorama gigantesco e horrendo representa rmiomoas suas Ultimas
convulsBes, com a sua destruicdo ndo pela agua Edirer e Leonardo tinham
imaginado, mas sim pelo fogo (...). Os sapos, beras, as cobras e os dragfes
rastejando sobre rochas e banqueteando-se contrashers de suas vitimas, eram,
guando Bosch pintou, figurantes ja bem conhecidomfiérno. (BOSING:2001,34-
35)

No roteiro do filme,vemos representacdes de homengolidos por livros,
transpassados por lan¢as (como na ilustracédo deep@dd) do capitulo 2), muito préximos aos
animais rastejantes de Bosch. Alias, o Caliba d=eaway € interpretado por um bailarino,
gue executa uma coreografia bastante peculiarelengve como um homem-anfibio,
rastejando pelas rochas de sua caverna, nu, centrse, esgueirando-se entre a escuridao
de seu “habitat”. Ao representar o ser “primitiveh contraste com o erudito Préspero, a
movimentagdo do ator em cena, com seus pélos @spada cabeca nua, remete ao
primitivismo das viboras e cobras doizo Final Paradoxalmente, conforme veremos mais
tarde, é justamente o personagem mais distanteadoes culturais renascentistas que ira

resgatar a obra de Shakespeare da agua escura.

N&o podemos deixar de analisar o longo “travellitgeral que culmina com o
acordar de Miranda, logo apdés o naufragio. Segivatta Bentes,

O teatro renascentista inglés, do qual o propriak&speare faz parte, e a pintura
classica “imitativa” sdo as bases da representdgdoatores, dos cenarios, dos
figurinos, dos verdadeirosbleaux vivantsque povoam o filme e, no entanto,
Greenaway vai construir uma nova dramaturgia pr@wvdo insercdes e
interferéncias diretamente sobre imagens. O caréstético de teatralizacédo
contrasta com longos e sinuostiavellings laterais, ou com “carrinhos” que
avancam do fundo da cena ao primeiro plano. Maser@rgay destréi a
representacao classica, no momento mesmo queiza,utitravés de uma série de
inovacdes, que sdo a base de uma nova estétidmelat (BENTES:2004, 20-21)
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isdo de Peter Greenaway

a na vi

Figura 19 - Cal
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Os ‘“tableaux vivants”, os “travellings” sdo opcoestéticas que definem a
cinematografia de Greenaway. Em seus filmes, gergkmao temos planos curtos e médios.
Ao optar por filmar utilizando tais recursos, oetlar provoca um distanciamento do
espectador em relacdo as imagens, lembrando-theéoateémpo o carater artificial e ficcional
da representacdo. Ao ndo apagar as marcas daivagri@trenaway, tal como Prospero,
mostra que, por de tras de uma camera, ha um criadpe o enquadramento é resultado de
uma opc¢ao deste criador, Unico dirigente da receqgé o espectador terd de tais imagens:

PROSPERO: O terrivel espetaculo do naufragio quei efespertou a virtude da
compaixao, eu o preparei tdo acertadamente, gaasasecursos de minha arte, que
la ndo resta qualquer alma, nem ninguém perdedoo ga um sé cabelo, entre
aqueles cujos gritos ouviste e te causaram tantstermacado. Assenta-te, pois agora
precisas saber muito mais do que salfes.

Em outra sequéncia do filme, o baile de mascamsealidade, “uma peca dentro da

peca”, artificio muito comum em Shakespeare, h&snm quebra do ilusionismo provocado

7

pela representacdo. O baile é realizado para cormaer®® 0 casamento de Miranda e

Ferdinando. Diz Prospero ao noivo:

Vocé parece, meu filho, consternado, como se esstiv preso de algum temor.
Anime-se, senhor. Nossa diversdo chegou ao fimesEsessos atores, como |he
antecipei, eram todos espiritos e dissolveram-seamoem pleno ar, e, tal a
construcéo infundada dessa visdo, as torres, tojas deixaram-se cobrir pelas
nuvens, e os palacios, maravilhosos, e os temgenes, e o proprio Globo,
grandioso, e também todos os que nele aqui est@saerdo e, assim como se foi
terminando e desaparecendo essa apresentacddansidisnada deixard para tras
um sinal, um vestigio. N0s somos esta matéria @&esgufabricam os sonhos, e
nossas vidas pequenas tém por acabamento o sQn(SHAKESPEARE:2002,93,
Ato 4, cenall)

Préspero caminha para a frente. Seis espelhosdéré&sada lado, sdo levantados e
formam duas paredes, pelo centro das quais elsnbapsolenemente. Miranda e Ferdinando
vém atrds. Fecha-se uma cortina atras de Préddéanda e Ferdinando ficam para tras.

Préspero encara a cAmera. “Somos da mesma matéudiz. “Fade out®. Tela escura.

% PROSPERO: The direful spectacle of the wreck, wihiziched / The very virtue of compassion in
thee,/ | have with such provision in mine art /saéely ordered that there is no soul - / No, nansch perdition
as an hair /Betid to any creature in the vesa#hich thou heard’st cry, which thou saw'st sink./Slown ,/ For
thou must know farther.

% Fade-out ou Escurecimento “é um recurso de efaitdrucagem utilizado para fazer uma cena

desaparecer escurecendo. A imagem vai perdendatiyerdente sua luz até o negro total.” (MORENO: 200
2)
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A auto-referencialidade é a marca dessa cena. &@ériticos ja chamaram atencdo
para a referéncia ao “proprio Globo, grandiosoarebiém a todos os que nele aqui estdo e
nascerao” como uma alusao Gobo Theatree 0s que estdo e nascerdo nos espectadores e
futuros personagens que ali serdo encenados. Assm, dissim como no baile construido por
Préspero que se dissolve no ar, a experiéncia eimgrafica € sombra fugaz, que

permanecera talvez nos sonhos do espectador oucemesndria, € um dia deixara de existir.

O diretor retoma nessa sequénciaspelhg elemento que ja havia sido utilizado na
abertura do filme, com efeito de desvendar paraspeatador o ilusionismo na imagem
cinematografica. Greenaway reforca este desvendamaa fazer Prospero caminhar por
entre uma parede de espelhos e ao fechar umaeacattiéss de Préspero. O diretor trabalha
com a quebra do ficcional ja presente no textdfalzade Prospero a Ferdinando. Mais uma
vez, 0 uso do plano longo, do “tableau vivant” d&aa um carater de representacdo que nao
se apaga pelas marcas da montagem, ou seja, adomggio da cena e a forma como é
constituida relembra ao espectador, a todo momentarater ficcional do que esta sendo
mostrado, cuja culminancia ocorre quando a cosinfecha atras de Préspero.

Radicalizando essa idéia, temos duas sequéncidmahalo filme, que comegcam no
gabinete de Préspero, transformado em palco, atestgiram portas, passagens para outros

pontos da ilha. Vamos a primeira delas:

“Espiritos, precisamos nos preparar para encootrarCaliba.”, diz Préspero a Ariel.
“Close” no tinteiro azul. Ariel se dirige para umeateleira da estante, que se abre como uma
porta. De dentro deste espaco surge uma moca coyues nobres de Prospero. Vemos uma
folha de papel. Lemos o texto. “Imploro-lhes (ibgrtem-me”. Somos levados para perto da
caverna de Caliba. A fotografia parece praticamentepreto e branco. A camera segue 0s
habitantes da ilha e Calibd, por tr4s, como setppsse com eles no interior da prépria terra.

Ha uma Unica luz no centro da tela, como a dadmuola uma caverna.

O primeiro elemento a ser analisado nessa seqiénoidugar em que ele se da,
inicialmente: o gabinete de Préspero. Sua mesgene a maquete do navio, suas estantes, a
cor azul do tinteiro. Segundo Lexikon, em d@igionério de Simbolgso azul é a cor do
“imaterial, do frio, do divino, da fidelidade, dardade” e também do “irreal e do fantastico”
(LEXIKON: 1990,30). Ora, a tinta e a pena sao atriimentos que o ex-Duque usa para
controlar seus personagens, para lhes dar formdo@ae andlise de Willoquet-Maricondi, o
poder de Prospero é a linguagem, a linguagem asshihbolo da ordem e da linearidade, que
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substitui os ritmos ciclicos da natureza. Sua tasériinstrumento de controle, e, ao negar aos

personagens sua propria voz, exertieaaia da autoria

Ainda segundo a autora, a ilha € o reflexo da ratimacdo de Prdospero, um
renascentista, herdeiro do que ela chama de “ocafdric paradigm”, que domina a
sociedade ocidental desde a Antiglidade Classicass® forma, Préspero “iguala
conhecimento a visibilidade total”, reproduzindert‘projeto de modernidade que vem desde
Platdao” (WILLOQUET-MARIVONDI:2001,183-184).

Toda tentativa de dominacgéo se dissolve na seglifmal do filme, quando Préspero
se desfaz de seus feiticos. Essa é a leitura den@m@y para a despedida de Prospero, assim
apresentada no texto-fonte:

Agora, que meus feiticos estdo terminados;/ Agomorémeu mérito se tenho o
poder / Que ndo é grande coisa, pois eu devo lizes/dPreciso ficar aqui, pelos
senhores confinado,/ Ou parto para Napoles. Mag, pép me deixem ficar nesta
ilha nua, por vocés enfeiticado,/ Se j& recupéeeimeu irméo, meu Ducado, / Se ja
lhe perdoei, o usurpador / entédo libertem-me,/ ttéme-me de minha atroz priséo
ainda agora / Com palmas, com aplauso, com as tAdagenerosas / E as calidas
palavras que das bocas vado soprar e / Meus pld@mdrustar ou minhas velas
enfunar; / Tentei, sim, agradar. Os meus espi#osavos / Agora ja me faltam, e os
encantos de minha Arte; / Sem eles, o meu fim &egpero, é precisar / Das preces
dos senhores: elas sabem atacar / Com sensibilipeietrante e Compaixao /
Divina, perdoando toda falha e omissao. / Assimauotés obtém perdao por seus
pecados, / Eu posso, com suas indulgéncias, seribértado. [Sai.]

(SHAKESPEARE, 2002a, 119-1?8)

Greenaway leva-nos ao gabinete de Préspero. Eplama fixo, panoramico, vemos
que o gabinete €, na realidade um palco. E a raepéodexata do quad®&o Jerdnimo em seu
gabinete de Antonella da Messina, pintado em 1475, apradamente. Ariel aparece. A
camera vai-se aproximando, e aos poucos desapaflegnge que escondia a teatralidade do
cenario. Os trés atores que interpretam Ariel @soneem um livro, 0s quais depois passam
para Prospero que diz “A melhor virtude é o perddacamera se aproxima de Prdspero em
plano proximo. Ele fecha o livro. Em seguida, cadados vinte e trés livros que formam o

tiitulo do filme também é fechado. Ouvimos o0 somosdesse movimento. Vemos a poeira

% PROSPERO: Now my charms are all o’erthrown,/ Afdstrength | have’s mine own, / Which is
most faint. Now * tis true/ | must be here confinggdyou / Or sent to Naples. Let me not, / Sintave my
dukedom got, /And pardoned the deceiver, dwellthis bare island by your spell; / But release noenfimy
bands/ With the help of your good hands. / Gemidath of your sails /Must fill, or else my projéalls, / Which
was to please. Now | want / Spirits to enforcet@aenchant;/ And my ending is despair / Unless tddieved by
prayer, / Which pierces so, that it assaults / Metself, and frees all faults. / As you from crisnevould
pardoned be,/ Let your indulgence set me frieeawaits applause, then exit
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gue sai dos livros. O gabinete / palco é empurpaadelfos”. Uma escada € colocada em seu
centro. Préspero se aproxima cada vez mais da adBailarinas seminuas executam seus
movimentos mecanicos. Plano g&taDs “elfos” trazem uma mesa preta sobre a quakéap
uma folha branca. Ariel opera um instrumento deigd®de desenha um circulo no papel.
Prospero comeca a se vestir de Duque. Reconciliarsetodos na ilha. “Seras livre, Ariel”,
sentencia. Musica.Vemos Préspero em plano préXinissa imagem constitui um espelho,
gue se quebra. Corte. Um livro pega fogo na agudaroCespelho se quebra. Livros séo
jogados na agua. Sangue pinga nos livros. Prosgmsgoucos vai tirando seu chapéu de
Duque, suas roupas. Ariel lhe d&dmeiro Folio. “Este € um grosso volume impresso em
1623”, diz. Lé-se na tel&5.0 Livro de 35 pec¢asHa trinta e cinco pec¢as no livro e espaco
para mais uma. Dezenove paginas foram deixadasapara inclusdo, bem no inicio do livro,
logo apds o prefacio”. Lé-se na tela: “Ao leitofo(the reader). Vemos as letras manuscritas
na capa de couro: WS. Em uma folha de papel lenmeaara “boatwain” (contra-mestre).
Ouvimos a voz que a enuncia. Ouvimos em “off” @imido primeiro dialogo da peca. “E
esta € a trigésima-sexta pegal empestade Solenemente, Prospero atira o volume no mar.
Caliba resgata o livro. Prospero liberta Ariel sphre-se dele.

"Por favor, vocés, aproximem-se. Agora meus feitiforam destruidos ...”, diz.
Préspero olha para a camera que se aproxima dele Proximo. ... “serei libertado”. A
camera se afasta na palavra “desespero”. A imageRrdaspero torna-se um quadrado, que
paira na tela escura. Ariel surge na piscina. &@m “slow motion”, em dire¢do a camera.
“Yenham para estas areias douradas”, canta. Passanpcorredor. O publico (os nobres)
aplaude. Corte para uma bola de fogo. Gota d’&pgo. Agua. Panoramica. Vemos todos os

nobres reunidos. Ariel salta em camera lenta. Lefflos End” em uma folha de pergaminho.

Com o espagoexistente para a inclusdo de mais um textoPnioneiro Folio,
encenado na sequéncia final, Greenaway metafariza, 0 olhar de Prdspero direcionado
para a camera, o lugar do espectador no jogo deseacao cinematogréfica.afitoridade

do olhar ausentetermo cunhado por Browne em sua analisBlaéempo das diligénciasle

67 “E o grande plano onde todos os elementos do iceadma paisagem e, quando for o caso, também
0s personagens ou multiddo, aparecem em cena.” BHOR2002, 1)

%8 “Neste palno o personagem é cortado na alturaaitsos. Utilizado para destacar o personagem.”
(MORENO, idem)
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John Fordconstitui a posicdo do espectador na cena, 0 me$80 de “habitar um texto”, a
existéncia do “leitor-no-texto” (BROWNE: 2005, 241)

Essa autoridade do espectador também esta preseméxto-fonte: “Libertem-me”,
pede Prospero ao espectador. O ato de dirigirrstadiente a platéia — recurso tdo comum
em Shakespeare — correspondelhar interditodo cinema, “o olhar para para a camera” (le
regard a la caméra). Conforme explica Vernet, ggeede olhar tem um efeito duplo: o de
desvelar a instancia da enunciagédo no filme e deteinciar o “voyerismo” do espectador,
“ao colocar brutalmente em comunicacdo o espacpraoducdo do filme e o espaco de
recepgéo, a sala de cinema, fazendo entre os de@pdrecer o efeito-ficcdo” (VERNET:
1988, 9).Da mesma forma que PrOspero parece gquewstrar estar renunciando a sua

magica, Greenaway renuncia “as ferramentas daoilcis& matografica”:

Préspero/Shakespeare quebra a ilusdo filmica chognddica recorrendo
diretamente a sua platéia... e a todas as suaSaplat e sua Ultima platéia é sua
peca... ao deixar a ilha, o teatro e possivelmsungevida. (DONALDSON, 1997,
174)%°

No entanto, a figura de Préspero permanece sugarpodos outros atores, como se
continuasse a controla-los, simbolizando, segundoal@son, a intengdo de Greenaway de
reiterar a centralidade do filme na textualidade éntenc&o autoral. Na ultima cena, todos os
livros sdo fechados e jogados, um por um, na &@pampanhados de alguns artificios como
explosdes &cidas e fogos de artificio que reprasemestruicdo e dispersdo. De todos,

somente dois livros sdo salvos:

(...) as pecas de Shakespeare e um livro fino #vro lque Préspero estava
escrevendo — que seria anexado a primeira parteoGe@rdinando e Miranda se
reinem (...), o texto ddempestadala Primeira Edicdonfio o manuscrito que
Prospero estava escrevendo) se desenrola comovastimeéento na tela, em grandes
letras douradas. O manuscrito que ndo é mais \@stop a imagem imovel de
Préspero, mistifica origengprna-as inacessiveis mesmo quando continuam a
influenciar o futuro Apesar de essa ser uma obra em que os livras ssgparados,
estdo dispersos, séo vistos para serem esdpitospero’s Booksermina com uma
série de imagens fortes gramistificam o liviro como a inscricdo de um disaurs
originario, ao mesmo tempo, artistico e magiONALDSON, 1997,175, grifo
nosso}°

% Prospero/ Shakespeare breaks the theatrical filluston by appealing directly to his audienceand
all his audiences ... and his last audience is lag pl as he takes leave of the island, the theaulgoassibly
his life.

0(...) the plays of Shakespeare and a slim volunie-book Prospero has been writing — which will be
bound into the first section. As Ferdinand and Wiila are joined together (...), the text of the Fifetio
Tempestnot the manuscript Prospero has been writing) unscaslisn overlay on the screen, in large gilt letters
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O “desencapar-se” presente na sequéncia findletgpestadede Mazursky, é relido
por Greenaway ao quebrar o limite que escondidifeciatidade da narrativa. Na articulagao
do diretor / narrador — cujos feiticos “estao teracios” - com o espectador — que com
sensibilidade e compaix&do pode libertar o protagant este ultimo é efetivamente trazido
para dentro da obra, para dentro das lacunas @sixselo autor e, nesse processo, produz o

seu sentido.

The manuscript that is no longer seen, like Praspestill image, mystifies originanakes them inaccessible
even as they continue to influence the futlifough this is a work in which books come apan#, dispersed, are
seen to be writtenProspero’s Booksnds in a series of powerful images thamystify the book as the
inscription of an originating discourse that is hairtistic and magical
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Figura 20 - Os livros de Prospero
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CONCLUSAO

O proposito desta tese foi refletir sobre o papgbado espectador na producédo de
sentido da imagem cinematogréfica, em um processelhante ao do leitor na construcéo de
sentido do texto literario, a partir de quatro ddefies para o cinema das pegkesbethe A

Tempestadede William Shakespeare.

Pretendeu-se sustentar que o dramaturgo antecipaéculo XVII, alguns conceitos
das Estéticas da Recepcdo e do Efeito, ao convmaaspectador para suprir com sua
imaginagdo as eventuais lacunas deixadas pelo. deelocarater anti-realista, o teatro de
Shakespeare evoca pela palavra as emogdes, a @aesité mesmo o0 cenario em que se

passa a peca.

Isso se de deve ao fato de a Inglaterra, no pedadque o dramaturgo escreveu sua
obra - na passagem do século XVI para o XVII r-gassado por transformacdes que
provocaram uma revisdo nos rigidos padrdes quegiame Nesse contexto, Shakespeare
pertenceu a uma geracdo a quem coube descobripumingar para dandividuqg refletir
sobre a identidade nacional, construir uma nova@o@ e escolher uma religido.

Sua obra, por conseguinte, expressa as angustiesreezas de um pais que assiste ao
surgimento de novas possibilidades de ver a redida valorizacdo do pessoal na aquisi¢cao

de conhecimento e a novas possibilidades de senestaundo

Por isso, buscou-se também aproximar os conoagétssnvolvidos por Wolfgang Iser
no que se refere ao preenchimento pelo leitoratasbs existentes no texto literario e os de
Sergei Eisenstein, quando propde um tipo de nearatinematografica e de montagem
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polifonica que explicitem as marcas da enunciagéstimulem o espectador a olhar além da
superficialidade do realismo, ao contrario do ciaestdssico narrativo. Esse tipo de filme,
especialmente o produzido nos Estados Unidos naldirséculo XIX e no inicio do XX, do
gual Griffith € o seu maior representante, atralg@snecanismos dgpagamentalas marcas
discursivas do enunciador, enfatiza a “impressaoedédade”, na qual a forca da mimese

favorece a fungéo regularizadora e moralizanteadiativa.

Procurou-se mostrar como a discussao principak exrtedricos de cinema, desde a
criacdo da sétima arte, girou em torno de o cinsemauma reproducdo do real ou o seu
transgressor. Nesse sentido, a impressao de wmlidaisada pelo cinema vem da idéia de ser
ele uma “janela aberta para o mundo”, da crengzbjaividade, na coeréncia, continuidade e
equilibrio trazidos, principalmente, a partir da;#0 de perspectiva na pintura renascentista.
Tal “impressdo de realidade” vinha do fato de d§se de perspectiva procurar copiar
fielmente a visdo do olho humano. Neste proceasitista, nosso olhar é identificado com
a camera, fazendo com que haja, por parte daglatédéia de que esta em contato direto
com o representado, que seria o fruto de uma t@a@spia entre a imagem representada e a

natureza.

A fé na transparéncia da imagem e no estatutoalejue ela passa a ter é reforcada
pelas estéticas realista e naturalista. André Bgomn exemplo, era favoravel a inclusao do
som nos filmes como forma de torna-los mais reaisAlém disso, defendia o uso dos planos
longos e de a continuidade, dos planos-sequéreiptafundidade de campo como forma da
camera apenas testemunhar o que o objeto revel p@wsmo. Por isso, o ilusionismo era

legitimo: o cinema néo deveria manipular 0os objatesrem mostrados.

Por outro lado, procuramos mostrar a importanci§etgei Eisenstein ao romper com
0 projeto ilusionista do cinema, e propor uma mgea figurativa que explicitava a
intervencdo do homem no discurso, afirmando quplarsos ndo obedeciam a sucesséo de
eventos de causalidade linear, nem a um critétioralgsta, mas da manipulacdo da camera, o

gue denominamos de “efeito moldura”.

Portanto, quando da reflexdo sobre as obras ciognédicas adaptadas das pecas de
Shakespeare, pretendeu-se sustentar que a adalieé@im € uma releitura critica do texto-
fonte. Questdes como “a fidelidade ao que o ayu@ dizer” e “inten¢des do autor” ficaram
ultrapassadas, do mesmo modo que as nocodes hieedraiefidelidade e copia uma vez
gue, como afirma Barthes, o filme era uma “formitica” ou até mesmo uma “leitura” da

obra literéria, e que ndo estava, necessariamaierdinado a ela.
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A questdo da adaptacado literaria nos levou, tami@miscussdo do conceito de
autoria, uma vez que ele acaba se diluindo ness&turas, se considerarmos que o produto
final do filme é resultado de varios outros textomtertextos que permeiam o texto-fonte.
Além do mais, consideramos que a fidelidade datagap deve ser aspirito do texto-fonte
Nessa perspectiva, Paul Mazursky, ao deslocarqu®de Mildo shakespereano, Prospero,
para Nova lorque e fazer dele o arquiteto insatisfehilip, em crise existencial, atualiza n&o
s6 o tema do poder encontrado na peca, como tanf@Zndo personagem uma auto-
referéncia do fazer cinematogréafico. Nesse proc¢essdaliretor rompe com a ilusao
cinematografica e metaforiza o jogo de metalingmageesente em Shakespeare, quando
explicita o seu carater de “titereiro”.

Tanto emMacbethquanto emA Tempestadeha a explicitacdo da natureza ficcional
da obra, do fazer teatral, de seu aparato e desséter anti-realista; da presenca do autor/
manipulador. Miranda, filha de Prdspero, é a esglect ideal do “governador” de uma ilha
gue, como um “meteur — en- scéne”, encena uma ey que leva a espectadora ao mais
profundo terror e angustia, para depois tranqiltizéde que tudo ndo passou um produto fruto
de sua “arte”. Da mesma forma, Macbeth, o rei wlop equipara-se a um ator que se
arrasta pelo palco durante um determinado periedtempo, proferindo palavras que nada

significam.

A guebra do ficcional se da tembém na figura déiPliomo arquiteto, € aquele que
organiza 0sS espacos, que determina 0 posicionan@oroobjetos, que observa em seu
telescépio, de sua janela, a tempestade. Em saaasaimpla janela é metafora da tela do
cinema ou de um quadro. Tal como Velasquez, queardano olhar do espectador &
Meninas o arquiteto rege a tempestade, comanda os hgsitda ilha, observa-os, enquadra-
0S — como um autor que tenta ter total dominioessha obra, ou um diretor que tem o poder
de dizer “corta!” — e que no final sabe que o gsté do outro lado da lente pode fugir ao seu

controle.

O Préspero de Greenaway € ainda mais controladoivesdo do diretor, todas as
vozes de todos 0s personagens sdo a de John Gielqudrprete de Préspero. A escolha do
ator se deu, segundo o proprio diretor, pelo quaesenta Gielgud, um dos atores
shakespereanos mais respeitados da Inglaterraeifd glie essas escolhas tém no filme é
bastante peculiar: em primeiro lugar, a sensa¢ca@pdsionamento dos personagens, que, sem
voz propria, atuam como fantoches nas maos de tereito e, em segundo lugar, a
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possibilidade do dialogo entre a tradicdo, reptesken pelo ator protagonista, e a

modernidade da técnica usada no filme, com o usmalgens computadorizadas.

Esses efeitos foram usados por todos os diretma&sados no trabalho com alguns
objetivos especificos: ser fantoche nas maos @eitib € a prépria condigdo do fazer teatral,
explicitada por Shakespeare na cena entre Mirarsta gai, Prospero, revelador do carater

artificial da tempestade que acabava de presenciar.

Todos nés, espectadores, encontramo-nos na pode&ddiranda, em virtude das
opcoes, feitas por Welles, Polanski, Mazursky ee@Gaway em relagcdo ao enquadramento, ao
uso de luz, som, vozes narrativas, etc. E, taloctam Macbeth em seu solilbquio sobre a
falta de sentido da vida, somos convidados a neflebre o sentido da obra, exercendo, nesse

processo, nosso papel de co-autores.
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