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RESUMO

No tempo da palavra romanceada, Jane Austen vivanecende. No tempo da metragem
filmica, ela se atualiza, € animada, seduz.gkimde temppromance e filme se assistem e
assistem-se. E nessa relatividade temporal prépriarte que reside a fronteira entre a folha
de papel e a tela para exibicdo. De modo a coirtréom a primeira recepgdo e com as que
foram convergindo ao longo dos anos, propomos fanerreflexdo tedrica e critica dos cinco
romances da autora que foram traduzidos para masetite:Razdo e sentimentd811),
Orgulho e preconceit¢1813),Mansfield Park(1814),Emma(1815) ePersuasaq1817). Os
respectivos longas-metragens integram um singuteimento iniciado em 1995 e ainda nao
concluido. Nosso recorte, porém, cobre uma décastafecha em 2005. Para compor esta
pesquisa interartes, buscamos nos estudos doféildgasso Mikhail Bakhtin a base para
elaborarmos duas novas orientacdes tedricas: cifitar&io e traducdo coletiva. A primeira
diz respeito aos filmes que se propuseram a regp@ntiteratura. A segunda abrange varias
leituras e interpretacfes de uma mesma obra oagaszem filme, o que genericamente é
chamado de adaptacédo. Além dessas perspectivdgrtaoonvidamos Walter Benjamin, lan
Watt, Raymond Williams, Sergei Eisenstein, Pierl®&asolini, Robert Stam, Hans-Georg
Gadamer, Paulo Rénai, Vincent LoBrutto e Antonic@gara este baile dissertativo onde se
pretendeeiluminar a obra literaria de Austen e suas tradugdes eatetio cinema.

Palavras-chave Jane Austen; Mikhail Bakhtin; Tradugéo coletiZanema literario.



ABSTRACT

In novelistic word's time, Jane Austen lives armhscends. In film stock's time, she updates
herself, is animated, seductive.dreat time novel and movie assist each other and watch to
each other. At this temporal relativity residestie borderline between paper leaf and
projection screen. In a way that it contributeshwthie first reception and with which it has
been converging with throughout the years, we puturselves the task of doing theoretic and
critic reflexion on five of the author's novels whihave been translated to the seventh art:
Sense and Sensibili}811), Pride and Prejudice(1813), Mansfield Park(1814), Emma
(1815) andPersuasion(1817). The respective movies that came from timosels compose a
singular movement that started in 1995 and hasoftped until today. Our cut, however,
covers a decade ending in 2005. In order to fdktsrstudy between arts we lean ourselves in
the researches of the Russian philosopher Mikhkh#a His concept becomes fundamental
for us to elaborate two new theoretical guidantie=rary cinema and collective translation.
The former tell us about the movies that put théwesethe task of answering the literature
and the later covers the several readings andpittions of a given literary work, which
organized, originate a movie, what is genericadlifet] adaptation. Beyond these perspectives
we also invite Walter Benjamin, lan Watt, Raymondlims, Sergei Eisenstein, Pier Paolo
Pasolini, Robert Stam, Hans-Georg Gadamer, Paut@iR¥incent LoBrutto and Antonio
Costa to this dissertative dance where we inteng-ibuminate Jane Austen's literary work
and its collective translations to the cinema.

Keywords: Jane Austen; Mikhail Bakhtin; Collective trangbat Literary cinema.
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UM CONVITE

No capitulo 49 d®azao e sentimen{@811), romance escrito pela autora inglesa Jane
Austen (1775-1817), o timido e mundano Edward Feweita a propriedade das senhoras

Dashwood a fim de fazer um “simples” pedido, expat seguinte forma pelo narrador:

O objetivo de sua ida a Barton fora, na verdadstabée simples. Queria apenas
pedir a Elinor que se casasse com ele; e, consitigige que ele ndo era de todo
inexperiente em questdes dessa natureza, podeepasttanho que se tivesse
mostrado tdo embaragado no presente caso, conatade bcorreu, tdo necessitado
de estimulos e de ar puro.

Como Edward se decidira a tomar a resolucdo asseracpportunidade surgisse, a
maneira com que se expressou na ocasido e a faimapal foi recebido, é algo
gue ndo precisa ser minuciosamente contado. Béata gue, quando se foram
sentar a mesa, ele ja havia conseguido a mao e Fi consentimento desta, e nao
s6 professava o arrebatamento dos apaixonadosqintes para ser fiel a razéo e a
verdade, se considera o mais feliz dos hom@ddSTEN, 2011, p. 445).

O momento em que Ferrars pede Elinor Dashwood exantanto € um dos mais
importantes na obra. Antes de chegarmos a ele|aitises, somos convidados a acompanhar
a mudanca de vida da Sra. Dashwood e suas fillivas B\larianne e Margaret, em ordem de
nascimento. Apos a morte do patriarca e a perdarajaiedade de Norland Park, elas séao
impelidas a morar em outra localidade, o chalé al@oB. No lugar, estabelecem lagos sociais
gue transformaréo profundamente a forma como cangem o mundo. O instante em que a
jovem e pragmatica Elinor aceita se casar com Etl&var principal deles.

A passagem foi escolhida para abrir esta disser@e@do ao fato de ser emblematica
nos processos tradutérios entre literatura e cin@&odexto, temos um narrador que organiza
a acao, nos apresenta os personagens, nos infayoeacronteceu, nos da um tempo exato de
guando ocorreu, ou seja, trabalha esteticament@aarp romanesca. No entanto, ele nao
detalha, ndo passa a palavra aos personagensplo&a oa boca deles @seitese muito
menos as emocdes. Como ele proprio nos asseveirauastancia “era simples”, se tratava
apenas do pedido da méo de Elinor. Isso revela aquagrador, possuidor de wewcedente de
visdo daquele mundo enformado no romance, jA sabia quarddosa Lucy Steele

1 His errand at Barton, in fact, was a simple onewdts only to ask Elinor to marry him;—and considgrthat he was not
altogether inexperienced in such a question, ithihige strange that he should feel so uncomfortabike present case as he
really did, so much in need of encouragement agshfair.

How soon he had walked himself into the proper rggmi, however, how soon an opportunity of exercisirggcurred, in
what manner he expressed himself, and how he wai/eel; need not be particularly told. This only chée said;—that
when they all sat down to table at four o'clock, atbthree hours after his arrival, he had secured laidy, engaged her
mother's consent, and was not only in the raptummagession of the lover, but, in the reality odsen and truth, one of the
happiest of me(AUSTEN, 2012, p. 277).
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havia se casado com o irmao mais novo de Edwaixhra#o o jovem livre para revelar seus
sentimentos a dama. Esse posicionamento, no mordeniitura, nos causa certa empatia,
mas deixa, também, uma espécie de vazio, quel@aléamaiores detalhes do instante.

Transposta para o cinema, tal passagem foi reaoafig sem perder suas principais
caracteristicas. Edward (Hugh Grant), nervoso egu®, chega ao chalé e é recebido por
todas as senhoras Dashwood, que ha pouco soubemiruqy Steele (Imogen Stubbs) e o
Sr. Ferrars estavam no condado. As quatro mulhenesanto embaracadas, recebem Edward
e, ao perguntarem sobre sua esposa, descobrenpiqaeirfndo mais novo dele, Robert
(Richard Lumdsen), se casara com Lucy. O fato fam que Elinor (Emma Thompson)
exponha pela primeira vez aos olhos da familiamireento de afeto e amor que nutre ha
tempos pelo rapaz. No roteiro cinematografico es@or Emma Thompson, a descricdo é
que “Elinor explode em lagrimas” (1996, p. 131)edperanca e alivio.

Ao compararmos o fragmento no romance e sua tradygta o cinema,
vislumbramos uma consideragcdo que distingue cada dessas duas artes. Enquanto o
narrador do romance afirma que ndo contara 0 manaotcinema ele dado a vey pois
instaura-se assim o elemento, digamos, naturabhdess. Isso por si ja evidencia que muitas
coisas sugeridas nos romances de Austen sédo eegiitabalhadas para se tornarem imagens
filmicas. E nesse lugar que pousamos nossas andlisedagacdes (1995-2005), com este
tempo de maturagdo e recepgdo critica (2005-2015).

Para compreendermos esse periodo, desenvolvemosceito de cinema literario.
Essa especificidade € habitada por filmes comro®eriginais ou transpostos da literatura
gue se puseram a problematizar e traduziesramquestdes que surgiram nas palavras dos
escritores. Dentro do cinema literario, buscamasreter o lugar de Jane Austen, que € amplo
e diverso. Nessa pluralidade, selecionamos aqtiéiess que se apresentam oficialmente
como traducdo coletiva dos romances, 0 que nos #vaseguintecorpus Razdo e
sensibilidade(Sense and Sensebilithng Lee, Inglaterra, 1995Rersuasao(Persuasion
Roger Michell, Inglaterra, 1995mma(Douglas McGrath, EUA e Inglaterra, 199Bglacio
das ilusbes(Mansfield Park Patricia Rozema, Inglaterra, 1999)0egulho e preconceito
(Pride and PrejudiceJoe Wright, Inglaterra, 2005).

Tais longas-metragens sdo amplamente difundidoso cadaptacdo, mas aqui 0sS
preconizamos como traducado coletiva. Esse cont@itico tem em mira que, antes do filme
advindo de um texto literario ficar pronto, seusawidos tiveram um contato intimo com o
texto e, depois, o traduziram para o cinema segsedoenvolvimento e etapa no processo.

Assim, o fotografo, o editor, os roteiristas, poemplo, de leitores atentos, se tornam



14

tradutores — respondem a obra numa etapa de cagise compde coletivamente, de modo
amalgamado, ao todo. Suas leituras e interpretag@®gergem num filme harmonico que
responde a obra fonte e estabelece um vinculogitalda medida que sdo respeitadas as
alteridades de cada uma e elas preenchexce&dente de visaona da outra.

O cinema literario e a traducdo coletiva nos pemmiconjecturar que as palavras
contribuiram para o nascimento do filme. E dadiiera que surgem as imagens dos leitores
que, por sua vez, as traduzem e animam na telsnema. Para desenvolvermos essa ideia
primordialmente com as obras de Jane Austen, propdrés capitulos. No primeiro, a partir
do argumento sobre o lugar da mulher na literateita pela personagem Anne Elliot no
romancePersuasaq1817), buscamos fazer um panorama cronologiceakpcao critica dos
romances da autora, sustentado pelos estudos MikBekhtin (1895-1975), mais
especificamente os que estdo na dbstética da criacdo verbal1984). Num horizonte
especifico, encontramos os trabalhos de Waltert $£671-1832), Richard Whately (1787-
1863), Walter Herries Pollock (1850-1926), Hugh mison (1860-1920), Virginia Woolf
(1882-1941), lan Watt (1917-1999), Raymond Willia(921-1888), Tony Tanner (1935-
1999) e lan McEwan (1948). Respostas no campo itiaactiteraria académica, das artes
visuais e da propria literatura aos escritos romeose da autora inglesa que alimentam o
pequenoe ogrande tempae corroboram entendermos as obras filmicas nonaed®95-
2005.

Apos a reflexdo desses importantes leitores, fagemo segundo capitulo, um
aprofundamento sobre a ideia bakhtiniana de atividmleitor e como este acrescenta novo
excedente de visaao texto literario quando o traduz para o cineegusdo seu lugar no
processo. E nessa perspectiva que conceituamoemailiterario, buscando raizes, também,
em Sergei Eisenstein (1898-1948) e Pier Paolo agd@P22-1975). Ainda no capitulo,
pensamos o lugar de Jane Austen nesse cinemaimdoartestudos de Simone Murray e
Karen Hollenger. Feito isso, nosso pensamento gereta pela traducao, iniciamos pelos
estudos concernentes a traducdo estética entneatingara depois prosseguirmos com a
traducéo coletiva. Nesse sentido, os preceitosows por Walter Benjamin (1892-1940),
Hans-Georg Gadamer (1900-2002) e Paulo Ronai (1902) sdo de grande importancia
para avangarmos nosso conceito.

No terceiro capitulo, fazemos as andlises dos dioc@mnces e seus correspondentes
filmicos. Dividimos em dois tépicos, o primeiro taados elementos do cinema que
estabelecem o que chamamos de vinculo direto cobraaque se propde a traduzir. Logo,

analisamos autoria e direcdo, narrativa e roteiaorador literario e montagem de cinema e
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personagem. No tépico seguinte, pensamos 0 exeedematografico, isto €, os elementos
que tornam visiveis e audiveis o filme, por isse atentamos ao desenho de producédo, aos
figurinos, a maquiagem, a fotografia, ao som dllaatisonora. Além dos teoricos e criticos
que ja citamos, ressaltamos os estudos de MaragihM#916-2009), Vincent LoBrutto, Luis
Nogueira e Antonio Costa.

Feita essa exposicao de como organizamos nossaiggsepnvidamos vocé, leitor, a
participar desse baile inicialmente proposto pareJAusten, quando da escrita de seus
romances, e reforcado por grandes convidados jarroagos na lista de presenca. Nesse
baile, dancam a literatura, dancam o cinema, dangsrteitores. Eles se encontram, se
problematizam, se questionam e caminham juntoseitesiplo alteridades, movimentos e
visdes. Essas reflexdes surgem de um desejo siropies o de Edward Ferrars: participar

dessa festa da literatura e do cinema dentigraiode tempala arte



CAPITULO |
JANE AUSTEN NO GRANDE TEMPO DAS ARTES

Henry disse que gosta a cada dia mais do meu
Mansfield Park que ja estda no terceiro
volume. Eu acredito que ele agora tenha
mudado de ideia sobre a prever o fim; ele
disse ontem que desafia qualquer um a dizer
se Henry Crawford serd recuperado ou
esquecera Fanny em quinze dias.

Jane Austen

N&o existe nada absolutamente morto: cada
sentido tera sua festa de renovacdo. Questao
do grande tempo.

Mikhail Bakhtin

A maior vitalidade de uma obra se mede por
sua capacidade de ampliar-se na recepgao e
por sua duracao no tempo.

Paulo Bezerra
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No dia 18 de julho de 1817, na cidade Winchesteglaterra, Jane Austen morreu.
Quase seis meses depois, Henry Austen, no prefiacigrimeira edicdo dBersuasdoe A

abadia de Northangerevelou ao mundo o oficio da irma:

As paginas seguintes foram escritas por uma pepanguito contribuiu para o
entretenimento do publico. E a esse mesmo publigae-nédo tem sido insensivel
aos méritos d®azao e sentimen{@811),0rgulho e preconceit¢1812),Mansfield
Park (1814) eEmma(1815) —, deve ser informado que a m&o que gussa pena
esta agora s6 em uma sepultura. Talvez um brearde Jane Austen sera lido
com um sentimento mais amavel do que uma simplessaade (1818, p. 3,
traducao nossp

Dessa forma, os leitores conheceram um pouco d#oesaeclusa e religiosa, autora
de romances que marcariam dois séculos de litaratajudariam a constituir uma linhagem
de escrita feminina. Na obra postufarsuasapa consciéncia critica sobre o espaco das
mulheres na arte é problematizada pela personagene Alliot em um dialogo com o
Capitdo Harvile no qual conversam a respeito daiguas homens sofrem por suas amadas
na literatura. Elliot argumenta o seguinte: “os bomtiveram todas as vantagens em relagcéo
a nos no que diz respeito a contar sua versaostiarini Eles tiveram uma educacédo muito
mais refinada; a pena sempre esteve em suas TMAMSTEN, 2012, p. 253).

O lugar da mulher na sociedade é discorrido em fmrée da obra de Austen.
Personagens femininas protagonizam todos os semsioes e discutem a arte, a economia, 0
cotidiano, o casamento em um mundo gerido por SenboresNa aludida passagem, Elliot

também diz o seguinte

Vivemos em casa, tranquilas, isoladas e somos @mampor nossos sentimentos.
Ja vocés precisam de esforgar. Tém sempre umagaofi objetivos, negdcios de
alguma espécie, que os fazem voltar na mesma hoasopmundo, e a ocupagéo e a
mudanca logo enfraquecem as impressées. [...] Getmén mais robusto do que a
mulher, mas néo vive mais tempo; isso explica jnstge a minha opinido quanto a
natureza dos seus afetos (AUSTEN, 2012, p. 2513252)

O fragmento revela a diferenca espacial e sentahemire os géneros. Os espacos
masculinos vao além dos comodos das casas ondallasres ficam isoladas das aventuras
do mundo e, por isso, elas preservam um sentimamiroso por mais tempo que seus

opostos. Estes, devido as ocupacdes com o comércmlitica e a religido, tendem a

2 Men have had every advantage of us in telling tbein story. Education has been theirs in so mucherig degree; the
pen has been in their hands.

3 We live at home, quiet, confined, and our feelimgy upon us. You are forced on exertion. You laéways a profession,
pursuits, business of some sort or other, to takehack into the world immediately, and continuatupation and change
soon weaken impressions [...JMan is more robust tvaman, but he is not longer lived; which exactlylaixg my view of
the nature of their attachmentAUSTEN, 2012, p. 199)
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esquecer seus afetos mais rapido. Anne Elliot $aasobservacdes pensando que o Capitdo
Frederick Wentworth, com quem estivera noiva hé aitos, deixou de ama-la durante o
periodo em que esteve nas guerras napolednicagl@a se assemelha a um confronto,
dentro da arena literaria, entre Anne Elliot (peesgem feminina em um livro escrito por uma
mulher) e a producdo romanesca que circulava no emtmhistorico de Jane Austen.
Conforme apontado por lan Watt, é&rascensdo do roman¢&957), importantes autores que
escreviam sobre mulheres eram homens, por exemplugl Defoe (1660-1731), autor de
Moll Flanders(1722) e Samuel Richardson (1689-1761), autdZldassa(1748).

Para além dos conflitos de sexo, a questdo no textusten é propria da arte literaria
e contribui para as discussdes do que lan WattOj28hama de “realismo formal” no
romance inglés. Essa forma narrativa visa a “eltdr do que pretende ser um relato
auténtico das verdadeiras experiéncias individuB¢ATT, 2010, p. 29). Nesse caso, 0S
escritores delinearam um perfil de mulher que rd@oespondia as heroinas da autora, e é a
respeito disso que Elliot argumenta e lanca higdteSusten levava para a consciéncia de sua
personagem conflitos que refletem axiologicamengec®ndicdo de autora que escreve sobre
e para as mulheres de seu tempo, dando atencaeia@rmvado e social em que transitavam.
Luis Filipe Ribeiro (1996, p. 373) sinaliza queutaa de ficgcdo “escolhe, também, o tipo de
leitor que pretende construir, até pela eleicdarda lingua e, dentro dela, de seu uso social.
A temética adotada define um tipo de interessetlek forma de narrar dirige-se a um tipo
especifico”. A partir desse raciocinio, Austen parestar interessada nas leitoras inglesas de
sua época que vivem no campo e na cidade e fazei®m @@ classe média — desejam
casamentos felizes amorosa e financeiramente. rifatesse-leitor parece ter se tornado
esséncia para a criacao das heroinas dos romances.

Segundo Bakhtin, “o autor ndo padeentaruma personagem desprovida de qualquer
independéncia em relacdo ao ato criador do autoresse que afirma e enforma.aQtor
artista pré-encontra personagem ja dada independentemente do spuratoente artistico,
ndo pode gerar de si mesmo a personagem” (2003,84. grifos do autoj. Nesse
entendimento, o mundo fornece ao autor os substpEm a composi¢cdo do personagem e,
como consequéncia, da narrativa. Consoante esse statbrna pertinente meditarmos sobre
alguns fatos biograficos da autora e de sua cormteampidade.

Jane Austen nasceu no dia 16 de dezembro de 17 B ex@nton, uma pequena vila
rural que faz parte do condado de Hampshire, nmdREinido, e que fica a quase 115
quildmetros de distancia de Londres. Seu pai, ogoaGeorge Austen, e seus seis irmaos

eram 0s responsaveis pela casa e pela organizag@mbo burocratico. Joan Austen-Leigh
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(1920-2001), emMy aunt, Jane Auste(R014), ressalta que a irm& da autora, Cassandra
Austen, e a mae, Cassandra Leigh-Austen, eram Hweras mais proximas a ela. As duas
formavam uma antitese na vida de Jane. Enquantdrmdaera gentil e uma das suas
referéncias na concepcéao do carater elevado dédsuzigas, a mae era o oposto, uma mulher
de posicdo contraria ao trabalho da romancistacppada com o futuro financeiro das trés
mulheres, principalmente depois da morte de sensesp do noivo de Cassandra, perdas que
afastaram as esperancas de uma vida mais confoasieés, porquanto o dote das duas
irmas era minimo e o irméo mais velho, James Austeno herdeiro direto dos bens do pai.

Sobre os lugares onde a autora viveu, sabemos lguen@ou em Steventon,
Hampshire, de 1775 a 1800, quando se mudou palg 8idade de aguas termais perto de
Londres. Bath se tornou cenario de varias de sisadrias, com destaque paParsuasao
Apoés 1809, momento em que comegou a revisar senanaes com vistas a publicacéo,
Austen retornou ao condado de Hampshire, mas dessafoi residir em uma das
propriedades herdadas pelo irmao em Southamptodoidse para Winchester, no mesmo
condado, onde viveu até sua morte em 1817. O dontestorico e politico de seu tempo
passava por inumeras transformacfes. A revolucdasinal (1760-1840), a revolucao
francesa (1789-1799), a independéncia dos Estadidos) da América (1775-1783) e as
guerras napolebnicas (1803-1815), além das questlimsicionistas (1787-1833),
despertavam a conversagdo nos saldes e nos erscoatwais e foram parar em algumas
paginas de seus romances. Logo, arriscamos coasglez os trés indicios sobre Jane Austen
— 0 privado, 0s espacos sociais e os fatos hisg#cerigiram dentro dos romances ndo como
biografismos, mas sim como uma forma artisticasgumclina a desvelar as experiéncias das
pessoas que dividiram 0 mesmo espaco e tempo demalltessa maneira, recorremos ao
conceito de cronotopo cunhado por Bakhtin a paldirteoria da relatividade de Albert
Einstein para conjugarmos essa constatacao e as ddrusten.

No cronotopo literario “ocorre a fusdo dos indicespaciais e temporais num todo
compreensivo e concreto. Aqui 0 tempo condensaesaprime-se, torna-se artisticamente
visivel [...] os indices do tempo transparecem SEa€o, € 0 espaco reveste-se de sentido e €
medido como tempo” (BAKHTIN, 1998, p. 211). Austgeralmente, ndo reporta 0 ano da
acao em seus romances, o0 passar do tempo se datagern das semanas, dos meses e dos
anos, ou mesmo estacdes. Mesmo assim, € posstealtiermos o tempo histérico nas obras
por meio do tratamento dado aos personagens, a el@mse deslocam no espaco e a como
esse espaco reflete e se funde com o tempo. Dawifflito de a autora escrever sobre e para a

sua contemporaneidade — baseando-se em figurastianes proprios de seu meio social —,



20

podemos paralelizar vida e obra, no entanto etaaigase encontram, pois a arte ndo da conta
do todo da experiéncia vivida. Ainda sobre esseudsio, Raymond Williams, e campo

e a Cidade(1979), afirma que Jane Austen se aproxima bastwg personagens que ela
retrata em seus romances. Segundo o autor, eladgma e analisara, sim, mas sé dentro de
um grupo limitado de pessoas, na medida que seiaeéva umas com as outras” (1998, p.
231-32).

Ao consideramos o cronotopo literario e a resoluwgVilliams sobre as personagens
dos romances — ideias que corroboram as trés nagpéesaludimos —, percebemos uma
monologia nos romances da autora, ou seja, a patavtherdi e a palavra do autor situam no
mesmo plano” (BAKHTIN, 2013, p. 94). Austen pareé® dar liberdade as consciéncias dos
personagens. As palavras das heroinas estdo noonpésno dela, por isso ndo ha respeito a
subjetividade de Annie Elliot, Emma Woodhouse, &eth Bennet ou das irmas Dashwood.
Todas elas e os outros personagens se apresentamrefbexo da propria autora e, como
consequéncia, o dialogismo, que leva em consideragilavra do outro, ndo acontece. Essa
constatacdo envolvendo a distancia e a proximidatte o autor e o personagem é complexa
e nos leva a uma linha ténue sobre a questéao dazaut

Roland Barthes, no texto “A morte do autor”, préseamRumor da lingug1968),
propde uma igualdade entre o leitor e o autor. &smo ndo pode ser visto como aquele que
detém todo o conhecimento da obra, “dar um Automatexto é impor a esse texto um
mecanismo de seguranca, é dota-lo de um signifiGhohoo, € fechar a escrita” (BARTHES,
2004). A estrutura do pensamento barthesiano geonama anulacao, ou melhor, pela morte
do outro (que é o autor), esse fato impede o diddago a Bakhtin, visto que “o outro ndo se
esgota em mim nem eu no outro; intercompletam-ss, cada um deixa um excedente de si
mesmo” (BEZERRA, p. XIV).

A perspectiva de Barthes foi elaborada entre aaddécde 1960 e 1970, momento em
que os estudos da Estética da recepc¢do ganharego f@rincipalmente depois do discurso
que Hans Robert Jauss proferiu na Universidade alest@nca, na Alemanha, em 1967,
intitulado “O que é e com que fim se estuda a hestda literatura?”. Mas, também, como
ressalta Silva Jr. (2008), € na década de setartBakhtin sera lido no Ocidente pelas lentes
de Julia Kristeva. Na obi@stética da criacdo verbamais precisamente no texto “O autor e a
personagem na atividade estética” (escrito provasele entre 1920 e 1922), o0 russo
desenvolveu a nogéo estética e filosofica sobnetar pessoa e o autor criador. E justamente

0 Ultimo conceito que mais nos interessa em virtwes consideracdes sobre o
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posicionamento axiolégico do autor criador na aogsio do objeto estético, que é a propria
obra.

Segundo Bakhtin, o autor pessoa, “é 0 elementocdatecimento ético e social da
vida” (2003, p. 9), ou seja, € quem escreve a @uaele que tem uma biografia na sociedade
e pode ser considerado o artista responsavel pgto.tPor sua vez, o autor criador € um

“elemento da obra” (2003, p. 9). Nas palavras dadéa podemos assimila-lo

como uma posicao estético-formal cuja caracteaistientral estd em materializar
uma certa relacéo axiolégica com o heréi e seu muBcessa relacdo axiolégica é
uma possivel dentre as muitas avaliacdes sociascioulam numa determinada
época e numa determinada cultura. E por meio dwr atitidor (do posicionamento
axiolégico desse pivd estético-formal) que o soadiistérico, o cultural se tornam
elementos intrinsecos do objeto estético (20122).

Acrescida a esses conceitos sobre o autor, temoscao de refracdo. Bakhtin
(Voloshinov) afirma que “toda refracao ideoldgiaaser em processo de formacéao, seja qual
for a natureza de seu material significante, é pemiado de uma refracao ideoldgica verbal,
como fendmeno obrigatoriamente concomitante” (2P0@6), assim o signo reflete e reffata
a realidade em transformacdo que estd em contimaasfarmacdo (BAKHTIN-
VOLOSHINOV, 2006). O autor pessoa, ao refratar smdouno romance, o decompde e o
reorganiza; ja o autor criado faz esse mesmo maoioneOM a personagem, e por isso € a
consciéncia das consciéncias (BAKHTIN, 2003, p.. I@pmo confirmado nas péaginas
anteriores, 0s eventos acompanhados por Austeordapéssoa), em menor ou maior grau,
foram refratados em sua obra.

Nesse campo de refracdo, sdo notérias, nos romaeocgsdetos da autora, as questdes
histéricas pertinentes ao seu tempo, como nesthardeMansfield Parkem que Edmund
Bertram discute com Fanny Price sobre como ela ligavecom o tio Sir Thomas Bertram:

— Seu tio esta disposto a sentir-se satisfeito word sob todos os aspectos; e eu s6
gostaria que vocé conversasse mais com ele. Voogaédessas pessoas que ficam
caladas demais nos circulos da noite.

— Mas eu de fato converso com ele mais do que ruecsava. Tenho certeza de
gue converso. Por acaso vocé ndo me ouviu pergantle sobre o trafico de
escravos na noite passada? (AUSTEN, 2013, p5171)

4 A refracdo nos lembra um raio de luz que se dederap atravessar uma gota d’'agua, gerando asosete c

5“Your uncle is disposed to be pleased with yowiergrespect; and | only wish you would talk to Inore. You are one of
those who are too silent in the evening circle.”

“But | do talk to him more than | used. | am suredd. Did not you hear me ask him about the slaaderlast
night?”(AUSTEN, 2012, p. 153-4).
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Apesar de o dialogo ser sobre como Fanny deve mstigrproxima ao tio, o tema do
trafico de escravos entra em pauta, por mais goeea problematizado, ele entra na fala de
forma inocente, afinal, € assunto restrito aos msmalém desse trecho, fatos do cotidiano e
das relacfes sociais também sdo uma constantesrass tomo se pode perceber nesta parte
de Razé&o e sentimentm que o narrador faz uma tese sobre o papelia#carnas visitas

entre vizinhos:

De toda visita formal, devia sempre participar uon@nca, a fim de fornecer
assunto as conversas. No caso em questdo, gastararais de dez minutos para
determinar se 0 menino era mais parecido com ocopatom a mae e em que
particularidade ele se assemelhava mais com unowuaoutro, cada qual tendo a
sua opinido e se mostrando admirado com o querachas demais.

Em breve seria dada mais uma oportunidade as Dashd® discutirem a respeito
dos outros filhos do casal, ja g8& John néo se foi sem reiterar o convite para que
viessem jantar em sua casa no dia seguinte (AUSZENL,, p. 45-6)

A atencdo de Austen, geralmente, nunca recai ssbrgiancas, a mais importante é
Fanny Price enMansfield Park ja que nestd&ildungsroman ou romance de formacéo, a
infancia faz parte da constituicdo narrativa. Jaserm obra de estreia, o teor irbnico do
narrador austeniano surge ao final do fragmentoduafirma sobre uma nova oportunidade
de discutirem a respeito dos outros filhos de 8mJ Sempre que aparece uma crianga ao
longo deRazédo e sentimeni® sinal de que o grupo esta sem algo para seodiforefere
esconder alguma informacéao.

Com os dois exemplos, a celeuma da refracdo daaapssoa na obra a ser
enformada pela autora criadora fica mais evidestn, em certa medida, demonstra uma
posicdo axiologica que comeca com Jane Austen, moiher que escreve conforme seu
tempo de vida (1775-1817) e espaco, a Inglatered, re de acordo com as experiéncias que
sua condicao social e sexual possibilitam. Comxemelos dePersuasdpMansfield Parke
Razao e sentimentpercebemos como a autora criadora aos poucos stitaata devido,
primeiramente, ao posicionamento axiologico de &ugpessoa), e, em segunda perspectiva,
em uma posicao estético-formal que materializalacdie axioldgica entre a heroina e seu
mundo gragas a Austen (criadora) que recorta gaeaa os eventos da vida. Pensando com
Bakhtin, nesse sentido, a autora criadora

6 On every formal visit a child ought to be of thetpaby way of provision for discourse. In the presease it took up ten
minutes to determine whether the boy were most itkéather or mother, and in what particular he regded either, for of
course every body differed, and every body was &s$ted at the opinion of the others.

An opportunity was soon to be given to the Dashwobddkebating on the rest of the children, as Sirrl@ould not leave
the house without securing their promise of dinibtha park the next daAUSTEN, 2012, p. 24-5).
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[...] ndo s6 enxerga e conhece tudo o que cadarmgem em particular e todas as
personagens juntas enxergam e conhecem, como arxeanhece mais que elas, e
ademais enxerga e conhece algo que por principiadessivel a elas, e nesse
excedente de visde conhecimento do autor, sempre determinado eebstin
relacdo a cada personagem, é que se encontramasdadementos do acabamento
do todo, quer das personagens, quer do aconteciroenjunto de suas vidas, isto é,
do todo da obra (2003, p11).

O conceito deexcedente de visgaropde que o autor criador olhe “de fora” daquele
mundo que ele enforma para que, entdo, possa tazmrabamento estético. No caso
especifico dos romances de Jane Austen, podemaogagapno minimo, trégxcedentes de
visda Primeiro, a autora pessoa que escreveu sobreost@mporaneidade e refrata isso em
suas obras. Segundo, a autora criadora que enfoohpeto artistico e da a ele o acabamento
estético. O terceiro, por fim, trata das contempeidades que recepcionaram 0S Seis
romances ao longo dos quase dois séculos e ad@stemovas possibilidades de leitura,
interpretacdo e traducao do texto.

As trés constatacdes podem ficar ainda mais chersslizeres de Faraco:

no ato artistico, aspectos do plano da vida sadackdos (isolados) de sua
eventicidade, sdo organizados de um modo novosdimaolos a uma nova unidade,
condensados numa imagem autocontida e acabada. &utay criador —
materializado como uma certa realidade vivida eora@la — que realiza essa
transposicdo de um plano de valores para outrcopd@nvalores, organizando um
novo mundo (por assim dizer) e sustentando essaumgdade (2013, p. 39).

Dessa forma, compreendemos que a obra literarige sde uma organizacdo dos
eventos testemunhados por quem se apresenta cdwro passoa. Por sua vez, o autor
criador, como responsavel pelo todo estético dtotexpelos valores que ele congrega, o
atualiza em outras axiologias, em outras cultueag 0 Unico capaz de sustentar essa
atualizacado em contextos distintos.

Essa questdo é fulcral para pensarmos sobgeawde tempona cultura. Quando
Bakhtin, no texto “Metodologia das ciéncias humgnadsscute a respeito dos contextos
distantes, ele aponta duas noc¢des temporaigetiueno tempe- a atualidade, o passado
imediato e o futuro previsivel — egrande tempoe- o dialogo infinito e inacabavel em que
nenhum sentido morre” (2003, p. 409). No caso dstéxy opequeno tempesta préoximo de
sua época, envolve a primeira recepc¢ao, as questéesa da identidade da autora, “vive” até
0 momento em que a autora morre e acompanha asusp@es desse fato. Apds um certo

tempo, as obras literarias comecam a avancar da owneira, guiadas pelo autor criador,
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nesse caso, grande tempae torna fundamental para mediar o dialogo efira e leitor nos
diferentes contextos em que ela é recebida.

No grande tempp“o autor é para o leitor o conjunto dos princépariativos que
devem ser realizados” (BAKHTIN, 2003, p. 192). Alividualizacéo do leitor ja confere a ele
um ato criador secundario independente do princiieo do autor criador (BAKHTIN,
2003, p. 192). Tendo em vista que o ponto de andls obras serd a traducao coletiva dos
romances para o cinema a partir da década de 188 (do terceiro capitulo), podemos
destacar desde entdo que os filmes marcam umeagéecapva ¢ulturalmente massiva&omo
veremos no proximo capitul@os romances da autora em outra arte e em outtexton
temporal, quase dois séculos distantes da printecapcdo, motivada por um projeto
cinematografico que visa resgatar a historia daulinglesa, bem como a do préprio
continente europeu, 0 que trataremos nos topicpsrdes.

Consideramos os leitores, acima de tudo, como iithads que respondem a obra de
Austen dentro d@equenoe dogrande tempce em perspectiva dialdégica, a medida que a
compreensao de um certo texto implica na respotéeaseja por meio de uma simples
discussédo ou na forma de um filme. Concebemospeqtie “cada palavra (cada signo) do
texto leva para além dos seus limites. Toda intéagao € o correlacionamento de dado texto
com outros textos. O comentario. A indole dialéglease correlacionamento” (BAKHTIN,
2003, p. 400).

De acordo com 0 exposto até aqui, existe uma @reda posicao axioldgica da autora
pessoa Jane Austen nos romances escritos poroglau® vez, o autor criador se configura
como o posicionamento axiologico que enforma o tobgstético e tem urexcedente de
visdo que vai além dos personagens, por isso é a emnkgegalo texto e possibilita um
didlogo no momento da recepcao, sustentando osno@m®ano avancar dos anos. A obra
transita pelgrande tempala cultura, ela “surge num presente, mas naareerah apenas de
sua atualidade” (MACHADO, 1998, p. 35). Quando aigenvolvido numa tradugéo coletiva
de um dos romances do Jane Austen responde aodi@xdotora em forma de trilha sonora,
fotografia ou roteiro ele esta alimentado o texdmcsua atualidade, sua contemporaneidade;
essas respostas se conectam a outras que forasiafadautras épocas, contextos ou meios
(tema do préximo tépico).

Isso revela que “a vida ndo é algo acabado, magracesso que nao cabe nos limites
das leis causais” (MACHADO, 1998, p. 35). O autolador pode dar um acabamento

estético a obra a medida em que ela € recepcionadantanto, por estar rgrande tempo



25

ela nunca estara acabada, pois cada contexto i@t novo, que ja estava la quando o
autor pessoa escreveu, mas somente com a atualdagéutor criador foi possivel.

Vejamos a descricdo que o narradorEtemafaz no inicio do romance: “Emma
Woodhouse, bela, inteligente e rica, senhora de comdortavel mansdo e de excelente
disposicéo de espirito, parecia congregar em ainadg das melhores béncaos da existéncia e
vivera cerca de 22 anos num mundo em que nada gagigudesse perturba-la ou aborrecé-
la” (AUSTEN, 2011, p. 7) No processo de traducio coletiva, essas congiils a0 guias
para a equipe de arte criar ou locar uma mansaaejue claro a condicao social de Emma,
assim como os figurinistas e os maquiadores dewronahta daquilo que serd a manifestagéo
da riqueza em forma de roupas e maquiagem. Conerssgplo, fica claro que, em um filme
advindo de um texto literario, ndo ha apenas umoresavel, mas sim uma coletividade que
responde a obra conforme sua funcdo no procedsm, @ chegar a uma harmonia dessas
visdes no resultado final como filme a ser exiladuutra coletividade.

As obras de Jane Austen transitam h& dois sécolésnmpo. Isso j& rendeu inUmeras
leituras e interpretacdes que estdo localizadagenoeno tempacom criticas pontuais dos
contemporaneos da autora, e ganhagnamde temppa medida que o século XX avancga, e,
na década de 1990, encontram um contexto que redbesamente seus romances em
diversas artes e outras areas do conhecimentseEpasorama que desdobraremos a seguir,
percorrendo um caminho cronoldgico no qual impaesescritores e criticos responderam as
criacdes de Austen em diversas épocas, alimentamditica literaria e os atos artisticos que

foram sustentadas pelo autor criador.

1.1 Alimentando ogrande tempoconversas sobre Jane Austen

Os romances de Jane Austen despertaram o inter$se ja nopequeno tempdm
janeiro de 1821, Richard Whately escreveu um ersagspeito da autoraTde Quarterly
Review(1809-1967), publicacdo editada por John Murray @os editores das obras de
Austen e mais influentes de seu tempo). No textiytwro bispo de Dublin afirma que um
novo estilo de romance estava se formando nos agtiguinze ou vinte anos. Nesse
horizonte, os autores buscam na natureza da rdalm@inaria os substratos para suas obras
(essa constatacao foi investigada por lan WatAeascensao do romancgiando este trata

do realismo formal). Para fundamentar seu ponteista, Whately se apoia nas obras de

7 Emma Woodhouse, handsome, clever, and rich, withndartable home and happy disposition, seemed ite some of
the best blessings of existence; and had livedIyéaenty-one years in the world with very little distress or vex her
(2012, p. 1).
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Henry Fielding (1707-1754), Maria Edgeworth (17@8t9) e Jandustin(grafia usada pelo
autor). Apesar de citar a autoraBielinda(1801) e o autor d€om Joneg1749), a atencédo é
destinada quase integralmente a autoraPdesuasap diferente de Watt, que faz poucas
referéncias a ela em sua obra mais conhecida.

Segundo Whately, um dos tracos marcantes do éstitutora é o jeito despretensioso
de expor o cotidiano por meio dos personagens eddasricdes dos lugares. Podemos

apreender essa constatacao neste trecogig¢ho e preconceito

As senhoras de Longbourn em breve foram visitadea®etherfield. A visita foi
paga segundo a etiqueta. As maneiras agradavévisseBennet incrementaram a
boa vontade de Mrs. Hurst e de Miss Bingley; e emb® mae fosse julgada
intoleravel e as irmds mais mocas indignas de atengs irmas de Mr. Bingley
manifestaram desejo de estreitar relacdes comaasfillias mais velhas dos Bennet.
Jane recebeu esta atencdo com 0 maior prazer, [Eli#abeth continuou a achar
desdenhosa a maneira pela qual elas tratavam taddansem excetuar mesmo a
sua irma, e ndo conseguiu simpatizar com essasg®e§SUSTEN, 2010, p. 25)

E possivel distinguir a nocdo de propriedade, dsge dos costumes de visitagdo que
faziam parte da sociedade inglesa a época. O warsadletém na construcéo das impressdes
entre 0s personagens. Isso corrobora compreendeyoargio Wathely afirma quAustin
possui uma vivida distin¢cdo das descri¢cdes, um ¢ioea tratamento dos detalhes, além de
uma naturalidade nas cenas apresentadas, que apudmmar o leitor e ddo a ficcdo uma
aparéncia de realidade (WHATELY, 2010, p. 154).69sntos narrados Sao necessarios e
surgem como consequéncias dos fatos que os precaddém disso os desfechos séo
raramente calculados pelos leitores, 0 que o0s dgixeensivos e torna os finais de seus
romances surpreendentes (2010, p. 154), fato impertpara a autora, como vimos na
epigrafe deste capitulo.

Ao compararmos as palavras de Whately e o recosterothance, a primeira
carateristica que despertou a atencdo da critiegria foi a retratagdo do cotidiano e a
coeréncia dos acontecimentos dentro da narrativatrétho, apesar de o narrador situar o
leitor no contexto espacial e na situacdo socia, pbsicdo de Elizabeth Bennet que mais
importa. Ao descrever a opinido da moca, ele aviddaliza. Essa leitura vai ao encontro de
lan Watt quando este afirma que “o realismo fordmromance permite uma imitagdo mais
imediata da experiéncia individual situada num extat temporal e espacial do que outras

8 The ladies of Longbourn soon waited on those of étgéhd. The visit was returned in due form. Miss1Bet's pleasing
manners grew on the goodwill of Mrs. Hurst and Migsgkey; and though the mother was found to be inatike, and the
younger sisters not worth speaking to, a wish ofdpbietter acquainted with them was expressed towaedtnth eldest. By
Jane this attention was received with the greatesasuire; but Elizabeth still saw superciliousnesshigir treatment of
everybody, hardly excepting even her sister, andidooot like them{AUSTEN, 2012, p. 19).
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formas literarias” (2010, p. 35). Outra constatagitinente de Whately € sobre as
personagens: “Na verdade, suspeitamos que um dmsesianéritos deMiss Austin aos
nossos olhos, € a percepcao que ela da a noés aascpeculiaridades das personagens
femininas” (2010, p. 15G@raducédo nossp Austen e outras autoras de sua €poca, COmo as
irmas Bront&, apuram essa perspectiva ao darentespaonsciéncia feminina. Fato que
realgamos com o exemplo Bersuaséo

Apesar da importancia do trabalho de Richard Whatei Sir Walter Scott, autor de
Rob Roy(1817) elvanhoé (1819), quem desenvolveu os textos criticos matisrios na
primeira recep¢ao. Em 1815, na ocasido do lancandsEmma ele escreveu uma resenha
paraThe Quarterly Review Scott, ainda tratando Austen corfibe authoy afirma que ela
“traz para seus romances ocorréncias cotidianapodem ser vividas por qualquer pessoa”
(SCOTT, 2010, p. 148raducéo nosspa Essa consideracao dialoga com Whately — e &teor
do romance, com Bakhtin e Watt, por exemplo, apradL

A critica mais relevante de Scott veio a lume e®@6l8uando todos ja conheciam a
identidade da autora. No periodidtne Journal of Sir Walter Scoff825-1832), o autor
escrevia quase um “diario” de suas leituras e dginido aos leitores, além de abordar
questdes sobre politica e comportamento. Na eday@dada em marco de 1826, o autor
comenta sobre sua terceira releitur@adgulho e preconceite chega a seguinte concluséo:

Essa moca tinha um talento para descrever os emaitos, 0s sentimentos e os
personagens da vida cotidiana, que sao para mimais maravilhosos que eu ja
conheci. Hoje em dia, eu consigo provocar algunms&e como qualquer outro
escritor, mas o toque de requinte, o qual tornfatos e 0s personagens comuns em
algo interessante, a partir da sinceridade de igésce sentimento, foi negado a
mim (SCOTT, 2014traducdo nosspa

Esses dois momentos dos escritos de Scott revelantegura atenta das obras de
Austen e evidenciam marcas do estilo da autora sgugrolongaram no tempo. Como
mostramos, Scott acompanhara os varios momentodudéen, desde o anonimato a
revelacdo da identidade da autora, e manteve urnradopsobre como ela trabalhava
artisticamente o cotidiano e transformava persamag®muns em algo interessante. ISso
reflete a axiologia de Scott enquanto intelectua iepvestigou de perto o comportamento dos
seus pares na vida diaria. Ao assumir que a eledgado o requinte de Austen, parece
reduzir um pouco o dominio masculino na literateiaropde serem equanimes escritores e

escritoras, nogdo que ndo se mantém nessa atividatigtica. Parece-nos que o
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guestionamento de Anne Elliot atravessa o posiom@mho critico de Scott e, enfim, provoca
uma reavaliagéo dos paradigmas de género.

Whately e Scott leram e escreveram sobre AustedaaiaEra dos Georgeano€s
dois estiveram muito proximos do tempo refratado gla em seus romances e, por isso,
assumiram uma perspectiva critica que confirma canautora retratou fatos de seu meio
social. Os dois escritores estdo mais proximosittara pessoa e, por mais que tenham acesso
ao acabamento estético proporcionado pela aut@doca, ainda ha resquicios da biografia
de Jane Austen. No momento de transicdo dos respadiane Austen, embora nascida um
pouco antes da virada do século marcado ndo peaitagiamo vitoriano mas ja pela
contencdo tdo peculiar aos ingleses, adéqua-seeitparénte ao reinado que viria”
(WANDERLEY, 2011, p. 2). Essa mudanca na Inglateéroaixe toda uma nova visao de
mundo para as artes, a politica e a economia. A/Evaana também recepcionou Austen de
forma calorosa e menos obscura. Nesse novo cemdil® podemos confirmar o fim do
pequeno tempe o inicio da autonomia dygrande tempalos romances austenianos, destaca-
se Jane Austen, Her Contemporaries and Herg¢ddine Austen, seus contemporaneos e ela
mesma, escrito pelo jornalista e poeta inglés Walterrtlde Pollock, em 1899.

No seu extenso ensaio, Pollock faz um percurs@ée@®nagens femininas da autora e
disserta sobra as obras inacabadas, o que ingumak pecas teatrais, a novela epistolar
Lady Susare a novelalrhe Watsongobras que mais tarde comporiam o periodo chamado
Juvenilig. Do seu texto, uma passagem se torna singularselrefere ao fato de os
personagens de Austen serem frutos de uma sétipadesociais que viviam na Inglaterra
rural do inicio do século XIX (POLLOCK, 1899, p.6t117). Um exemplo disso é a figura
do paroco, que aparece em todos o0s romances dea,agtom especial tratamento em
Mansfield Parke Orgulho e preconceitoEsse tipo social foi conhecido bem de perto por
Austen em virtude de seu pai e seu irmao Henryrspggocos, 0 que expde, mais uma vez, a
refragdo bakhtiniana e o entendimento de que o mfordece substratos consideraveis.

Também no final do século XIX apareceu uma dasribuitdes mais significativas
da parceria entre Jane Austen e as artes visuaita-3e das ilustracfes criadas para os seis
romances da autora. Entendemos que “o objetivooda & arte visual € a producédo de
imagens. Quando essas imagens sdo usadas paraica@momma informacao concreta, a arte
geralmente chama-se ilustracdo” (DALLEY, 1980, @). Nesse ambito artistico, o ilustrador
irrandés Hugh Thomson, entre 1894 e 1898, fez uini@ sle desenhos para cada um dos
romances. Segundo Roger Chartier, “cada forma, saplarte, cada estrutura da transmissao

e da recepcao do escrito afeta profundamente sss8é/pis usos e interpretacdes” (2003, 44).
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Ao consideramos isso, podemos inferir que as dgés de Thomson mostram um contato
que vai além da recepgcdo apenas com a leitura,opibisstrador alimentou as palavras de
Austen com sua arte. Logo, temos uma primeira parde félego entre os seis romances e as
artes visuais, fato que, ja no final do século XX aprofundara com os filmes.

llustrar um romance de Austen € algo complicadm nélo oferece muitas descri¢cdes
dos personagens ou dos lugares. A autora se impw@is com a conversagao e com a
coeréncia dos dialogos entre as pessoas. Por syaovéustrador deve “auxiliar e
complementar uma histéria, para que seja possheaajinar e criar um espago para a ac¢ao”
(RIBEIRO, 2011, p. 36). Thomson, no seu process@ragao das ilustragdes, tinha um
excedente de vis&gue Ihe possibilitou maior distanciamento das @bRodemos conceber
isso devido ao fato de Austen (autora pessoaktepscentrado nas cenas cotidianas do seu
tempo e, por essa razdo, nao teve uma distanc@otamalgo que Thomson tem por estar
guase cem anos distante dos langamentos dos rosndiecelo-se em vista que as ilustragdes
foram encomendadas Unica e exclusivamente paraivass,| podemos considerar que
Thomson foi um dos primeiros tradutores visuaistedo. Ele também, de algum modo,

contribuiu para a coletividade que traduziu os norea para o cinema.

= = -

) Fig. O].'/Orgulho e pf'e‘ci(‘)h‘c'éritd 'Fig. 02 Orgulﬁae preconceito "
Hugh Thomson (1894) Isabel Bishop (1976)

Fonte: www.images.fineartamerica.com Fonte: www.austenprose.com
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Fig. 03 Raz&o e sentimento Fig. 04 Raz&o e sentimento
Hugh Thomson (1896) Chris Hammond (1894)
Fonte: www.kipet.files.wordpress.com Fonte: www.kipet.files.wordpress.com

-" s //( 2y ;'“ : Placed it &fore Anne
Fig. 05 Emma Fig. 06 Persuaséo
Hugh Thomson (1896) Hugh Thomson (1898)

Fonte: www.nevsepic.com.ua/ Fonte: www.rbsc.library.ubc.ca/
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Na figura 01, deOrgulho e preconceitotemos a entrada de Bingley e seus
acompanhantes na sua primeira festa em Hertfoedslijuando o grupo entrou no saléo,
consistia apenas em cinco pessoas: Mr. Bingleys duas irmas, o marido da mais velha e
outro rapa?’ (AUSTEN, 2010, p. 17). Na ilustracdo de Thomsemncgbemos o movimento
dos personagens, todos eles passam a impressamohidharem em direcao ao salao de baile.
A distribuicio dos rapazes e das mogas também feeonkéitor nomear cada um. A frente do
grupo, estdo o Sr. Hurts com a esposa, irmao dgieBinque é o ultimo e conversa com a sra.
Bingley. Darcy, o “outro rapaz”, se encontra no angds dois casais. A primeira vez que ele
surge no romance € de forma pouco atenciosa pae plr narrador, assim como na
ilustracdo, onde ele esta envolto aos casais eseaiee poucos tracos em nanquim, a isso
acrescentamos a posicao do corpo, ereto com odiltante, como se as coisas que estao por
vir nada lhe interessassem.

Mesmo sendo de 1976, decidimos trazer a ilustrdeatsabel Bishop (fig. 02) pelo
fato de os tracos serem distintos dos de Thomsgela maior proximidade entre suas
ilustracdes e os filmes. A cena trata do momentajeenElizabeth Bennet vé o Sr. Bingley
pedir Jane Bennet em casamento: “Ao abrir a pendague a irma e Bingley estavam juntos
ao pé da lareira, como se conversassem sobre umasie extrema gravidadfe (AUSTEN,
2010, p. 390). Uma das caracteristicas da ilustrécé uso da técnica@hui-mo huaou Ink
Wash popularmente conhecida como aquardla, mesma usada milenarmente pelos
caligrafos orientais), o que contribui para as asgmuances da tinta preta, por isso a
composicao tem mais sombras e profundidade queTaa@son. A perspectiva € de alguém
gue olha o casal, nesse caso Lizzy. Os dois estdo ¢ha lareira e ha uma nuance erética. A
sala ganha leves tons de cinza e somente as aghdes moveis aparecem. Os detalhes das
roupas das personagens se sobressaem e ganharasteh$tintas, o que ndo acontece em
Thomson.

A figura 03 é uma das mais significativas entrédwetracfes dé&kazdo e sentimento
refere-se ao instante que Willoughby corta uma irad#o cabelo de Marianne. No romance,
Margaret testemunha o0 momento e, depois, contaarEfontem a noite apds o cha, quando
vocé e mamae sairam da sala, eles ficaram falaackinbo e rapido, e ele parecia estar

pedindo a ela algo de seu, quando de repente apantesoura e cortou um longo anel de

9when the party entered the assembly room it comk@ftenly five altogether—Mr. Bingley, his two sist the husband of
the eldest, and another young mM@&USTEN, 2012, p. 10).

10 On opening the door, she perceived her sister aingl®y standing together over the hearth, as ifagsgl in earnest
conversatiofAUSTEN, 2012, p. 280).
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seus cabelos, que lhe caia pelas cb$t§8USTEN, 2011, p. 82). O ato foi visto pela
menina, que estava presente na sala, e surge axabo relato feito a irma e confirmado,
mais tarde, pela propria Marianne. Enquanto ildstraThomson desloca o olhar de Margaret
para o olhar do leitor, teatralizando a cena, €yBconcentrar toda a agcdo na ocasido que
antecede o corte do cabelo. Assim, temos a teseumngberta e uma das maos de Marianne
encostada na méo do rapaz. Essa cena ja prevéediaedea moca sofrer, principalmente pela
forma “de repente” como ele “corta” as relacfes rases suscitadas na alma apaixonada
dela.

A titulo de comparagéo, temos a arte de Chris Hammitustradora contemporanea
de Thomson, e primeira a trabalhar com tal rom@gleetambém emprestou sua tintArama
e Orgulho e preconceijo Enquanto na figura 03 o autor optou por refilargaret da cena,
na 04 ela é recuperada. Assim, temos a terceismagem que informa o gesto do corte a
Elinor. A composi¢cdo do espaco nas duas cenas rexi@@, no entanto as feicbes das
personagens sao muito diferentes. Na da ilustratiiyda toques de maos e a moga esta com
a fronte voltada para baixo, como se antevisseeagedturas que surgiriam depois daquele
dia. A posicdo do corpo no soféa estabelece uméeaeatienquanto a Marianne de Thomson
parece se deitar, a de Hammond esta curvada, Iedtrama enferma, fato que projeta o
abatimento em que Marianne caira ap0s descobmieasiras de Willoughby.

A figura 05, extraida do romané&nma se passa na sessao de pintura em que Harriet
posa para a protagonista. “Nada havia que se paidaszer em relacdo ao Sr. Elton, que
andava irrequieto por tras dela, observando cadaleiseus tracé¥ (AUSTEN, 2011, p.

49). Na ilustracdo de Thomson, o Sr. Elton senacpara ver a pintura enquanto se prepara
para colher, com o pincel, mais uma dose de tihtaspaco da casa € amplo e esta dia e tem
moveis na cena. O narrador informa a acao e qu&rmeka, coube ao ilustrador, conforme o
destacado por Ribeiro (2011), criar o cenario, @&l gle acrescentou o banco, os pinceis, a
mesa, 0 cavalete e a tela pequena, ja que sedmddaym retrato de Harriet.

Por sua vez, no roman&®ersuasapa figura 06 ilustra a declaracdo de amor que o
Capitdo Wentworth faz a Anne em forma de cartaditPdesculpas, pois havia esquecido as
luvas, e na mesma hora atravessou a sala até admesarever, e ali em pé, com as costas

viradas para a sra. Musgrove, tirou uma carta do ohes papéis espalhados e p6s diante de

1] ast night after tea, when you and mama went othefoom, they were whispering and talking togettefast as could
be, and he seemed to be begging something of epr@sently he took up her scissors and cut ¢dhg lock of her hair,
for it was all tumbled down her baql@USTEN, 2012, p. 48).

12There was no doing any thing, with Mr. Elton fidggtbrehind her and watching every toU®&USTEN, 2012, p. 34).
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Anne'® (AUSTEN, 2012, p. 255). O narrador da poucas dgdes do espaco, sabemos que é
uma sala na casa dos Musgrove e que tem uma messciver, além de uma carta. No
entanto, o ilustrador adiciona a cadeira onde Agstava sentada. Pelo movimento declinado
do modvel, podemos interpretar que Elliot levanteypeessas e assustada. O olhar da moca
esta voltado para a carta e o dele confirma o et

As seis ilustragdes surgem nos seus respectivosnaes de forma a contribuir com a
cena e com a composicdo da imagem pelo leitor. Igamas ha breves inscricbes, como em
Persuasép que esta escritoPlaced it before Anrig em outras os ilustradores procuram
seguir as direcbes do narrador, como@rgulho e preconceitoAs ilustracoes dEmmae
Razao e sentimentevelam umexcedente de visdoo qual Thomson e Hammond tiveram
que ilustrar a partir de pistas dadas pelos pegemzaou pelo narrador. Outro fato que
converge as ilustracbes € o espaco onde elas eaeone a composicdo dos trajes vestidos
pelos personagens. Nesse caso, devemos frisathgumesdn ilustrou no final de século XIX e
0 acesso as no¢les de moda e decoracao partemarahe garte, das pinturas feitas no inicio
do mesmo século, tendo-se em vista que a fotogsafigira apenas na segunda metade do
dezenove. Ja Bishop esta em 1976 e tem um conhdocinanda mais amplo que do
ilustrador. O vestido com a cintura império trajguir Jane Bennet se assemelha com 0s
figurinos feitos para os cinco filmes que estudagno que reforca o didlogo entre as
ilustracBes e o audiovisual. Além disso, essasspsgaornaram uma marca peculiar da era
georgiana, bem como do universo literario de Austtiuzido para outras midias.

As ilustracfes ja indicam o movimento das imagesradps a partir dos romances de
Austen. Os filmes realizados entre 1995 e 200®tnaa moda do campo e da cidade, pois as
heroinas se vestem de acordo com o0 espaco soeidtafuentam. Os espagos, que surgem
como coadjuvantes nas ilustracdes, serdo retontedfidma mais profunda, principalmente
no que concerne as grandes mansodes dos propsetaréis ingleses. Outro aspecto é o trago
gue Thomson usou nos rostos dos personagens. Agtese sempre ovalada e o cabelo
cacheado reforcam a nocao de beleza que o ilustegftegou aos personagens da autora.
Além disso, 0 movimento quase sempre curvilineotdg®s do artista expdem uma “moda”
entre os penteados femininos.

As edicbes ilustradas permitiram aos leitores dalfde século XIX (e dos séculos
seguintes) reconstituirem um pouco do que eramelag@ies com 0 espaco e a sociedade na

década de 1800 e 1810. Os romances de Austen cinagedalancear campo e cidade, mas

13 He begged their pardon, but he had forgotten hisrg, and instantly crossing the room to the writmge, he drew out a
letter from under the scattered papplaced it before Anne(AUSTEN, 2012, p. 20rifo noss9.
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se concentraram no primeiro, afinal todas as pooiatps viviam e estabeleciam suas

principais relacdes sociais no campo. Segundo Ragdlliams,

em Jane Austen, 0s vizinhos ndo sdo as pessoasperais Sd0 as pessoas que
moram a uma distancia um pouco maior e que, enoteda reconhecimento social,

podem ser visitadas. O que ela vé em todo o campoaérede de casas e familias
de proprietarios, € nos buracos dessa rede fediadase a maioria das pessoas
concretas, que simplesmente ndo sdo vistas. Emtar 4 face nesse mundo ja
implica pertencer a uma determinada classe. (12¥29-30traducdo nossp

No comentario do autor, podemos perceber que i@dsmte “austeniana” vive em
extensas propriedades rurais e, por isso mesmo,dedoma classe distinta das dos
trabalhadores que permitem essa condicéo de widsgja, “a ordem e o controle visiveis que
dela (erra) provém constituem um produto valorizado, enquamtprocesso de trabalho
praticamente nao aparece” (WILLIAMS, p. 62, 1998ducéo e grifo nosgoNesse contexto
rural, os personagens se deslocam nas visitas, tamisém viajam para cidades mais
populosas como Londres e Bath, cenarios para mefiis®dios ddRazao e sentiment de
Persuaséao

Do que escrevemos neste topico, se torna fundahpartsarmos, em analogia com o
século XX, como se deu o movimento da obra da aworongo dos anos. No dezenove, ela
publicou discretamente, saiu do anonimato, recetréicas de escritores medulares da
literatura em lingua inglesa e comegou um diélagatico com as artes visuais a partir das
ilustracbes de Thomson e Hammond. Os romances etoeptomecaram a gerar substratos
para pensarmos o cotidiano feminino durante osgigwrs e as condutas em meio as redes

sociais e classistas clinicamente retratados petehu

1.2 Jane Austen para além do século XIX

A partir de 1907, a Universidade de Cambridge cameg realizar uma extensa
pesquisa sobre a historia da literatura inglesaariaana. O projeto foi concluido em 1921 e
recebeu o titulo d&he Cambridge History of English and American latare Nesse
compéndio, o critico Harold Child (1869-1945) conduma analise dos seis romances
completos de Austen e das obras escrita3umanilia— fase que se iniciou, provavelmente,
quando a autora tinha onze anos, em 1787, e teungnando ela finalizou seu primeiro
romance completa~{rst Impressionsque viria a seOrgulho e preconcei}p algo em torno
de 1797.
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Child faz uma reflexdo acerca das influénciasdiies na formacao de Austen, para
tanto cita Henry Fielding e Samuel Richardson. Ape®s dois grandes autores, o critico d&
atencdo as aproximacdes entre ela e a autora Br&weey (1752-1840), que escreveu
Camilla (1796). Por um viés historico, o critico propSeauanalise comparatista. Segundo
Child, as duas escreviam sobre mulheres de sua.épotretanto, enquanto Burney estava
mais inclinada aos acontecimentos que causavaanbstza e humor, Austen proporcionava
alivio aos leitores sem perder de vista a ironste Hiltimo aspecto € um dos pontos que
fizeram o critico considerar (de forma exageradsd @ autora “escreveu 0S romances mais
proximos da perfeicdo artistica dentre todos ososwtm lingua inglesa” (CHILD, 2014, p.
01,traducao nossa

Na primeira metade do século XX, em um momento rdasicdo, de perda da
esperanca nos anos douradoBdhe Epoquee da | Guerra Mundial, Jane Austen continuou
a ser lida. Sua critica literaria, nesse contewtmou rumo novo e corroborou discussdes que
vao além das personagens, do refinamento com waliyggn e da ordem coerente da narrativa.
Nessa nova recepc¢do, destaca-se Virginia Wooler8ite dos textos que foram citados até
agora, que ndo chegaram as edicOes brasileiradelasforam amplamente traduzidos e
difundidos no Brasil.

Woolf produziu seus escritos durante as vanguaedaspeias, seu nome € um dos
mais relevantes da literatura inglesa no século XXn cenario de influéncias, a autora de
Mrs. Dalloway(1925) eRumo ao faro(1927) admite, no texto de 1932 intitulado “Prefis
para mulheres”, que muitas escritoras — entreRlasey e Austen — aplainaram e orientaram
o caminho para que ela se tornasse romancista,(p0OB2. Essa consciéncia de sua ligacéo
com o passado foi ampliada &fm teto todo se(1929). Woolf lembra que escrever em seu
tempo é mais tranquilo do que nos séculos XVIIIX,afinal Jane Austen sequer tinha um
lugar proprio para sua atividade de escritorafaae isso na sala de estar compartilhada por
todos os membros da casa (WOOLF, 1990).

Ainda sobre a falta de espaco, a ensaista questenam lugar proprio para a
organizacao, a leitura e a elaboracdo da escriam@ediu que Austen escrevesse melhor

seus livros. A autora conclui que néo,

esse talvez fosse o principal milagre daquilo. eiava uma mulher, por volta de
1800, escrevendo sem 6dio, sem amargura, sem nssdo, protestos, sem
pregacbes. Foi assim que Shakespeare escrevewi,pelhsindo paragAnténio e
Cledpatrg e quando comparam Shakespeare e Jane Austerz, faktendam dizer
que a mente de ambos havia destruido todos oscalutae por essa razdo néo
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conhecemos Jane Austen e ndo conhecemos Shakespqaoe essa razdo Jane
Austen repassa cada palavra que escreveu, e o nf@si@bakespeare (1990, p. 85).

A posicdo de Woolf traz a baila algo que ainda fedi@iscutido aqui, qual seja, as
comparacoes entre Austen e Shakespeare. Dissaganmde uma Jane Austen destemida tal
qual seu predecessor mais famoso € uma das maificsivas no argumento levantado por
Woolf. Ainda no ensaio, mais ao final, a escritststenta que as mulheres se puseram a
escrever tanto quanto os homens e conseguirandgtartas perspectivas de ver o mundo na
literatura. De acordo com ela, a leituraRE Lear ou deEmma“parece executar uma curiosa
operacao germinativa nos sentidos; vé-se maissateente depois; 0 mundo parece despido
de seu invélucro e provido de vida mais intens®9(, p. 134). Essa passagem de Woolf
apresenta um carater tendencioso quando ela prnapdelhar equanime entre homens e
mulheres que escreveram. O fato nos faz lembrag uma vez, a passagem [ersuasao
que abriu este capitulo, entretanto a pena queeestais do lado masculino tem um nome no
mesmo nivel que olha para o universo feminino aerde

Virginia Woolf joga luz a autora pessoa Jane Austiamte de um universo artistico
predominantemente masculino. Isso € muito impatpata se entender uma diferenca sutil
entre Jane Austen pessoa e a autora criadora fgueancada uma de suas obras. Enquanto a
posicdo de enfrentamento do mundo e questdes baag:acomo a recusa do casamento e a
vida reclusa, tornam Jane Austen uma mulher queobusm espaco de reconhecimento da
atividade criadora das mulheres; nas suas obrasfoaa criadora enforma esteticamente a
posicdo axioldégica de um mundo tradicional guiaéo jgtatussocial, pela religido e por
matizes de uma sociedade onde as mulheres deverdgeadas para o casamento. Essa
nogao, dentro dagrande tempp estabelece um distanciamento fundamental enti@aau
pessoa e autora criadora.

Até aqui fizemos um panorama quase que integraBmeomposto por escritores
literarios e artistas que leram e alimentaram agasotle Jane Austen pequence nogrande
tempo A partir de agora, o direcionamento sera matg&coracadémico, em raz&o de ser neste
locus que se concentra nossa pesquisa. Nesse horizant&yatt € um dos criticos mais
relevantes. Apesar de citar a autora apenas emsatgomentos d& ascensao do romance
no decorrer de sua trajetéria, Watt escreveu véradslhos sobre ela e organizou a coletanea
de ensaioslane Austen: A Collection of Critical Essaf@&ne Austen: Uma colecao de
ensaios criticos langada em 1963. No trabalho, Watt descentraizanalises de cunho
historicista e biografista para olhar as obrasymrviés que mescla questdes sociais com as

facetas culturais e politicas disseminadas ao laagonarrativas. Dessa proficua abordagem
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destacam-se o estudo da ironia, da autoridade & agressao a partir do hum@ofnic
aggression

Em 1981, no artigo “Jane Austen and the Tradit@mih&omic AggressionSense and
Sensibility, Watt desenvolveu ainda mais sua reflexdo solweagressdes sofridas e
praticadas pelos personagens de Austen no uniderseus romances. O tedrico constata que
a autora “leva o comportamento violento ao climaavés de uma transformacao psicolégica
dupla: as agressoes interpessoais sao tanto peloduanto pela heroina” (WATT, 2014,
traducdo nossp Como exemplo dessa questdo, eis um trechordalho e preconceitem

gue Darcy declara seu amor a Elizabeth Bennet:

— Em vao tenho lutado comigo mesmo; nada consddeus sentimentos ndo
podem ser reprimidos e preciso que me permita ttieeque eu a admiro e amo
ardentemente.

[...]

— Por minha vez, eu poderia perguntar — replicauelpor que, com o intuito tdo
evidente de me ofender e de insultar, o senhotvasdalizer que gostava de mim
contra a sua vontade, contra a sua razao e mesmra coseu carater. Ndo é escusa
suficiente para a minha falta de cortesia? Se éeplmente cometi essa falta... Mas
tenho outros motivos para me sentir ferida. E di@ebem o sabe. Mesmo que o0s
meus sentimentos ndo lhe fossem contrarios, sto#isem indiferentes ou mesmo
favoraveis, o senhor acha que qualquer consideragfidnclinaria a aceitar um
homem que arruinou talvez para sempre a felicidddeuma irma querida?
(AUSTEN, 2010, p. 171-7%

A declaracdo de amor supriria 0os desejos ardemgePalcy, acabaria com os
problemas financeiros de Elizabeth e ajudaria s@ ma missdo de casar as filhas.
Entretanto, o fato de o rapaz tetado contraseus sentimentos (ou melhor, contra as
diferencas sociais entre ele e ela) e o resseningere a mocga sente por ele ter provocado a
tristeza de sua irma Jane Bennet transformam agassem um dos momentos mais tensos
do romance. Nela, ndo ha a exaltacdo amorosa, reggosicao dos principais defeitos que
um tem aos olhos do outro.

Esse encontro dialégico na melhor perspectiva bdkht, a medida que a
personalidade de um se completa coexaedente de visaip outro, € um dos mais violentos
na obra de Austen. Comeca com a ironia de ser @tlardcdo de amor que se torna ofensa

pessoal, se desenvolve na alternancia de injlt@slgmonstram as sutis imperfei¢cdes sociais

144n vain | have struggled. It will not do. My fee{is will not be repressed. You must allow me to tall yow ardently |

admire and love you.”

[...] “I might as well inquire," replied she, "why with swident a desire of offending and insulting me, gbase to tell me
that you liked me against your will, against youasen, and even against your character? Was notdbise excuse for
incivility, if I was uncivil? But | have other progations. You know | have. Had not my feelings ddcatminst you—had
they been indifferent, or had they even been falar do you think that any consideration would geme to accept the
man who has been the means of ruining, perhapsviar, the happiness of a most beloved sistéf®JSTEN, 2012, p. 157).
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e individuais de ambos e termina em profundas agessinterpessoais que serao revistas no
decorrer do romance tanto pelo heréi quanto petaifee conforme lembrado por Watt.
Nesse mesmo viés analitico, Tony Tanner, dane Austen(1986), lanca novas

possibilidades de leitura:

0S esquemas e as estruturas dos grupos — famiunidade, sociedade — tendem a
coagir e até mesmo predeterminar a vontade e dm@sgs doself Nenhum
romancista poderia ter valorizado a consciéncias rdai que Jane Austen. Alguns
dos didlogos entre Elizabeth e Darcy requerem ugmaedb grau de atengdo a
consciéncia. De fato, esse é apenas um ponto ses&lade possivel através da
experiéncia linguistica e que quase excluiu a é&pela corporal. Enquanto os
homens cacam, as mulheres véo para caminhadagreesmos opostos podem se
encontrar em um baile (TANNER, 1986, p. 184aducédo nossa

Tanner ressalta os padroes de coercésetfima sociedade estruturada por Austen em
seus romances. €elf segundo Jung, “ndo é somente o centro, mas taral@rounferéncia
total que abrange tanto o consciente como o ingemsg € o centro dessa totalidade” (1991,
p. 444). Nesse sentido, a vida em grupo, consdantger, predetermina os movimentos dos
personagens. Isso fica patente quando Darcy, matexteOrgulho e preconceitaafirma que
lutou em vao contra si e seus sentimentos; elegegeenfrentar as coergcdes que seu lugar no
coletivo |he delegou. Conforme o critico, a socikdalividida em classe e género, que
abordamos nas paginas anteriores, exclui o defmw fe deixa as experiéncias sensorias
qguase que restrita as vozes e a alguns brevesstdquaaos entre os casais. Nao obstante, nos
bailes, os corpos se movimentam, se encontramgcsente se deixam levar pela masica e
pela danca. Por isso, eles sdo tdo importantesonnces: eles permitem a aproximacéo dos
corpos e também das classes, basta lembrarmomeinariencontro de Lizzy com Darcy, no
qual ele rejeita dancar com ela devido ao compaméonda familia da moca.

Acreditamos que a aludida atencdo dada por JanderAud consciéncia dos
personagens € melhor percebida em romances qu&tigam um conceito de valor ou um
sentimento que nasce no social e se instaura naesngue habitam a sociedade, como por
exemplo, emRazao e sentimente Persuasap além deOrgulho e preconceitoOs titulos
dessas obras carregam uma tese embrionaria a sernvatla no decorrer das narrativas,
principalmente nos embates entre os personagere.d@a coeréncia a essa perspectiva, a
autora criadora enforma a obra de modo com quesigippamento axiolégico das heroinas e
dos herdis deixe evidente suas maneiras de vespender ao mundo. Esse entendimento é
notorio na seguinte passagem KHazdo e sentimentem que Elinor questiona sobre as

préprias opinides:
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— Tenho frequentemente incorrido nesse tipo de-ermisse Elinor — aprendendo
de maneira totalmente falsa um determinado asmkriwarater alheio: imagino as
pessoas muito mais alegres ou tristes, ou intdkgenu ignorantes, do que na
verdade sd0; e nem posso dizer por que ou on@ertase origina. As veze&®mos
levadospelo que as pessoas dizem de si proprias, e fnagoaentemente pelo que
as outras dizem delas, sem nos darmos tempo pé#vareee julgar por nés mesmo
(AUSTEN, 2011, p. 123yrifo nossg*®.

As antiteses que Elinor traz para o discurso ravelais extremos de sentimentos, no
entanto ela parece se interessar mais pela coégirpelo balanceamento e pela possivel
relatividade desses conceitos. Quando afirma gsiew€aes” é levada pela opinido alheia, ela
também nos possibilita interpretar que o processachbamento do outro e do eu sao
possiveis pelos variosxcedentes de vis&gue completam uma opinido, ideia que vai ao
encontro da coercéo citada por Tanner e do diataglsakhtiniano.

Ao seguirmos com nosso panorama das criticas qoensentraram em Jane Austen e
nas possibilidades de leitura e de alimentacad@®ude m®mances nas distintas recep¢des dentro
do grande tempptrazemos para nossa conversacao o polémico Halmdan. O critico havia
se referido a autora e@ canone ocidental1994), no entanto foi el@omo e por que ler
(2000) que Austen ganhou mais relevancia. No segnton“Romances, primeira parte”, ele

propde uma leitura demma

em sua ironia, Austen nao €, precisamente, shakeapa; a ironia de Hamlet é
mais agressiva do que defensiva. Mas, exceto Shedes autor algum em lingua
inglesa excede como Austen na criacdo de figuerstrais e periféricas, sempre
coesas em termos de padrdo de fala e consciéntd, imtensamente diferentes
entre si (2001, p. 153).

A ironia defensiva presente nas obras da autodewe ao fato de as heroinas serem
mulheres e, “como tantos grandes autores, de ambosexos, Austen, implicitamente,
acredita ser a imaginacao das mulheres superimsahdmens” (BLOOM, 2001, p. 153).
Logo, Emma Woodhouse, Elizabeth Bennet, Anne Edlaritre outras personagens estdo na
defensiva ndo contra os homens ou a sociedade,cordsa a falta de inteligéncia e
pragmatismo diante das possibilidades que seusnsolw oferecem, ou melhor, contra a
presuncéo, como afirmado por Harold Bloom e atespadt Elinor, no aludido fragmento de

Razao e sentimento

154] have frequently detected myself in such kind afakes,” said Elinor, “in a total misapprehension cfiaracter in some
point or other: fancying people so much more gagmave, or ingenious or stupid than they really,aaad | can hardly tell
why or in what the deception originated. Sometimes isrguided by what they say of themselves, andfreguently by
what other people say of them, without giving oriéseé to deliberate and jud§€éAUSTEN, 2012, 73-4).
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Os fragmentos d®rgulho e preconceite Razdo e sentimentao serem analisados a
luz de perspectivas que ndo existiam na época &éeAUNOS permitem considerar que o
monologismo suspeitado por nds no inicio desteuapido se mantém sozinho ao longo das
recepcbes em outras épocas. Podemos, entdo, afjumdra uma abertura ao dialogismo nos
romances de Austen, pois suas personagens témémiagropria e se libertam da autora no
grande temppsendo retomadas e problematizadas em outras btaa@sias no final do
século XX. Nesse ambito, Jane Austen se tornou @ande um novo viés literario do
mercado editorial: aChick lit®. Conforme afirma Natalie Rende (2008), esses ropsan
abordam os fatos relacionados a mulher contempayr&eas relacionamentos familiares, seus
amigos, 0 emprego e 0 casamento, que foi acresimddivorcio. Aqui ndo estdo em jogo
esses aspectos, e sim como esse fenbmeno estd Agacthovimento dialdégico entre as
personagens criadas pela autora no inicio do sedXle as mulheres do final do XX. Isso
pode ser verificado ao compararnm@syulho e preconceite o romanc® diario de Bridget
Jones(1996), escrito pela inglesa Helen Fielding, abeaugural daChick lit (SMITH, 2006).

Bridget Jones € considerada uma releitura modeen&lidabeth Bennet (SMITH,
2006). Um dos seus casos romanticos € com MarkyDararco principal do didlogo com o
romance de Austen: “achei um tanto ridiculo se @rafr. Darcy e ficar sozinho com cara
de esnobe numa festa” (FIELDING, 1999, p. 21). Esssagem faz referéncia justamente ao
primeiro baile deOrgulho e preconceitdtema da ilustracdo de Thomson) em que Darcy
conhece Elizabeth e recusa uma danca com a jovgnteaesnobe que diminui a autoestima

dela, eis o respectivo trecho do romance:

— Vocé esta dangcando com a Unica moca realmenitalmre existe nesta sala —
disse Mr. Darcy, olhando para a mais velha dassrBennet.

— Oh, ela é a mais bela moca que ja vi na minha, viths bem atras de vocé esta
uma das suas irmas, que € muito bonita e agrada®ele-me pedir ao meu par que
0 apresente a ela?

— Qual? — perguntou ele, voltando-se e detendo emento a vista em Elizabeth
até que, encontrando-lhe os olhos, desviou osesdisse, friamente:

— E toleravel, mas néo tem beleza suficiente pamtat-me. (AUSTEN, 2010, p.
177

E bom ressaltar que tanto o Mr. Darcy de Austemigua Mark Darcy de Fielding
passam pelas transformacdes de opinido em relag@osapares roméanticos. Dessa maneira,

16 Chick é uma giria usada para definir as mulheres maiaspama espécie de “franguinhalliteé abreviacgéo de literatura.
Em lingua portuguesa, podemos aproximar e mantersmno aspecto usando a expressao ‘literatura deemiriha”.

17“You are dancing with the only handsome girl in them,” said Mr. Darcy, looking at the eldest Miseriiet. “Oh! She
is the most beautiful creature | ever beheld! Bigre is one of her sisters sitting down just behjiad, who is very pretty,
and | dare say very agreeable. Do let me ask mynpaito introduce you.” “Which do you mean?” andring round he
looked for a moment at Elizabeth, till catching fegre, he withdrew his own and coldly said: “She igrable, but not
handsome enough to tempt MAUSTEN, 2012, p. 11).
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Darcy revé fatos relacionados a posicao socialaailia Bennet, enquanto Mark Darcy
repensa 0 caso amoroso entre Jones e Daniel Cldave2001, o livro de Fielding foi
traduzido para os cinemas. A diretora Sharon Magascalou o ator Colin Firth como
interprete de Mark Darcy, o mesmo ator interprettru Darcy na minissériérgulho e
preconceito(Simon Langton, Inglaterra, 1995) realizada pdBCRle Londres e langcada um
ano antes d@®ridget Jones Também trazemos o livi@ clube de leitura de Jane Austen
escrito pela estadunidense Karen Joy Fowler e denem 2004. A obra se tornou um sucesso
editorial e deu origem ao filme homdnimo lancado 2007, dirigido e roteirizado pela
estadunidense Robin Swicord.

Para comecarmos a concluir o capitulo, se faz aledgrvalia trazermos lan McEwan

e sua obr&eparacaoA epigrafe do romance vem Aeabadia de Northanger

Cara senhorita Morland, pense o quanto sdo hoasas suspeitas que tem nutrido.
Em que se fundamentam tais julgamentos? Pense @padsie em que era vivemos.
Lembre que somos ingleses, que somos cristawssulte seu préprio entendimento,
seu senso do que é provavel, sua observacdo deegpassa a sua volta. Como
nossa formacao poderia nos preparar para taidddadss? Como nossas leis seriam
coniventes com elas? De que modo coisas assimipodeer perpetradas sem que
ninguém delas soubesse num pais como este, ensgalaegdes sociais e literarias

sdo como séo, em que cada homem esta cercadalparrt@ vizinhanga de espides
voluntérios, e as estradas e os jornais deixam &sdalaras? Querida senhorita
Morland, que idéias a senhorita tem se permitideeber?

Haviam chegado ao final da galeria, e com lagriceasrergonha ela foi embora

correndo para seu quarto.

Jane Austenorthanger AbbeyMcEWAN, 2006, p. 8)

Este recorte estd em um dos capitulos finais da @drAusten em que a jovem de 15
anos, Catherine Morland, conversa com o Sr. Tilnaygaleria da abadia de Northanger.
Nessa ocasiao, a moca afirma ao rapaz suas ssspeitpe o pai dele tenha matado a prépria
esposa. A inquietacdo de Catherine foi alimentadiasgdivros de terror que lia e pelo impeto
de investigacdo que empreendera desde que chegla@ah Como é percebivel na citacdo, o
Sr. Tilney estd atbnito e ndo consegue compreeodeo Cathy chegou a tdo leviana
suspeita.

Essa questdo € o mote principal para o romance aienish. Nele, Briony Tallis, a
protagonista, aos 12 anos, suspeita que o filhonte das empregadas da familia, o jovem
Robbie Tunner, tenha estuprado sua prima Lola @wyinéAs suspeitas ganham ares de
verdade quando ela afirma a policia que viu a denastupro. Robbie é preso e separado de
sua grande amada, a irm& mais velha de Brionyli€@aillis. Ao final, Briony, entdo com 75

anos, se apresenta como a escritora da obra gbanags de ler. Ela busca reparar, pela
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literatura, um erro que acompanhou toda sua vaa @ qual o ato de escrita Ihe propiciou o
ato de expiacéo (ideia que remete ao sacrificitedas Cristo) através da arte.

Segundo Augusto Rodrigues da Silva Jr.,

o prélogo, a epigrafe, a dedicatoria, sdo variagdesesmo cadinho em gque anseios
e visdes conjugam-se para revelarem o espirit@bamo do ser humano. Espiritos
em que reverberam dialogos moventes. Sentimentasaditorios sdo pintados de
forma fundamental pela pena e tintas do riso eédio € isso garante a atualidade
dos pares e a vontade de opinar (2008, p.51).

Com base nessa ideia da conjugacdo de visfes @es®wm prologos e do
inacabamento bakhtiniano dentro gdande tempppodemos depreender que, ao colocar o
fragmento déA\ abadia de Northangeromo epigrafe dReparacdpMcEwan atualiza Austen
como autora criadora e da a ela o direito de opioaseu texto, escrito quase dois séculos
depois. Esse movimento dialégico alimenta os dmisances e demonstra como a obra de
Austen é refratada na de McEwan por meio de umgradpi Mas, além disso, podemos
deduzir que, no campo das traducdes coletivas @aiaema, o trecho de Austen também
oportuniza um dialogo entre filmes.

Essa refracdo comecou em 2005, quando os cinenwberam Orgulho e
preconceito A atriz Keira Knightley interpretava ElizabethrBeet e a direcdo ficou a cabo de
Joe Wright. Por sua vez, em 2007, foi lancada @ug@o coletiva d&keparacdo O fato
curioso é gque a mesma equipe do filme anterioralin@ioi neste. Assim, Wright dirigiu,
Knightley e os outros membros da equipe tiveramesmas ocupacdes, com destaque para o
compositor das duas trilhas sonoras, o maestr@ Déatrianelli, que fora indicado, em 2005,
ao prémio Oscar de melhor trilha sonora original @gulho e, em 2007, ganhou o prémio.
O filme de 2007 ganhou o distinto titulesejo e reparacaoo Brasil em virtude da obra
predecessora e dos peculiares titulos criadosgper Austen.

A perspectiva cronolégica que fizemos da criticka® manifestacdes artisticas desde a
primeira recep¢do comprovam como 0s romancesreeraiiram de indmeras leituras, outros
excedentes de visadudo isso foi sustentado pela autora criadora guguanto a obra
avancava nos anos, transpds e atualizou seu pumicento axioldgico estético em novos e
distintos contextos. Esses dados sé&o importantasopseguinte entendimento: a obra de Jane
Austen convidou, principalmente nas ultimas décadasma constante respondibilidade no
campo artistico — literério, cinematografico e umacgo e/ou desdobramentos interartistico.

Os leitores tradutores que estudaremos nos proxiaquisulos levaram suas respostas

ao texto de Austen em forma de varias leituras gumas, ddo acabamento estético formal a
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obra cinematogréfica, possivel e guiada pela auidagdora em um novo cendrio espacial e
temporal. A partir da proxima pagina, nosso penséongera direcionado para a compreensao
dos estudos tedricos e criticos que ajudam a emnsts conceitos analiticos de cinema
literario e traducéo coletiva, vieses pelos quaabia filmica pode ser estudada por varios
excedentes de visaotistica que evidenciam um contato intimo doteibm o texto mediado
pela leitura e, a partir disso, ajudam a constrdilme e respondem a obra literaria e as suas

recepcGes ngrande tempo



CAPITULO I
O ATIVISMO DO LEITOR: CINEMA LITERARIO E TRADUCAO C  OLETIVA

O romancista segrega-se. A origem do
romance € o individuo isolado.
Walter Benjamin

Cada recriacdo de um romance para o cinema

desmascara facetas ndo apenas do romance e
seu periodo e cultura de origem, mas também
do momento e da cultura da adaptacgéo.

Robert Stam

O texto literario € produto de um trabalho

solitario, e vai estar pronto no momento em
que seu autor assim entender. O roteiro,
mesmo quando é obra de um s autor, vai
derivar necessariamente para um trabalho
coletivo.

Marcal Aquino
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No capitulo anterior, vimos um retrospecto de coanobra de Jane Austen foi
estudada e respondida ao longo de dois séculaslelga nossas reflexdes para o campo da
recepcdo, que pressupde leitores e desdobraménfustir disso, direcionamos nosso foco
ao ativismo do leitor, dado que ele interpretaa@dforma o texto que lhe € originalmente
alheio em “meu-alheid (Bakhtin, 2003). Nesse horizonte, estamos indosaa pensar no
encontro dialégico entre as palavras do autor gferma o texto literario e as do leitor que as
responde através da traducdo coletiva. Bakhtinsems estudos de 1970 e 1971, constatou
que esse encontro por meio da palavra “tem sideequme totalmente ignorado pelas
respectivas ciéncias humanas (e acima de tudo pstados literarios)” (2003, p. 380). A
posi¢do do russo vai de encontro as praticas esdtistas nas quais autor, obra e leitor “ndo
Sa0 vozes mas conceitos abstratos iguais a si nseseratre si. Ai SO sdo possiveis abstracoes
tautologicas vazias, mecanicistas ou matematizatiasdo ha um gréo de personificacao”
(2003, p. 405).

O excedente de vis&pe discutimos no capitulo anterior € de grangmitAncia para

compreendermos o papel ativo do leitor e a superdea“tautologias estruturalistas” no

processo receptivo. E através desseedentgjue ele pode responder ao texto literario em
novo ambito temporal, espacial e, no nosso catietien. Ao movimentar sua leitura, o leitor
acrescenta algo de seu ao texto base e alimegtamule tempada obra. Nesse sentido,
guando Deborah Moggach transforma passagen®rdalho e preconceitem cenas de

roteiro cinematogréfico, ela leva ao romance akgysel. Analisemos os exemplos a seguir,

Romance:

E uma verdade universalmente conhecida que um hauokeiro possuidor de uma
boa fortuna deve estar necessitado de uma esposa.

Por pouco que os sentimentos ou as opinides dmhaém sejam conhecidos ao se
fixar numa nova localidade, essa verdade se erca@rtal modo impressa nos
espiritos das familias vizinhas que o rapaz é desgie considerado propriedade
legitima de uma de suas filhas

— Caro Mr. Bennet — disse-lhe um dia sua espoga eyviu dizer que Netherfield
Park foi alugado, afinaf¥(AUSTEN, 2010, p. 9).

Roteiro de cinema:

1-INTERIOR DE NETHERFIELD — HERTFORDSHIRE — DIA

Uma grande mansédo volta a vida. As criadas tirankengdes empoeirados dos
mdveis, 0s servos abrem as persianas. O sol sentepelas salas de Netherfield.
Do lado de fora, vislumbra-se um grande parque.

Titulo: “E uma verdade universalmente conhecida...”

18t is a truth universally acknowledged, that a sigian in possession of a good fortune, must be i @faa wife.
However little known the feelings or views of sucham may be on his first entering a neighbourhood tiuth is so well
fixed in the minds of the surrounding families,ttha is considered the rightful property of some am other of their
daughters.

"My dear Mr. Bennet," said his lady to him one d&ave you heard that Netherfield Park is let atPAJAUSTEN, 2012,

p. 3).
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E um turbilhdo de atividades. Os servos varrem @och pulem as loucas,
preparando a casa para seus novos ocupantes.ia@nasrda sala sdo abertas para o
jardim e através dela vemos um jovem sair.

“que um homem solteiro possuidor de uma boa fortlmee estar necessitado de
uma esposa”

Uma pagina em branca é puxada do piano forte ausdase a nossa visao.
Corte para:

2 — EXTERIOR DE LONGBOURN - DIA

Elizabeth Bennet, 20 anos, bem humorada, caminhaipmocampo com gramas
prado, ela Ié o livrdirst impressionsEla se aproxima de Longbourn, uma casa do
século XVII ja bastante degradada, a casa tem wuep® fosso ao redor, Elizabeth
pula o fosso e caminha por uma prancha de madainatruque imprudente de
infancia. Ela caminha pelo quintal da casa. Atradésuma janela aberta para a
biblioteca, onde vemos o pai e a mde de Elizabett§r. e a Sra. Bennet
(MOGGACH, 2005, p.itraducéo nosspa

'.

Fig. 07: a primeira apari¢cdo de Elizabeth Bennet@mulho e preconceito
Fonte: www.imdb.com

No trecho de abertura do romance, o narrador apeesela tese irdnica sobre uma
“verdade universal” compartilhada pela Sra. Benn&ig de cinco filhas e sem nenhuma
garantia de renda ap6s a morte do esposo. E geimaira fala no romance, momento em
gue pergunta ao esposo se ele ja conhece os navaslares de Netherfield. Neste caso, a
Sra. Bennet se refere a Bingley, o esposo idealt¢iso e possuidor de uma boa fortuna”

para sua filha Jane Bennet, a moca mais bela d@kishire.
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Moggach amplia a ideia sugerida no romance e adicereabertura da manséo. A
criadagem organiza o lugar e a figura de um homeéstenoso surge na janela. A roteirista
intercala trechos da obra base entre as cenasntt@zusten para sua escrita, algo que se
aproxima do feito de lan McEwan. O fragmento dalade universal se apresenta como titulo
da cena, logo depois vem a ampliddo da mansaoterdibrio vistos pelo exterior, entédo
surge um jovem, que € solteiro e possuidor de bdarfa, como confirmado pela passagem
do romance abaixo.

Na versdo lancada nos cinemas, o filme comecaabfiente pela cena dois, em
Longbourn, onde Lizzy faz um caminho em direcd@agacO que destacamos do roteiro é a
escolha do livro que a jovem Eirst Impressions, primeiro titulo deOrgulho e preconceito
Na cena transposta para o filme, Lizzy ja estauiimas paginas. Atenta, ela termina a
leitura e fecha o livro. O filme comeca. Ess@e en abympossivel pelo roteiro de Moggach
€ algo novo, seexcedente de visa® roteiro e a forma como foi transposto paranemia
corroboram afirmarmos que “s6 ao término de umdetoplacéo artistica, isto é, quando o
autor deixa de guiar ativamente a nossa visaogéohjetivamos 0 nosso ativismo (0 nosso
ativismo € o ativismo dele)” (BAKHTIN, 2003, p. 191

Dentro do universo do filme, Lizzy terminara de lena obra entre as tantas escritas
para as mulheres de seu tempo (e que foram quadésmpor Annie Elliot). Por sua vez, no
universo do espectador de cinema, € hora de feclvao e “assinar o contrato” com o filme
e com as leituras que ele congrega do romancerti gasse exemplo, podemos considerar o
papel fundamental do leitor nas traducdes coletiegsromances de Austen.

Para desenvolvermos o ativismo do leitor, se magtlido trazermos para esta arena
as contribuicBes de Lucia Santaella. No engaleitura fora do livro(1998), a autora reflete
sobre o papel do leitor e sua forma de respondéxdo segundo 0 espaco e 0s instrumentos
fornecidos pelo contexto em que estd inserido. Ema @proximacdo entre Santaella e
Bakhtin, o comportamento do leitor diante do tetém a ver com seu posicionamento
axiolégico no mundo. Nessa visdo, as mudancas esmmdmicas e 0s meios de producéo
artistica viabilizam novas interpretacfes ao textajue atualiza a obra. No ensaio, séo
apresentados dois tipos de leitores: o contemplativ fragmentado.

A proposta de Santaella tem um carater comportahea vislumbrar como o
ambiente influencia na atividade da leitura. Qoletiontemplativo, por exemplo, se assemelha

aos refratados por Jane Austen em seus romansasmbBrecho d®azéo e sentimento

19 Nés conversamos por e-mail com a roteirista sBlyst Impressionse ela nos respondeu que “eles (a equipe de piojluc
consideram o fato de ela (Lizzy) ler tal livro comma espécie de piada. Eu coloquei duas cenas eqnuwma vez que o
filme se tornou mais dramatico...como vocé vé stdhia mudou um pouco para os fins cinematograficbsaducdo nossa
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Oh! que desenxabida, que insipida foi a leitura Gdevard fez a noite passada!
Senti-o profundamente por minha irmd. Todavia, slabe suporta-lo com tal
serenidade que quase nao parecia nota-lo. Mal gonsganter-me sentada. Ouvir
aqueles versos magnificos, que vezes sem conta esgerdaram o mais vivo
entusiasmo, declamados com aquela sensaboria, eomanha indiferengal...
(AUSTEN, 2011, p 2#.

No excerto, Marianne Dashwood, uma das maioregrdasitcriadas por Austen, tece
criticas negativas a forma como seu futuro cunhadward Ferrars leu versos do poeta
William Cowper. No contexto do romance, era costuooeno entretenimento, as leituras em
voz alta para familiares e amigos, o que dinamizasacializacao entre as pessoas e as trocas
intelectuais. Marianne, como admiradora dessed@diversédo, ndo consegue admitir a falta
de cortesia com que os versos que tanto ama fa@adds. A estilizagdo da leitura ja
pressupfe uma recepcdo coletiva, seja na respldais da avaliacdo critica do leitor
projetado, da propria Austen no interior do seroli da cena performatica e social em que as
leituras eram realizadas em conjunto nos saléd&cpale nas salas de familias.

Distinto, mas néo distante, do idealizado por Mar& o leitor fragmentado surgiu em
meio a uma ebulicdo de signos. As grandes cidadeseram um movimento de informacéao
e representacdo que ndo se vira antes da revailugdastrial. No século XX, a rapidez do
individuo no meio urbano, a evolucéao da técnicéottagrafia e do cinematégrafo (invencdes
do século XIX) confluiram para despertar um leftorovente”, que transita entre varias
linguagens. Santaella afirma que “embora haja umguencialidade histérica no
aparecimento de cada um desses tipos de leitgsgsnio significa que um exclui o outro,
que o aparecimento de um tipo de leitor leva aapleecimento do tipo anterior” (2012).

Da constatacdo da teorica, o leitor fragmentado gu® melhor contextualiza o
individuo que respondeu ao texto de Jane Austenrmwoexcedente de visé® percepcao
artistica na indastria cinematografica. Isso vaeaoontro do que Santaella interpreta como
dialogismo no campo midiatico, ou seja, é a “cardittansformacéo da pergunta em resposta
e vice-versa, a propulsao criativa do falante gaea entender os enunciados dos outros, tem
de traduzi-los em outros enunciados” (2006, p..130)

Até aqui apresentamos que as ideias de Bakhtinesobteitor se diferem das

preconizadas pela linha estruturalista uma vezcgusidera a alteridade dos envolvidos no

20 “Oh! mama, how spiritless, how tame was Edward'sinea in reading to us last night! | felt for my tsis
most severely. Yet she bore it with so much comgoshie seemed scarcely to notice it. | could hakdep my
seat. To hear those beautiful lines which have deadly almost driven me wild, pronounced with such
impenetrable calmness, such dreadful indifferen¢dUJSTEN, 2012, p. 13).
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processo dialdgico possivel pela resposta do latadiscurso literario mediado pela leitura.
Nesse sentido, a ideia de dialogismo se aproxintsstitica da recepcdo. Ademais, pensamos
o leitor “real” fragmentado que |é o texto conforsua posicdo axiologica e sexcedente de
visaq leitor esse que nao esta sozinho, pois faz dartena coletividade que recebe a obra e
responde segundo sua ideologia. Essas considerap@esy caminho para pensarmos a
tradugdo coletiva, mas ndo somente ela como tangbaotdo de cinema literario, que, em
certa medida, abrange as ideologias que respondeéraarte da escrita dentro da

cinematografica.

2.1 Fundamentos do cinema literario

Sergei Eisenstein, ao problematizar sobre o que&grip do cinema e forma do
filme (1949), lanca uma davida no campo da sétima ‘artque pode ser feito no cinema, o
gue so pode ser criado com 0s meios do cinema®2(3f 11). Nos primeiros estudos do
tedrico e cineasta, a resposta era a montagenm®Qad encouracado Potemk{Bronenosets
Potyomkin Unido Soviética, 1925), figuras 08, 09 e 10,gilild por ele, € um dos mais

importantes quanto a tal elemento do cinema.

Planos da montagem da cena do carrinho com beb&daipela escadaria de Odessa €m
encouracado Potemkin

P

N

Fig. 8 plano aberto

' Fig. 1G plao detalhe
Fonte: www.allposters.com Fonte: www.allposters.com Fonte: www.allposters.com

Fig. 09 plano médio

O questionamento de Eisenstein, no auge da déead84f, surge numa €poca em
qgue ainda ha duvidas sobre o valor artistico densan Nesse cenario, 0s escritos do tedrico,
realizados majoritariamente nas décadas de 19ZB@ &xpdem como ele investiga e leva
aos limites de seu tempo essa linguagem, da mesma ue propde aproximacdes entre a
cinematografia e outras manifestacdes. O teOreasd cinema ao nivel de arte ao aproxima-
lo de outras, e particulariza o que tem de diferelelas, o que o torna um fazer artistico novo

e autbnomo. Disso, 0 que nos interessa € a aprodoventre literatura e cinema.
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No seguimento “Palavra e imagem”, do liv@sentido do filmg1942), Eisenstein
busca emAna Karenina(1877), de Liev Tolstéi, Bel-Ami(1885), de Guy de Maupassant, as
bases para sua interpretacdo do processo de famagénagem pelo espectador de cinema.

Para o tedrico, a “mecanica’ da formacdo de umagem nos interessa porque O0S
mecanismos de sua formac&oraalidadeservem como protétipo do método da criacdo de
imagens pela arte” (1990, p. 1§ifo do auto). O cineasta infere que para se montar uma
imagem artistica é necessario agregar varios @stalbs quais preservardo sensacdes na
memoria do leitor ou espectador como parte de o, tta série de ideias € montada, na
percepgao e na consciéncia, como uma imagem tmahcumula os elementos isolados [...],
para conseguir seu resultado, uma obra de arggedivda a sutileza de seus métodos para o
processd (1990, p. 20grifo do auto).

Ao pensar na arte como processo, Eisenstein pr@anaimar nocdes proprias da
criacdo filmica e da literatura. As ideias preserdgen um roteiro de imagem podem ser
percebidas em obras con® paraiso perdido(1674), de Milton, que “é uma escola de
primeiro nivel no ensino e montagem e relacfesoaigliais” (EISENSTEIN, 1990, p. 40)
devido a forma como Milton guia os leitores no psso de formacdo da imagem do texto
literario, o que para Eisenstein se assemelha@ogpldnos cinematograficos. Essa dimenséo
analitica é aprofundada no ensaio “Dickens, Ghiffitnos”, presente efforma do filmgem
gue analisa o inicio do roman€egrilo na lareira (1845), de Dickens. Segundo o autor, a

construcdo “A chaleira comecou...”, que abre a othoa escritor vitoriano, pode ser
reconhecida como um primeiro plano de um filmetékshaleira é o tipico primeiro plano de
Griffith. Um primeiro plano saturado [...] da atrfers tipica de Dickens, com a qual Griffith,
com igual maestria, sabe envolver na dura viddNenoeste selvageénEISENSTEIN, 2003,

p. 179). Como percebemos, Eisenstein ndo se praaupanalisar comparativamente textos
que foram transpostos para o cinema, mas sim estod# o fazer cinematografico agrega
em si as técnicas de producéo da escrita literaria.

Com o passar dos anos, novas maneiras de coneeltgeratura e cinema foram
praticadas e teorizadas. Disso, iluminamos PieloPBRasolini, realizador de importantes
filmes advindos de textos famosos da literaturderdial, comdviedeia — a feiticeira do amor
(Medea lItalia, 1969),Decamerao(ll Decameron Italia, 1971) eSalé ou os 120 dias de
Sodoma(Sald o le 120 giornate di Sodomiglia, 1975). Além disso, escreveu 0 romance
Teorema(1968) e dirigiu a versdo em celuloide no mesmo. &essa maneira, 0 cineasta
transitou por quase todos os ambitos de uma tradugétiva e ampliou suas nocdes

analiticas.
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Fig. 11 cinema de poesia effeorema
Traducéo coletiva dirigida e roteirizada por Pas@ipartir de seu romance homdnimo
Fonte: http://elojocondientes.com/

Entre as décadas de 1960 e 1980, Pasolini conaefeuéilmou) o que conhecemos
como cinema de poesia. Esse entendimento surgaudi@renciar o cinema praticado por
escolas como a hollywoodiana classica e o necsrealitaliano do praticado pelo cinema
autoral de cineastas como Fellini e Antonioni, atémpréprio Pasolini. No cinema de poesia,
conforme afirma o autor, é estabelecido um enteawdliondiacrénico em relacdo a linguagem
comum das narrativas filmicas, com isso a cameraeca a ser utilizada sob novas
perspectivas, como por exemplo, de forma subjdiiwa ou de forma a ser notada sua
presenca na cena. Consoante ele, “no cinema deapseste-se a camera, sente-se a
montagem, e muito” (1986, p. 104).

O cinema de poesia propde novo comportamento gidizadores e renovagao dos
recursos segundo seus estilos. A cinematografia&scentadas as metaforas e as nogdes de
ambiguidade, de subjetividade e de nado-concretdsi®@m, a imagem, e ndo a narrativa, €
guem conta a histéria. Outro desvio esta relaciomadtempo. Os saltos temporais podem ser
gigantescos, da mesma forma que o tempo pode #@ispdo para uma contemplagcéo, nao
existe um compromisso cronoldgico, o que vale éngpb da imagem (PASOLINI, 1991, p.
36-8).
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Eisenstein e Pasolini sdo diretores que se envaredaela reflexdo teérica em seus
trabalhos de escrita e de filmagem. O dois escaavele dentro da arte e criaram um didlogo
com a literatura, refratando em suas ideias dimendé como a linguagem cinematografica
se assemelha, no que tange a forma, a literatgréex@s que podem ser lidos como roteiro
de montagem, bem como um plano inicial, ou a liaéedda camera e do realizador que se
convergem com a estrutura da poesia sédo ideiasaguazem pensar no cinema que traz para
seu interior a literatura como uma de suas forgs®. tem a ver com a posi¢cao axiologica
desses autores/leitores, o que evidencia ter havidoontato definidor entre eles, seus filmes
e as obras literarias que passaram por suas astante

Conforme o que apreendemos de Eisenstein e Pasolicinema dialogou com a
literatura no processo de estabelecer a aparéuocifinte. Essa ideia abre caminho para
discutirmos como o resultado estético da literatup@e € a propria obra, encontrou na
linguagem cinematografica uma proficua arte em pugesse se desdobrar em inUmeras
leituras, visGes e sonorizacdes. Isso € possiaehgrao contato dos leitores envolvidos com o
fazer filmico. E nesse dominio que conceituamasenaa literario.

O cinema literario esta conectado as varias foreadialogo entre essas duas artes.
Nesse viés, Robert Stam, no livBakhtin: da teoria literaria a cultura de mas$8992), faz

uma leitura muito pertinente sobre a relacao dimgismo bakhtiniano com o cinema:

O conceito multidimensional e interdisciplinar d@ldgismo, se aplicado a um
fendmeno cultural, como um filme, referir-se-ia né@penas ao dialogo dos
personagens no interior do filme, mas também atgbado filme com filmes
anteriores, assim como ao dialogo de géneros aozies de classes no interior do
filme, ou ao didlogo entre varias trilhas (mUsigenagem, por exemplo) além disso,
poderia referir-se também ao didlogo que conform@racesso de produgéo
especifico (ator, diretor e equipe) assim comosouwtso filmico e conformado pelo
publico (STAM, 1992, p. 33-34).

O movimento dialégico interpretado por Stam congergm nosso entendimento. O
tedrico ajuda a compreendermos que 0 cinema engldi@s discursos e inumeras
possibilidades de conversacdo. Nesse sentido, t téerario, escrito na soliddo, €
respondido por uma coletividade de inimeras foriaases dialogos podem surgir dentro do
filme, com a atividade dos personagens e o desamato da narrativa; nos elementos que
compdem a estética do filme, como a trilha sonarfptografia e o roteiro que pode ser
adaptado ou néo; e também entre os individuos eugnl suas memaorias de leitura a arte
filmica. Além disso, também temos as citagcbfes desoliterarias que, eventualmente,

aparecem no filme durante sua projecdo. Outrasérafas podem se configurar na escolha
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dos nomes das personagensmige en sScéneu mesmo nos materiais elaborados para fins de
divulgacdo. Logo, “o cinema literario parte da olescrita e tudo aquilo a sua volta e
‘responde’ artisticamente por meio do visual, doecso e da tela” (GANDARA e SILVA JR.,
2014, p. 358).

Conforme o que expusemos, o cinema literario agaegaopostas que dialogam essas
duas artes ao longo dos anos e nas diversas faenasnifestacdo. As teorias dos cineastas
que aproximaram 0s recursos dos escritores aosedtigadores e a abertura dialégica
proposta por Mikhail Bakhtin e Robert Stam corr@porpensarmos na sétima arte como
lugar onde o literario habita e refrata o contate gs leitores/artistas tiveram com a literatura
e 0 inacabamento do texto, seja pela aluséo, @aoitau mesmo uma traducao coletiva. Esta
altima, por seu turno, talvez seja a mais comglataa de manifestacdo do cinema literario
por concentrar inameras leituras de um mesmo &xtogendrar multiplas interpretacdes dele

em uma nova obra.

2.1.1 O cinema literario de Jane Austen

As tradugdes coletivas dos romances de Jane Aesiatras abordagens de suas obras
no écran compdem o0 que consideramos 0 cinemariitedd autora. Segundo Karen
Hollinger, “a rainha das adaptacdes literariae#é) duvidas, Jane Austen, cujos livros foram
adaptados tantas vezes e com tanto sucesso quidopge 1990 foi apelidado de a década

da ‘Austenmania” (2012, p. 150). O ano de 1995dogrande marco disso com o filme
Razao e sensibilidadé\ng Lee, 1995). O longa-metragem teve um pukdigaificativo para
filmes considerados “de época” e ganhou mais da@&®ios pelo mundo, o que inclui o Urso
de Ouro de melhor filme no Festival de Berlim e s&c&@ de melhor roteiro adaptado para
Emma Thompson. Isso forneceu subsidios para unseshlarativo entre o mercado editorial
e as produtoras filmicas.

O sucesso editorial e cinematografico de Austen dem que os editores e 0s
produtores retrabalhassem o século XIX seguindo nowo modelo da industria das

adaptac0Oes, qual seja,

sdo mapeadas as relagBes entre 0s seis principgi®sgde interessados: as
comunidades de autores e a construcdo dos essrittelebridades; agentes
literarios; editores e editoras; comités de julgatmedos prémios literarios;

roteiristas; e produtores de cinema / televisaon @erteza, este € um modelo
resiliente “livresco”, tendo em vista que os codtesida adaptagédo trafega em todos
os formatos de midia: cinema, televisdo, jogos ateputador, quadrinhos, teatro,
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mudsica gravada, animacdo, brinquedos e uma infieidde outros produtos
licenciados (MURRAY, 2013, p. 12).

Na miriade de novos nichos que adaptaram as dbeeiihs nas ultimas décadas, os

serem de dominio publico; adaptados para videogamesphic novel traduzidos por varias

redes de televisdo para os formatos de minisséedelmes; além, € claro, de traduzidos

para o cinema em diversos paises. Esta Ultimantertea que nos interessa, pois € a partir

dela que podemos pensar o cinema literario de Aasken, classificados, abaixo, em quatro

seguimentos:

a)

b)

d)

Atualizacdes dos romances para o publico jovem carhporaneo: As patricinhas
de Berverly Hills(Clueless Amy Heckerling, 1995), traducdo &mma Sem Prada
nem nada(From Prada to Nada Angel Garcia, México, 2011) é&romas e
sensibilidadegScents and Sensibiljtirian Brough, EUA, 2011), traducfes Razao
e sentimentoA modern Pride and Prejudic@onnie Mai, EUA, 2012) ©rgulho e
preconceito: uma comédia moderriBride and Prejudice Andrew Black, EUA,
2003), traducdes dergulho e preconceito

A onda de Bollywood: Kandukondain KandukondaifRajiv Menon, india, 2000),
traducéo ddrazao e sentimentdloiva e preconceit@Bride and prejudiceGurinder
Chadha, india, 2004), traducdo @egulho e preconceitoe Aisha (Rajsshree Ojha,
india, 2010) traducdo demma

Biografias e discussfes das obraslane Austen em Manhattafdames Ivory,
Inglaterra, 1980)Metropolitan (Whit Stillman, EUA, 1990),0 diario de Bridget
Jones(Bridget Jones's DiarySharon Maguire, Inglaterra, 2000 ,clube de leitura de
Jane AustenThe Jane Austen Book CluRobin Swicord, EUA, 2007)Amor e
inocéncia (Becoming JaneJulian Jarrold, Inglaterra e Irlanda, 200Aystenland
(Jerusha Hess, Inglaterra e EUA, 2013).

As traducdes coletivas dos romancefazao e sensibilidad&ense and Sensibiljty
Ang Lee, Inglaterra, 1995PersuasaqPersuasionRoger Michell, Inglaterra, 1995),
Emma(Douglas McGrath, EUA e Inglaterra, 199€glacio das iluséegMansfield
Park, Patricia Rozema, Inglaterra, 1999) @Qrgulho e preconceito(Pride and

Prejudice Joe Wright, Inglaterra, Franca e EUA, 2005).



Fig. 12 Cher (Alicia Silverstone, a diria) — A atualiZa de Ema ers ptricinhas de Berverly
Hills (1995). Fonte: www.imdb.com

Fig. 13 as irmds Meenakshi (Aishwarya Rai) e Sowmya (TKandukondain Kandukondain
(2000) — traducao coletiva bollywoodianaRiazao e sentimentBonte: www.imdb.com

Fig. 14 Jane Austen (Anne Hathaway) na controversa abgedfiaAmor e inocéncig2007)
Fonte: reginajeffers.wordpress.com

erick Wentworth (Ciarn Hinds) e ARiimt (Amanda Rot) erPersuasio
(1995). Fonte: www.imdb.com

Fig. 15 0 casaIFred
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Das atualizacdes para os jovefs,patricinhas de Berverly Hillé a mais importante.

O filme ditou tendéncias para a moda feminina ecolas na década de 90 e foi uma das
primeiras comeédias para o publico adolescente gwataadas por mulheres jovens. A obra se
estendeu como série de TV (1996-1999) e, em 2014 base para o videoclipe da musica
pop Fancy, interpretada pela australiana Iggy Azalea. Enadogssas respostas ao romance,
Emma Woodhouse é lida como uma menina mimada seia mocdo sobre a vida e as
relacdes interpessoais. No entanto, sua belezentuae, elegancia e riqueza sao retomados e
reforcados, o que faz jus a apresentacdo do namadaicio do romance.

Bollywood também atualizou os romances e criou latiara prépria ao acrescentar
as musicas e as dancas que fazem parte de sueaefftgica. Além da influéncia do cinema
inglés e estadunidense, talvez as traducOes cadetie Austen por la se devem, também, ao
legado cultural deixado pela colonizacao inglesgb81— 1947). Por sua vez, as obras que
discutiram e biografaram os romances e a vida ttaagobrem um percurso de mais de 30
anos, iniciado podane Austen em ManhattalBm 2007, na esteira do sucessdldgulho e
preconceito estreolAmor e inocéncia- o titulo brasileiro buscou se “inspirar” no roma e
acabou se equivocando ao vender Jane Austen cotom aleDesejo e reparacamos
materiais de divulgacéo. A obra biografica mostreaautora que esta muito proxima de suas
personagens (0 que lembra o monologismo que vimosapitulo anterior). Essa leitura se
distancia, e muito, da autora amarga, preocupatiaacsobrevivéncia e adepta a reclusédo que
podemos ler nas biografias oficiais e assistir elefitme Miss Austen regretgJeremy
Lovering, Inglaterra, 2008).

As atualizacdes dos romances como comeédia roméantidguns filmes que discutem
as obras da autora foram elaboradas visando uncp@specifico: mulheres jovens e adultas
que se interessam por histérias amorosas com fiel&es e que tém poder de consumo de
bens culturais — 0 que nos lembra o interesse-lei¢o Luis Filipe Ribeiro (1996). Essa
constatac&o nos faz enveredar pelusk flicks(que tém a mesma matriz deick lit), filmes
menores da industria produzidos para mulheres goMdasse ambito, Silva (2014, p. 119)
defende que o prazer de assistir a tais flmes“psifundamente ligado ao sentimento que
este possa despertar na espectadora, a emocaodpiéaper aflorar, qualquer que seja ela”.
Assim, pensamos que a entrada definitiva da mulbauniverso do trabalho tenha feito ela
idealizar um tempo em que se podia caminhar a tieden meio de semana pensando apenas
em seu grande amor e conversar com as amigas miisnps, algo que as heroinas de

Austen fazem, e muito.
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Percebemos que essas trés vertentes do cinerdsiditde Jane Austen se atentaram
exclusivamente parRazéo e sentiment®@rgulho e preconceit@ Emma Assim, podemos
considerar que esses romances sdo 0S que maigadimlom a indUstria das adaptacdes e
com o publico contemporaneo. Esse fato ndo seedifertempos anteriores, parece-nos que
0s trés romances sdo aqueles mais passiveis délagodem qualquer tempo, o que reforca
o0 viés atemporal dos textos e da a pena da awdareasater mais amplo e, por que ndo, mais
internacional.Persuasdoe Mansfield Parkndo foram tdo bem recebidas pelo cinema, o
primeiro trata de personagens mais maduros, 0 gde pao interessar aos jovens, € 0
segundo € um romance de formacdo complexo e spfmmajual Fanny Price ndo tem a
mesma desenvoltura de uma Lizzy Bennett ou dassileshwood e esta o tempo todo
deslizando por entre as acdes de seus pares.

Dentro da discussdo do cinema literario austenianeso raciocinio se volta mais
profundamente as traducdes coletivas que estababeaen vinculo direto com as obras. Ou
seja, buscaram se aproximar do tempo discutido getara, se propuseram a ser uma
adaptacdo do texto e ndo uma releitura ou insgirag&ue exige uma atencdo maior dos
envolvidos, e mantiveram o mesmo titulo. Todos sé$atres, em maior ou menor grau,
podem ser observados nos cinco filmes que anafisar@elo foco da traducao coletiva no
proximo capitulo.

Como ja foi escritoRazao e sensibilidadebriu o caminho para as obras de Austen
entrarem no cinema. Também em 1995, o romBecguasaaleu origem ao filme homénimo
dirigido por Roger Michell e estrelado por AmandaoR (Anne Elliot) e Ciaran Hinds
(Capitdo Frederick Wentworth). A obra foi lancada earios cinemas do mundo, menos na
Inglaterra, onde foi transmitida diretamente pelda No ano de 1996 foi lancademma
dirigido e roteirizado por Douglas McGrath e estdel por Gwyneth Paltrow. O filme fez
razoavel sucesso e foi muito premiado, além decauldi a varios prémios. Desses louros,
destacam-se a indicacdo ao Sindicato dos RotsirddaAmeérica na categoria de melhor
roteiro adaptado e o prémio Oscar de melhor tetireora original composta para um musical
ou uma comédia, além da indicacédo ao Oscar de nigjono.

O dramaPaléacio das ilus6e§l999), traducao delansfield Park passou despercebido
pelos cinemas e pelas premiagdes. Seis anos demoi£005, foi langcado o muito bem
sucedidoOrgulho e preconceitoA obra foi dirigida pelo inglés estreante Joe ghftie
estrelado pela jovem atriz Keira Knightley (ElizdbdBennet), que estava em evidéncia

devido ao sucesso da franquia de filnkResatas do Caribe Além do reconhecimento nas
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bilheterias, o filme também foi lembrado pelas pemies e recebeu quatro indicacbes ao
Oscar de 2005: atriz, direcao de arte, figurinbgdlea sonora.

A critica Karen Hollinger (2012, p. 153) sugere ualas hipoteses para esse
movimento dialégico dos romances no cinema. A prangponta para a producao de filmes
com teor patrimonialistaHgeritage film$ que surgiram na década de 1980 e tinham como
objetivo as adaptagBes para o cinema do patrimiteigrio e dos fatos histéricos que
marcaram o povo europeCarruagens de fogg@Chariots of fire Hugh Hudson, 1981
rainha Margot(La reine Margot Patrice Chéreu, 1994) e os cinco filmes fazenepdesse
bojo. A segunda hipétese é a de que os filmesfegdciam do projeto patrimonial por causa
das histdrias que abordam a corte amorosa. A tarpepde que eles defendem um ponto de
vista associado a cultura das mulheres e a preg@apaom o0 bem-estar e a felicidade dos
seus entes queridos, nocdo que se sobreple a alededo das relacdes interpessoais.
Consoante essas hipGteses, 0s cinco longas-metragafram de uma proposta
cinematografica reconstitutiva da histéria ofi@ajanharam o publico por via das narrativas
gue mesclam o amor e um sentido de convivio enedade baseado na alteridade.

Ainda pelo prisma de Hollinger (2012), o éxito Haz&o e sensibilidadeorroborou
gue surgisse um novo publico leitor de Jane Austesses mesmos leitores incentivaram as
adaptacdes futuras de outros romances da autora.vidis da industria cinematogréfica, os
filmes renderam sucesso de publico e critica sestam®m muito, pois 0s estudios investiam
pouco na producdo, devido os romances estarem eminido publico; ndo havia a
necessidade de efeitos visuais, 0 que reduz na doval; os cenarios e figurinos déo a
impressao de um periodo nostalgico sem precisanuds provimentos, com isso pode-se
investir na contratacdo de uma equipe de produgaderiente e atores famosos, qualificando-
os a serem indicados e premiados em festivaismiggées anuais de cinema (HOLLINGER,
2012, p. 153). Assim, Jane Austen estabeleceu offtpo didlogo com o cinema a partir de
1995, possibilitando até pensarmos em um univeimsematografico paralelo onde suas
heroinas se atualizam, principalmente nas tradugbdstivas. Por essa razdo, se faz
necessario compreendermos do que se trata esteitogistia fundamentacao e suas sutilezas

enguanto perspectiva analitica dos processos litgsra

2.2 A tradugéo coletiva

No inicio deste capitulo, elaboramos uma reflex@twres o leitor. Nos preocupamos

com seu ativismo e desdobramento materializadosratugdo para o cinema. Também
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contextualizamos perspectivas tedricas que sertoma base do nosso conceito de cinema
literario, para depois apontarmos que a traduchaica é a base desse pensamento dialégico
entre as duas artes, uma espécie de expressaeemagiontecimento, pois converge varias
leituras e traducdes de um mesmo texto que selsidietamente a uma obra literaria pela
narrativa. Por se assumir enquanto adaptacao peates texto, principalmente no momento
de autoria do roteiro, vemos o intercurso entreag@o por meio da palavra e a necessidade
da imagem e sua, literalmente, projecéao, tal guamglificamos com Deborah Moggach. O
gue desejamos tratar agora é justamente sobrdugéia coletiva. Entretanto, para chegarmos
a este ponto, precisamos entender alguns aspetios gs estudos da traducdo e algumas
referéncias basilares que abrirdo caminho par&pentos seu acontecimento no cinema.

Conforme salientam Basil Hatim e lan Mason, o teda o espectador recebem o
produto final de um processo, o0 que esta dispgnérgbo, “para o escrutinio € o produto
final, o resultado da préatica da traducdo em vezraducdo em si. Em outras palavras,
estamos olhando para a tradu¢do como produto, edavgaducdo como processo” (1993, p.
3, traducéo nossp Para chegarmos a traducéo coletiva interarteecéssario atravessarmos
0s estudos sobre a traducéo entre idiomas. Proosraptoximar essas duas noc¢ées pelo fato
de nossa reflexdo partir da literatura, é dela goesos conceitos comecaram a ser
enformadas.

Nosso ponto de vista ergue-se baseado em WaltgarBen— um importante analista,
também das interacfes na época da reprodutibiligatéca. No texto “A tarefa do tradutor”,
0 ensaista afirma que “a traducdo é uma forma. #a@eender enquanto tal, € necessario
regressar ao original, pois nele reside a lei ddugdo” (2008, p. 83). Com isso, 0 critico
defende que alguns textos podem nao encontrar emlingua um intérprete que consiga
traduzi-los, ou mesmo o préprio texto pode ndo feroma traducdo. Essas provocacdes
trazem a margem o quao arduo € o processo de &@m@ucomo ele parece quase impossivel
de ser feito. A visada soa apocaliptica, mas desjae o pensar sobre a traducao é diferente
do traduzir processual. Na contemporaneidade, &stags caminham juntas e é exatamente
iSso que permitiu nosso avango numa ideia latemtepgdesse explicar as relagdes interartes
aqui estudadas.

Apesar dessa premissa, com o0 aprofundamento dassteta traducdo, outras
perspectivas surgiram para iluminar o tradutor. B@pois de Babe1975), George Steiner
faz uma andlise do termo ‘intérprete’ em francésinglés (nterprete/interpreter

respectivamente). Segundo ele, os dois termos rsee@®em ao serem “comumente usados
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para significar tradutor” (1998, p. 28aducdo nosspg ideia que é, na concepc¢do de Steiner,
um dos pontos vitais para se entender o procesgsadieao.

Quinze anos antes da obra de Steiner, o filos@méab Hans-Georg Gadamer, em
Verdade e métod@d960), escrevera que “toda traducéo ja é, poy, issa interpretacao, e
inclusive pode-se dizer que € a consumacdo dapietagdo, a qual o tradutor deixa
amadurecer na palavra o que se lhe oferece” (GADRMER99, p. 560). Percebemos que,
nas ideias dos dois tedricos, o tradutor €, argdsdb, um intérprete, que, antes de o sé-lo, €
um leitor. Entretanto, quando esse raciocinio splianpara o alguém que se compromete a

traduzir alguma obra literaria esteticamente pateoddioma,

ndo ha outro remédio a ndo ser dar-se conta dandiat entre o espirito da
literalidade originaria do que é dito e o de suaragducdo, distancia que nunca
chegamos a superar por completo. Neste caso, danép se d& realmente entre os
companheiros de didlogo mas entre os intérpreteseqtdo realmente capacitados
para se encontrar realmente num mundo comum dereemgiio. (GADAMER,
1999, p. 560)

O autor nos lanca uma série de dimensdes do pmteshitorio. Temos o acordo
feito pelo intérprete com vistas a superar 0s exgsiproblemas na passagem de uma lingua
para outra — ou, o Nosso caso, de uma mediacaaupa midia. Gadamer continua e afirma
que a traducdo nao € apenas o ato de reproduaipoesso animico original do escrever, mas
uma reconstituicdo do texto guiada pela compreedsaque se diz nele [...] a traducéo
implica em reiluminacdo. Quem traduz, tem que assuem responsabilidade dessa
reiluminacdo” (GADAMER, p. 562). Ao dispor que adutor ndo estd comprometido com a
mera reproducdo, mas sim com a compreensdo dogextona atividade que reilumina para
outros leitores, Gadamer parece tirar o peso ddidambe ao texto fonte que esse ato, de
forma torpe, cobra a alguns tradutores. A tradwughetiva cinematogréfica é justamente este
modus operandem condi¢cado de multiplicidade: sao reiluminacdes gwerberam no todo do
acabamento da obra a espera, ainda, do inacabardenpablico, da critica, da difusao pela
televisdo etc.

A compreensdo do texto e a responsabilidade comood@ estabelecido com o
intérprete demonstram que uma traducdo tambémcavsigo uma conexao com o autor da
obra e com a cultura e tradicdo de onde eles ggnam. Ao assumir tal incumbéncia, o
tradutor deve ter claro que criara pontes inteucais e interartes. Ele também, em alguns
casos, pode ser o meio de apresentacao de detdor@ntor ou bibliografia em outro tempo

e espaco. Essa condicdo nos permite lembrar da wompolissistema defendida por Itamar
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Even-Zohar, na qual varios sistemas literariosrdinés e heterogéneos constituem uma rede
interdependente de influéncia e interferéncia (NNIR2010). No que tange a tradugédo no
contexto do polissistema, o autor afirma que etangéa atividade dependente das relacdes
dentro de um determinado sistema cultural” (1996 1ptraducédo nossa

Tanto a traducéo literéria entre idiomas quantoletiva fazem partem da necessidade
do mercado, como foi elencado por Murray (2013).e@isores e os agentes literarios, nas
vias de fato, decidem o que serd ou nao traduzata peu idioma, assim 0s canones
internacionais e 0s sucessos editoriais contemposasao levados e apresentados a diversos
paises. Desse modo, entendemos a tradugdo comatividade intelectual que se encontra,
também, com a atividade criadora dos artistas ae @eginais, dimensao que se aproxima da
nocéao de leitor-autor de Haroldo de Campos, no gii@dutortranscriaa obra de arte para o
idioma de chegada, acrescentado a ela nuancescastisa nova cultura (1983). Nesse
sentido, e consoante Paulo Rénai (1981), a evolde&dama lingua sofre influéncia de obras
originais, bem como das traducdes. Isso reforgdeim ide que a traducado tem uma funcéo
ativa dentro da cultura e da arte.

Apreendemos que um sistema cultural abrange tadamnifestacdes artisticas de um
determinado povo. Nesse contexto, queremos pelsaimema como parte desse sistema,
fato que propicia um processo de tradugdo intexaf®r essa razao, concordamos com
Robert Stam quando ele defende que uma das forenae @studar as adaptacoes literarias
para o cinema € pelo viés da traducédo (2008, p. €3sa esfera, uma das teorias mais
proeminentes até hoje é a traducao intersemidtica.

Acerca dessa especificidade, Roman Jakobson, esresawdos sobre a linguagem, se
fundamenta n&emidtica(1869) de Charles Sanders Pierce. A partir deleohkon afirma
que “a traducéo intersemidtica, ou transmutacansiste na interpretacdo dos signos verbais
por meio de sistemas de signos ndo-verbais”. (19765). Quando a literatura € transposta
para o cinema esta Ultima arte usa os recursoserdisgs em sua linguagem para efetivar o
processo, por isso se torna coerente afirmar goresigno traduz o outro ndo para completa-
lo, mas para reverbera-lo, para criar com ele ussaonancia, o que [...] constitui-se num
principio fundamental para as operacdes de traduegiéticas” (PLAZA, p. 27). Essa posicéo
abrange a funcao ativa das traducgdes, ou sejaratgseem as barreiras locais de uma obra
para fazé-la ressoar e dialogar com outros corgexéxtos e artes. Apesar de muito rica,
acreditamos que a traducao intersemiética tem @® guarda-chuva, ou mesmo generico,
por falta de uma posicao teorica fundamentada fede entre a literatura e as artes

coletivas.
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Pensamos com Paulo Roénai que “todo texto € algwisa enais do que a simples
soma das palavras que o compdem. O que devemagitrédsempre algo mais, isto €, a
mensagem” (1981, p. 62). Se a mensagem € o algosaarser traduzido, o cinema € uma arte
muito propicia devido aos seus recursos narratilessa questdo é essencial para
compreendermos e aproximarmos ainda mais o quesvprosando até aqui. Quando um
texto é traduzido para outro idioma, o tradutoredeensiderar todos os aportes que a lingua
de chegada tem para receber as mensagens da ltdeyupartida. Nesse sentido,
particularidades da cultura base, como as metafarasntaxe e a morfologia devem ser
adaptadas a nova para que, ao final, o resultaétioes que é a propria traducao, se aproxime
da mensagem do original. Muito préximo disso edt@aducao coletiva de uma obra literaria
para 0 cinema, pois deve haver os mesmos proceigjes0 que com a vistas serem
trabalhados com elementos distintos da lingua. Aetiga@lade tem que dar forma
cinematogréafica ao original literario.

Nesse contexto de traducdo, é relevante afirmarugueexto literario, nos novos
paradigmas das adaptacdes filmicas, é traduzida pacinema conforme uma direcao
mercadoldgica na qual a traducao coletiva ja influiescrita do texto. Editores, produtores e
tradutores fazem parte de um grande ciclo comedeaarte dentro da inddstria cultural, na
qual foi possivel surgir o cinema literario de Janesten. Diante disso, deslocamos nosso
pensamento para as perspectivas analiticas virasubaas Estudos da adaptacéo.

No livro Concepts in Film Theory1984), Dudley Andrew lanca varias questdes que
se tornaram proeminentes ao pensarmos o imensersaigos Estudos da adaptacdo. Um dos
conceitos que ele propde abandonar é o de “emmpEstbu seja, o cinema toma a literatura,
a Opera, a tragédia ou mesmo a pintura empresfataso seu acontecimento artistico.
Andrew afirma que, em geral, estas aproximacoegesun partir de obras ja consagradas que
0 cinema, por meio da transformacdo midiatica, “temsperanca de cativar o publico pelo
prestigio da obra tomando como empréstimo sew titulseu conteudo. Mas, por outro lado,
a adaptacado procura ganhar algum respeito, ou mesmalor estético, como um dividendo
dessa transacao” (1984, p. 99). Diferente dissaytor prefere pensar em uma intersecao
onde parte do texto € preservada no filme, poisnsan e literatura sdo artes que utilizam
recursos distintos nas suas manifestagoes.

Ao final de sua reflexdo, Dudley Andrew afirma qoeesmo as adaptacdes tendo um
vinculo com outras fontes, o filme em si deve studado por ele préprio enquanto ato
discursivo que tem seu valor social (1984, p. 10Bssa posicdo, proporciona

compreendermos que as traducdes coletivas em andiscapitulo seguinte sdo filmes
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autbnomos. Mesmo estando vinculados as obras @eAlmten, tém suas particularidades e,
por isso mesmo, refletem axiologicamente o contdat@arte e da industria cinematografica,
bem como dos leitores que se colocaram a tradeziornances segundo seu posicionamento
dentro da producéo filmica.

Entre as décadas de 1970 e 1980, tedricos, codaitaflo Dudley Andrew, voltaram
suas atencOes a fidelidade do filme em relacdcadfmite e aos graus de aproximagdo e
distanciamento, assim, “a analise da adaptacdoentrava-se na equivaléncia, isto é, no
sucesso com que O cineasta encontrava meios ciograttos de substituir os literarios”
(DINIZ, 2005, p. 14). J& na década de 1990, Briafralane, enit Wasn'’t Like That in the
Book.., expBe que a maioria das pesquisas sobre litaratamema até a década entdo eram
feitas pelas “pessoas da literatura”, e quase semfitme era preterido em razdo de nao ter
atingido o mesmo nivel do texto literario (1996).

Afora o referido texto, McFarlane fez um percursaldéico das teorias da adaptagéo
e, em 1996, na obra fundamertavel to Film: An Introduction to the Theory of Aiation,
trabalhou com o conceito de transferéncia parartdbs elementos de um texto que sao
possiveis de serem transferidos para o filme. Rarvez, na concepcao dele, a adaptacao €
aquilo que deve encontrar uma equivaléncia (19963p Essas consideragfes abrem espaco
para irmos além de como o texto esta ou pode sgtadb para o cinema e comecgarmos a
refletir mais especificamente sobre a traducaotigaleque contempla ndo apenas o texto,
mas como ele pode ser trabalhando sob diversgsqoéinas.

Ao recuperarmos a ideia de reiluminacdo multiplaGidamer e aproxima-la da
transferéncia equivaléncia, passamos a entendepcegso de tradugcao coletiva como a
valorizagdo, em condigédo de aterrissagem, para ¢ima um termo bakhtiniano, das duas
manifestacbes. Mesmo que o livro, muitas vezes, sepilar da relacdo dialdgica, nada
impede que esses processos se deem mutuamentpie/ayproducéo literaria nasca do filme.
Como exemplos, temos Oswald de Andrade e, maisitezoente, Margal Aquino — autor de
uma das epigrafes deste capitulo. O primeiro, agragmontagem filmica a uma estilizacdo
cinematografica nos seus escritos como Eemodrias sentimentais de Jodo Miramar
conjugando “o movimento da narrativa com o moviroedd camera” (SILVA JR., 2014, p.
95). O segundo, finalizou a novefa invasor a0 mesmo passo que roteirizou o filme
homonimo dirigido por Beto Brant em 2002. Nessaasdilimensdes a tradugéo coletiva se
estende e revela que “a literatura depende e zestii conjunto coparticipativo em sua
realizacdo” (SILVA JR., 2014, p. 90). Com isso, @wmws retomar, também, o cinema de

poesia de Pasolini.
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A traducdo coletiva no cinema literario exige varrmdos, multiplas vozes e uma
multiplicidade de acdes e olhares. Essa ideia tividade se deve ao fato de o resultado
totalizante de um filme em sua projecdo ser conoppst varias etapas durante a concepcao
da obra. E necessario perceber que todos os edoslvieverberam (e reiluminam) no
resultado final. A trilha sonora é resultado de deitaira musical, a fotografia € uma leitura
das cores e luzes, a sonoplastia € uma leituramdo & interpretacdo € uma leitura corporal —
nao exatamente para o publico, mas para pessoas|@nas captadoras —, 0 roteiro é uma
leitura criativa do texto verbal — seu espelho,dgplo, sua outra face (GANDARA e SILVA
JR., 2013, p. 84). Sendo assim, no filme, divelsiaisras se desdobram devido exedente
de visdomotivado pelo contato intimo com a obra liter&iamontado (mais um processo)
tendo em vista um efeito homogéneo para a plateass(uma etapa).

Nesse ambito, e diferente da traducdo intersemajoictraducédo coletiva trabalha
especificamente com obras de arte que sao trapgpsrpara artes coletivas como o teatro, a
Opera e o cinema. Eisenstein, ao escrever sobriinzegens deCavaleiros de ferro
(Aleksandr NevskjySergei M. Eisenstein e Dmitry Vasilev, Unido Sdna, 1938), afirma
gue a “ao combinar a musica com a sequéncia, @s$aciao geral € um fator decisivo, porque
esta diretamente ligadgoarcepcdo da imagena musica assim como dos quadros” (1990, p.

54, grifos do autoy.

Fig. 16 cena deCavaleiros de ferrg1938)
Fonte: www.imdb.com
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O cineasta discute sobre como é importante a mipsica a criacdo da imagem do
filme. Outro fato é que ele joga luz sobre os aggemdividuais do filme que, unidos,
produzem asensacao geralEstes termos aplicam-se profundamente aquilo \qo®s
teorizando ao longo dos anos e que tentamos anmgsa dissertacdo. O pensador russo da
sétima arte contribui profundamente para a compéenlinamica e multiplice desta arte
consolidada no Século XX.

A nocédo benjaminiana de que “o filme é uma criad@acoletividade” (2010, p. 172) e
a recepcao ativa-criativa e o ativismo do leit@gonizados por Bakhtin permitem pensarmos
na funcéo do leitor/tradutor durante o processocritecdo da obra filmica. Assim, essa
tradugcédo se preocupa com a recepcdo de uma okielico de um grupo (ou parte dele)
envolvido em uma arte coletiva. No Brasil, Marcajuino também se posicionou acerca da
coletividade: “o texto literario € produto de unaltalho solitéario, e vai estar pronto no
momento em que seu autor assim entender. O rote@®mo quando é obra de um sé autor,
vai derivar necessariamente para um trabalho wolefiEntrevista aGeracao editorial
online).

Ainda sobre esse tema, concordamos, nas devidpsrpées, que

Qualquer pessoa com um papel e caneta pode escrevesmance, € um garoto
talentoso com uma guitarra pode se tornar um muBitmes exigem muito mais.
Até mesmo a camera de video doméstica mais singpleaseada na tecnologia
diabolicamente complexa. Um grande filme envolvema@s elaborados,
equipamentos de iluminacao, estudios de mixagesonte laboratérios sofisticados
e computadores préprios para efeitos especiaigrkam filme também envolve as
empresas que fabricam os equipamentos, outrasoquecém financiamento para o
filme; outras que, ainda, irdo distribui-lo e, fmante, cinemas ou outros locais para
a apresentacdo do resultado a uma audiéncia (BORRWHHOMPSON, 2008).

Nesse caso, aléem dos artistas envolvidos, temoseas de propagacao e divulgacéo
do produto final da traducéo, ou seja, o filme. Eano espectadores, o recebemos como um
produto final e acabado; no entanto, ao criar kg#d sobre como leitores/tradutores
interpretaram o texto, buscamos entender o procedssse resultado, que refrata alguns
caminhos escolhidos pelos tradutores e, por isssmmerevela o inacabamento da obra
literaria. A partir do coletivo, da recepcédo atoraativa, e ao levar em consideracdo a
perspectiva de tradugéo no cinema literario, furelgamos o conceito de traducado coletiva.
Consideramos que ele é o resultado de um movimdiatdégico entre discursos em um
processo ativo de respondibilidade, implicando:epeéo, criacdo, opcdes, enformacdes,

estilizacdes etc.
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Acrescentamos ainda a reflexdo que Bakhtin es@eespeito da imagem externa do
corpo. Essa imagem equivale a todos os elementpeessivos e falantes do humano
(BAKHTIN, 2003, p. 25). A visao ja acabada que peesenta ndo da conta dos fragmentos
internos. Essa consideracdo, no viés da tradudativeg pode ser interpretada da seguinte
forma: o filme € um corpo externo, ele fala, € espéo. Por sua vez, no seu interior, ele é
fragmentado (como os leitores), o que € percebala givisdo classica da producdo: pré-
producao (busca por locacdo, contratacdo da eguihes atores etc.), producao (filmagem
das cenas), pés-producao (montagem, trilha soef@idns visuais e som). Nessa inter-relacao
entre “meios”, as posturas corporais evocam osexitws de uma arte para arte nosdia.

Ao fazermos este enquadramento tedrico sobre uietividade em responsividade,
temos em vista que, em primeiro plano, todos o®leos no processo sao artistas que
fazem parte da traducéo, por isso podemos analiilime numa versao refratada, fato que
permite conjecturarmos como, por exemplo, o rat@iriraduziu a obra literaria para o seu
oficio. Ou seja, consideramos que a autoria € cdilip@@la e enformada na traducgéo coletiva.
Nas palavras de Robert Stam (2000, p. 91), a algéneros filmicos, por exemplo, o
musical, sdo necessarias forcas criativas parneenrias musicas, as coreografias e atores com
talento vocal para cantar; da mesma forma, em ®g&oeros do cinema, atores como Marlon
Brando ou roteiristas como Raymond Chandler, pais stompeténcias e ressonancias no
filme, podem ser considerados autores. O que lewaanoc¢ao de autoria compartilhada, ou
seja, um conjunto de mecanismos coletivos de pémlug de concepcdo de obras
cinematograficas que englobam atos coletivamerddigados.

N&o queremos tirar a autoridade do diretor sobobra filmica. O que propomos é
compreender o lugar dele dentro de um processtiviblgue esta intimamente ligado a uma
proposta do mercado da adaptacéo, isto é, ele grtudo seguindo, no minimo, dois
caminhos. O primeiro é o da produtora, que da patde financeiro e procura distribuir o
produto final. O segundo é o do autor criador daofjue da as principais dire¢des ao filme
dentro dos limites da traducéao.

Entendemos que em um processo de traducdo dasgsafgmra a imagem e o som o
limite € a mensagem que o texto forma para cadear.léNa traducdo coletiva, as imagens
também sao coletivas, por isso cada tradutor demgmapum papel fundamental, pois a
imagem final esta atravessada por vérias leiturdsrrmadas em inameras facetas da
construcdo estética cinematografica. Tratamosdiestnias de imagens e, como tal, o produto
final coloca tudo em simultaneidade. Do conjuntdddgcas internas de cada parte integrante

filmica, fixam-se linearidades e expansdes naaativ
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qgue foi escrito, passemos as condidsragicias sobre as traducdes

coletivas dos romances de Jane Austen iniciadad396. O diretor que inaugurou esse

processo dialogico foi o taiwanés Ang Lee. Seguodealizador, em entrevista a revista

Bazzarem janeiro de

%

> g a

Fig. 17: Ang Lee no e de fil

2013,

Bazaar: Vocé tem lido alguma obra de Jane Austen?

Ang Lee: Eu li metade d®©rgulho e preconceitoPensava que aqueles livros eram
para meninas. Antes de dirigdazdo e sensibilidagdeu ndo havia dirigido nenhum
filme de época. Isso era intimidador para mim, eadi o roteiro e o compreendi
com meu coracao. Para miRazao e sensibilidad#o é sobre um lado que é razéo
e outro que trata da sensibilidade. Para mim, éesaimo podemos compreender a
sensibilidade a partir do sensivel. Quando eu dieglessa conclusdo, o roteiro
cativou meu coracédo, 0 que me permitiu entendeeqgumnseguiria dirigir o filme.
Bazaar: Como foi trabalhar tdo perto a Emma Thompsorgrawdo roteiro?

Ang Lee: Ela nos ajudou bastante. Ela foi a nossa raintea Ela e Lindsay Dora, a
produtora, vinham desenvolvendo o roteiro ha temposso trouxe dificuldades
para decidir minha posicdo no processo. Essaganseira vez — e provavelmente a
Unica — que eu fui um contratado. Mas Emma eraajtir@r tido seu apoio foi
incrivel. O departamento de arte também ajudowabtest Eu passei seis meses na
Inglaterra para aprender como se fazem filmes deaulturalmente (pois eu ndo
sou Inglés), e para aprender como sao realizadaadaptacbes nas grandes
industrias de filmes (LEE, 2013).

i -

)

magens Bazao e sensibilidad2005) com Kate Winslet (Marianne Dashwood),

Emma Thompson (Elinor Dashwood e roteirista) e lem§tubbs (Lucy Steele)

Fonte: ww.movpins.com
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A entrevista consegue metonimizar o que estamosl@astio aqui sobre as traducdes
coletivas e sua funcdo dentro da cultura e, 0 gqais mos importa, 0 processo que elas
dinamizam. Lee lembra de como foi entrar em contata as obras de Jane Austen, ironiza
sua propria percepcao de que “eram livros paramashiou “literatura de mulherzinha”) e o
fato de ter sido um diretor contratado; além decooster que foi o roteiro escrito por Emma
Thompson que mediou o vinculo com a produtora énesdo &olumbia Picturese a leitura
do romance original. E interessante como o diredonenta sobre as funcdes da roteirista, da
produtora e do departamento de arte. Para Leefa@k® importantissimos no processo de
traducdo coletiva do romance. Seu relato, palasteaglguém ja conceituado no universo
artistico, aponta para a coletividade anodus operanddela na recriagdo de um livro
literario. A atitude de aceitar ser contratado paratrabalho especifico também trouxe nova
compreensao do coletivo para um filme de épocafilam com marcas histéricas e/ou com
profunda impressao de marcas historicas).

Podemos interpretar que a adaptacéo do roteiroppa@ucao feitas por mulheres
inglesas tiveram impacto no dialogo com o publiemihino; e o departamento de arte, que
fazia parte da industria, soube organizar as pgasgj@ara os figurinos e para os cenarios. Lee,
com humildade peculiar, afirma que o filme marcoa aprendizagem no ambito da industria,
aprofundada cor® segredo de Brokeback MountdBrokeback MountainEUA, 2005) eAs
aventuras de PfLife of Pj EUA, india e Canada, 2012), duas das mais fanmgasmiadas
traducdes coletivas do diretor. E valido ressaltergue o filme dirigido por ele estabeleceu
um didlogo com os outros trés romances traduzidos @ cinema ao longo dos anBsama
Mansfield Parke Orgulho e preconceitcexcluimosPersuasaala lista, pois fora produzindo
concomitantementeRazao

Ao considerarmos que a traducao coletiva trata éamtbe artes individuais que foram
traduzidas para artes coletivas, voltamos, novamenian Watt quando ele afirma que o
género romanesco realista “funciona gracas maise@esentacdo exaustiva que a
concentracdo elegante. Esse fato, sem duvida,ceaxplipor que o romance é 0 mais
traduzivel de todos os géneros” (2010, p. 21). Essstatacdo nos permite inferir que o
romance foi um dos géneros literarios mais tradiszghra o cinema nas ultimas décadas.

No tempo da vida contemporanea, arte e velocidaden©ilam, também, juntas. O
tempo disponivel para a arte, muitas vezes, n&rdais que uma sessao de cinema. No caso
da autora, suas obras encontraram um género déritro deste universo, que se trata dos
longas-metragens dramaticos e atualizadores esatiga{nossa) época. Nesse contexto, 0s

livros escritos por ela deram origem a cinco filnd@ggidos por realizadores distintos e de
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nacionalidades diversas. Os coletivos envolvidosmbéan eram diversos. O que
definitivamente converge esses tradutores € o twooten Austen mediado pelo autor criador
enformador dos textos, a cultura inglesa e o ddlestabelecido entre essas traducdes ao
longo dos anos e que iniciou a uma pausa consklexpos o filme dirigido por Joe Wright.
Depois de termos pensado, neste capitulo, sobreema literario de Jane Austen e a
traducdo coletiva no contexto da industria das tagéps, propomos, no proximo, analisar
partes dos cincos romances traduzidos para dssténteas da linguagem cinematografica.
Para tanto, propomos uma divisdo em duas concepg@&esdao forma ao texto no cinema. A
primeira é o vinculo literario e a segunda trataedoedente cinematogréafico. Acreditamos
que essas investigagdes nos trardo algumas resmositerpretacdes sobre os romances de
Jane Austen e o0s processos interartes mediadosepetmtro dialégico entre literatura e

cinema possivel pela recepcéo criativa de tradsitoketivos.



CAPITULO 1lI
DOS ROMANCES AOS FILMES: REILUMINACOES

O processo de producdo de um filme passa
pela capacidade de dominio e controle de
diversas técnicas dotadas de um maior ou
menor grau de especificidade.

Antonio Costa

[...] a imagem de uma cena, uma sequéncia,
de uma criacdo completa, existe ndo como
algo fixo e ja pronto. Precisa surgir, revelar-
se diante dos sentidos do espectador.

Sergei Eisenstein

Havia, de fato, tantas coisas para resolver,
tantas pessoas para satisfazer, tantos 6timos
personagens eram requeridos e, acima de
tudo, havia uma necessidade de que a peca
fosse ao mesmo tempo tragédia e comédia.

O narrador, Mansfield Park
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No primeiro capitulo, visitamos criticos, tedriewgscritores que responderam a Jane
Austen no decorrer dos anos. Partimos do questiemande Anne Elliot (personagem de
Persuasapsobre o lugar da mulher na literatura para ademtss nos conceitos bakhtinianos
de autor pessoa e autor criador. O primeiro tem biografia, o segundo enforma a obra, é o
responsavel pelo acontecimento estético. Para wapmtafmos esses construtos, discutimos
sobre o dialogismo, nocao chave dos estudos detiBakle pressupde a interacao de vozes
dentro de um didlogo em alteridade mutua a sereitesia, confrontada, respondida,
percebida. Ou seja, cada voz a ser completadeegetalente de visaw grande temppque é
o0 tempo da obra de arte, alimentado pelas recepegeslo tempo da vida captada no
romance, no cinema. Também abordamos como se dganizacdo da vida no interior da
obra literaria, entendida como refracao, e o inacanto, em que as criagdes artisticas ndo se
alimentam apenas de seu tempo e de seu espacaragagdo. A voz do filésofo russo se faz
necessdria para vislumbrarmos como se deu a recépsdromances nos momentos depois
da morte da autora pessoa Jane Austen. Assim,atamsts que eles seguiram sustentados
pela autora criadora que dialoga com novos cordextge alimenta com novegcedentes de
visaa

Com esse alicerce, colocamos em pauta algumasemaliticas que revelaram como
a autora foi lida em sua época e como outros mareenistoricos acrescentaram novas
interpretacdes a seus textos. Richard Whately dewWS8icott, contemporaneos de Austen,
ressaltaram a forma como a autora romanceou oiawdide deu tratamento especial as
mulheres. Ja no final do século XIX, Walter Herfedlock notou os personagens tipos que
comumente circulavam pelo universo de seus textowla nesse mesmo periodo, Hugh
Thomson ilustrou todos 0s seis romances complséoglo assim um dos primeiros tradutores
visuais dos escritos austenianos.

Ja no século XX, Virginia Woolf se preocupou maisnca autora pessoa, 0 que
corroborou a distancia substancial entre a autosaas heroinas. Por sua vez, Raymond
Williams fez uma incursado pelo viés historico egpaiganizacdo da sociedade em que Austen
viveu e que foi refratada por ela em seus traballtass Watt ilumina os personagens em
analises comportamentais. Essa inclinacéo foi apdafda por Tony Tanner quando este se
propds a olhar as marcas sociais que movem aslegtitios personagens. Dos escritos de
Harold Bloom, nos interessa a definicdo de umaardefensiva presente em Austen, o que se
torna forca motriz para suas personagens femidiutasgem contra o pedantismo com que
outras “mulheres de papel”, como diria Luis FeRibeiro, foram criadas. Essas ideias nos

ajudam a configurar uma resposta a problematizag&ada por Elliot.
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Tendo em vista que o primeiro capitulo se enceora a epigrafe d&®eparacap
romance que retoma um trechoAlabadia de Nothangeo que revela uma recepc¢ao criativa
e esteticamente enformadora, o segundo capitueseamia um possivel percurso feito pelo
leitor ativo que responde a obra literaria no ciaehos amparamos no conceito de ativismo
cunhado por Bakhtin e nos desdobramentos que Sasitaella fez sobre o contexto social e
sua influéncia no ato de leitura e no préprio teifdodemos pensar, enfim, como o leitor
fragmentado movimenta suas impressdes em outraoaytee propicia unexcedente de visao
que ele tem sobre a obra e acrescenta novas pidssies de ler, ou melhor, ver e ouvir 0
texto. Por essa razdo, conceituamos o cinemarideue se apresenta como arena criativa.
Para chegarmos até ai, passamos por teoricos tpgamm as duas artes, principalmente
Sergei Eisenstein, entusiasta da montagem quegmxaa literatura os matizes para a forma
do filme; e Pier Paolo Pasolini, que, na décadal@&0, propdés um cinema de poesia
provocador e desvinculado da prosa praticada getaaclassica hollywoodiana.

A partir dessas inquietacdes e da interpretacadrgbert Stam faz do dialogismo em
perspectiva cinematografica, fundamentamos o cinl@srario e procuramos mapear como
Jane Austen passou a habita-lo de forma definipviacipalmente a partir de 1995. Assim,
selecionamos os cinco filmes longas-metragens qosideramos como tradugdes coletivas
dos romancesRazdo e sentimentdrgulho e preconceitoMansfield Park Emma e
Persuaséo A ideia de traducéo coletiva surgiu das consfesgue Walter Benjamin fez
tanto para a criacdo do romance (uma arte quegagiaanto do cinema (uma arte coletiva).
Buscamos aproximar os processos tradutorios idioogatdos artisticos, nesse ambito o
trabalho de Hans-Georg Gadamer se torna fulcrah margitarmos a traducdo como
interpretacdo e, no caso de uma nova criacdo astétaduzir implica em reiluminar a obra
fonte. Além disso, a consideracdo na qual PaulmR@&ssalta que a traducao leva algo, isto
€, a mensagem, NOS provoca a pensarmos como essagem literaria pode ser levada para
o audiovisual filmico.

Para continuarmos com 0 nosso estudo, neste aapitedenvolveremos analises das
reiluminacdes que diversos leitores de Jane Aufizenam de seus romances no cinema.
Essas “reiluminuras” estdo presentes no posicionamaxioldgico-artistico que cada um
desses leitores ativos-criativos tem dentro da csmfo de um filme. Assim, inspirados no
fazer literario e cinematografico, dividimos esé@itulo em dois topicos que abrangem como
o texto pode ser refratado em filme. O primeirtatido vinculo estabelecido entre literatura e
cinema, nesse seguimento analisaremos as funcddsedor, do roteirista, do editor e do

ator. O segundo topico foca nos elementos queanzErse apropriou para traduzir os textos
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literarios, daremos atencdo a reconstituicdo dagese tempo, a fotografia e aos arranjos
sonoros. Antes de seguirmos, queremos deixar gleegoderiamos ter escolhido apenas um
dos romances e um dos filmes, no entanto preferinabslhar com @orpuscompleto das

traducOes coletivas, pois elas vao além da sintpdesposicdo da narrativa e fundam uma

linguagem austeniana no cinema.

3.1 O vinculo literario

Ao tratarmos do romance e de sua tradugdo coletivey das primeiras coisas a
considerar é a “assinatura” da obra. No horizootéedto literario, como bem pontuado por
Benjamin (2011), o romancista trabalha s6 e € oendehe que estampa a capa. Neste caso, €
Jane Austen quem responde como autora, no plaso &tcial, dos livros que aqui
analisamos. Essa entidade autoral esta intimammoniectada ao seu contexto e a sua
condicdo de mulher que escreve para mulheres eranipiente no qual sua atividade era
quase clandestina. E essa autora pessoa que respeta conjunto de seis romances
completos.

Austen buscou na lingua inglesa os elementos pananéfestacdo de sua atividade
criadora. Esse dado nos lembra Bakhtin quando darnserpretacdo sobre os romancistas:
“Em sua obra as diferentes falas e as diferemgsidigens da lingua literaria e extraliteraria,
sem que esta venha ser enfraquecida e contribaitddlonesmo para que ela se torne mais
profunda” (BAKHTIN, 1998, p. 104). Nesse sentidmda de acordo com Bakhtin,

A prosa literaria pressup8e a percepcao da conlretuda relatividade histérica e
sociais da palavra viva, de sua participagdo nasfibtamacédo historica e na luta
social; e ela toma a palavra ainda quente desaaeldlesta hostilidade, ainda ndo
resolvida e dilacerada pelas entonagdes e acepgis ke a submete a unidade
dindmica de seu estilo (1998, p. 133).

Esses apontamentos permitem percebermos o lugamtncista e qual o material
que levava para sua pena. Vemos uma autora pegsdamga a “palavra viva” de seu tempo
e a organiza em forma de arte literaria para utarléespecifico). Acerca dessa atividade de
escrita, trazemos um recorte de uma das cartasdie@ntre ela e a irma Cassandra em 1811,

nos momentos finais da revisao para publicac@®azx@o e sentimenteegundo Austen:

eu nunca estou muito ocupada para pensaRando e sentiment@&u ndo posso
mais esquecé-lo tal qual uma mae ndo esquece lkeudb peito, e eu me sinto
muito lisonjeada de vocé me perguntar sobre eldinBa apenas duas paginas para
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corrigir, no entanto a Gltima nos trazia a primeiparicdo de Willoughby. A Sra. K
se lamenta, de forma mais lisonjeira, que ela deperar até maio, mas tenho pouca
esperanca de que seja lancado em junho. Henry egligencia isso, ele até
apressou o impressor e me disse que ird novaménte khoje (2013, p. 163,
traducao nossp

E interessante como a autora se mostra preocuanlao dangcamento do romance,
gue, ao que parece, iria ser atrasado contra suade No recorte, temos tarefas, tais como
revisdo, impressao e negociacdo com os editorss. resvela que, apesar da solidao no

momento da escrita, hd uma coletividade para qumraade arte ganhe seu formato livresco.

SENSE

AND

SENSIBILITY:

A NOVEL.

Tane Austen is one of
my favourite writers’

IN THREE VOLUMES:

HELEN FIELDING

BY A LADY.

VOL. I.

JANE
j_%U S T E N London:

) PRINTED FOR THE AUTHOR,
o . Y . By C. Roworth, Bell-yard, Temple-bar,
g ): iw_g' & ;( i AND PUBLISHED BY T. EGEHTON, WHITEHALL

1811.

Fig. 18 capa da edicdo deazaoe sentimento  Fig. 19 folha de rosto da primeira edicdoRlazao
lancada pela Penguin Pocket Classics em 2006 e sentiment@§1811)
Fonte: mymomentsofbeing.wordpress.com Fonte: http://digital.library.upenn.edu/

Na criacao literaria, varias méaos participam docesso de facgdo do produto final.
No entanto, como podemos ver na figura 18, é JarsteA, mesmo distante dois séculos,
guem responde socialmente pelo texto; é notéricagdisposicdo do nome dela no espaco é
maior que o do proprio romance, fato que chegaaaér irdnico, tendo-se em vista que a
autora sequer assinara a primeira edicdo da atorey pode ser conferido na folha de rosto da
publicacdo de 1811, figura 19. Essa € uma congidersimples, mas devemos insistir nela.
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Na capa da edicdo da Penguin, temos uma ilustiagéidembra a de Isabel Bishop, alids, ha
uma citacdo de Helen Fielding (autora @ediario de Bridget Jon@s duas referéncias
discutidas no primeiro capitulo. Percebemos quastimcia da autora pessoa também se
alimenta e se modifica a medida que a obra avangamos. A Jane Austen escritora dos seis
romances que morreu em 1817 ndo é a mesma queimEpos, ela também é atualizada
com 0s romances, sua vida desperta o interessteittmes e suas criacbes desvelam uma
época. Assim, o nome Jane Austen é alimentadcedapgoes.

Por um lado, Austen ainda responde pelo conjuntsudeobra. Por outro, temos uma
coletividade que responde pelos filmes decorredeeseus romances. Pensemos o cartaz

abaixo:

EMMA ALAN KATE HUGH
THOMPSON RICKMAN WINSLET GRANT

Fig. 21: detalhe do elenco

s SENSE®SENSIBILITY

COLUMBIA PICTURES prisents
u‘\\ulf[ LM \E“J\E A SIBILITY" EMMA THOMPSON ALAN I\\U«\.IW
g b wD JOHN BRIGHT ™" TIM SQUYRES
N‘l(li\[l i BJAMES SCHAMUS avo LAU Rl{ BORG
L LI\DH\ DORAN “§ANG LEE
St

Fig. 22 detalhe da coletividade

AANG LEE sim “SENSE AND SENSIBILITY®

Fig. 23 detalhe “um filme de Ang Lee”

WIGASYANE AUSTEN *“TPANG LEE

Flgs. 24 e 25detalhe do nome de Austen e do diretor Ang Lee

Fig. 20 cartaz do filmeRazéo e
sensibilidadg1995)

A figura 20 apresenta o cartaz do filRazao e sentimente 1995, considerado a
obra fundamental do interesse cinematografico erstef O longa-metragem surgiu no
contexto dos filmes patrimonialistad€ritage filmg, mas foi além disso como elencado por
Hollinger (2012). Antes dessa producéo, o cinemiaatiprestado atencdo em Austen apenas
em 1940, conODrgulho e preconceit¢Pride and PrejudiceRobert Z. Leonard, Inglaterra).
Apo6s um intervalo de 55 anos, 0os romances da aetarantraram um bom momento para
serem traduzidos e lidos. No cartaz, notamos gléen @a arte que remonta as irmas
Dashwood, temos um grupo de pessoas, como vemdigness dos detalhes. E por causa
dessa coletividade reiluminadora que pensamosaaspwsicdes de obras literarias como

traducgéao coletiva.
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Cada um dos envolvidos tem uma funcao essencialgeesultado estético final que é
o filme projetado. Na figura 21, o detalhe estadisribuicdo dos atores mais importantes
para persuadir o publico, assim o destaque vai Barma Thompson (também autora do
roteiro). E ela quem aparece primeiro na leitura cdotaz, atingindo desse modo um
“interesse-espectador”. Abaixo do titulo do filnfigura 22, temos os principais envolvidos
na producdo. O estudio aparece primeiro, dado gdeleéo poder financeiro, logo depois
lemos “um filme de Ang Lee”, antes do titulo daabhs informacdes seguem até chegar aos
detalhes das figuras 23 e 24. A primeira € a marozipal de que o filme se vincula
oficialmente a obra da autora, ao escrever “arpdotiromance de Jane Austen”, a segunda,
informa que a direcdo pertence a Ang Lee.

Assim como afirmamos sobre a funcédo social de AustEjuanto autora pessoa que
assina o conjunto de sua obra, os diretores denainea maioria das vezes, respondem pelo
filme, em alguns casos sédo quase os donos delesTaraproximagao entre a autora pessoa
Austen e o oficio de diregcdo empregado por Lee.d8lmo escritora, trabalha com a lingua,
ele, por sua vez, trabalha com o gerenciamentoirdaseras etapas de criacdo e é o
responsavel pelmise en scengencenacao), que trata de “descrever e dramatipar seja,
dar um valor afectivo — as accdes e reaccoes dssragens” (NOGUEIRA, 2010a, p. 131).
Ainda, neste sentido, Antonio Costa nos diz:

Independentemente de suas qualidades como audliretor é antes de mais nada
um profissional dotado de uma complexa bagagenodgeténcias: como um bom
managerdeve ter capacidade de direcdo (o que dele pretengrodutor é que
conclua o filme no tempo previsto, respeitandogarento e o padrdo de qualidade
do produto); como um diretor de teatro deve ter ;mfitrole os minimos detalhes
das cenas (preexistentes ou adaptadas, naturaiecmmstruidas) em que se
materializa a acdo e deve dirigir a representagi alores de modo a obter o
melhor rendimento possivel; deve ainda controldasoas fases da filmagem e da
edi¢do, organizando a profissionalidade técniceistiaa de muitas pessoas (2003,
p. 163)

Temos consciéncia de que o papel do diretor é coanplexo, principalmente quando
colocamos em mira 0 contexto socioeconomico d&egalo e o tipo de producgéo que ele tem
preferéncia, por exemplo, os diretores de filmessierados “de arte” (termo um tanto
preconceituoso com outras possibilidades artigticasno Pasolini, ttm mais liberdade no
processo de criacdo, no entanto passam pelos mgmoessos elencados por Costa por
serem naturais a essa funcao. Considerando-se opoelelo citado se aproxima do aplicado
pelos grandes estudios ingleses e do relato qud_Aagos deu no capitulo anterior, cremos

que a definicdo que escolhemos abrange nossa pasiadtica.
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Cogitamos que ha convergéncias entre elemento®d@ica literaria de Austen e a,
digamos, poética cinematografica de Lee. A maidog criticos que trouxemos deliberou que
a autora explora o cotidiano, os dramas vividospessoas comuns, e ainda acrescentamos a
coercao social que finda por reprimir 0s personsigeseus sentimentos, principalmente os
amorosos. Todos esses aspectos também podem satrados na filmografia do taiwanés.
Nos filmesBanquete de casamen(®in yan Twain, 1993),Tempestade de geld@he ice
storm EUA, 1997),0 tigre o dragaoWo hu cang longTwain, 2000) Desejo e perigdSe,
jie, Twain, 2007) séo retratados personagens quentepriseus sentimentos devido a uma
moral compartilhada, o que se aproxima, e muite, D@shwood. O proprio diretor assumiu
ISSO em uma entrevista aebsite Indiewireem 2007: “relacionamentos e amor. Eu gosto de
drama [...]. Além disso, também gosto do tema dascaras sociais contra o verdadeiro eu.
Razao e sensibilidadBesejo e perigoEm todos 0s géneros eu exploro o conflito entjae
vocé deveria fazer e algo que esta dentro de voeévqcé tenta reprimir’. Essa faceta do
diretor vai ao encontro do que Austen investigougeiase todos 0s seus romances, com mais
dinamismo enPersuaséo

Entre os cinco diretores dos filmes traduzidosrdasances da autora, somente uma é
mulher, a canadense Patricia Rozema, diretoRatfcio das ilusdefMansfield Park 1999).

Os outros diretores sao o sul-africano Roger Migti#rsuasap o estadunidense Douglas
McGrath Emma3 e o inglés Joe WrightQrgulho e preconceifo E significativo o fato de
todos esses realizadores terem nacionalidadesenliés; abrangendo quatro continentes.
Apesar dessa distingcdo, todos trabalharam dentroattus operanddos estudios, o que
possibilitou um ponto em comum entre suas obradaamgmte reforcado pelo éxito atingido
por Lee (exceto Michell, pois seu filme foi langcatmmesmo ano). As paisagens bucdlicas, o
tratamento dado aos afazeres femininos e a ac@&otdias envolvimentos amorosos presentes
em Razdo e sensibilidadeoram retomados pelos que se seguiram, 0 que rera@eim
didlogo artistico entre essas obras. Neste sem@loecbemos uma respondibilidade interna
dos projetos autorais dos diretores e uma forma spiexpande e se transforma nas
abordagens das letras austenianas.

Toda essa discussao sobre o papel do diretor &b pessivel se, antes, alguém
escrevesse 0 roteiro cinematografico, que sé gaiste alguém escrevesse o0 texto literario.
Passemos, entdo, a refletir sobre a roteirist&sagEmma ThompsoRazéao e sensibilidade
marcou a estreia de Thompson no cinema. E bem yebugée as alteracdes feitas por ela
tenham sido algumas das mais profundas entre d¢imes. Por exemplo, ela cortou

integralmente a passagem em que Willoughby, apbsrsda gravidade da doenca de
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Marianne, segue até a residéncia dos Palmer, ont®a € cuidada pela irm&, e confessa as
razdes pelo seu distanciamento a Elinor, que pemehtar a histéria a Marianne. A
resolucdo do que cabe em cena de cinema e o0 gadidavapenas no livro é uma das mais
delicadas no processo tradutorio, no qual temosuniverso artisticamente enformado em
romance que deve ser traduzido para palavras daiascenacao cinematogréfica.

De uma forma geral, o roteiro cinematografico

deve se ater apenas aquilo que esta ao alcancelhdn, @eu texto tem
necessariamente de estar submetido a essa comticdescrever sempre alguma
coisa que é dada a ver. No trabalho do roteirgstagcorréncia a esse universo
imagético ocorre em um nivel elementar de sugedédmagens. Grande parte
dessas imagens esta relacionada a um quadro exprdssninado pelo ator (que
personifica o personagem no filme) e por aquelgstad de cena com fungéo
draméatica. Além disso, soma-se a indicacdo, fetando sintético, do cenario
onde a acéo transcorre. Essa indicagédo aparecr@reilmente na rubrica inicial
que traz a descricdo dos componentes basicos da @amario, personagens e suas
respectivas acles e disposicdes espaciais (SOARBS, p. 33).

Por sua vez, “a cena é o elemento isolado maisriane de seu roteiro. E onde algo
acontece — onde algo especifico acontece [...ppgsito da cena € mover a histéria adiante”
(FIELD, 1995, p. 86). Logo, o roteiro objetiva astidiria a ser vista pela personificagdo e
contextualizacdo das personagens e dos espagosetagldransitam. A cena, como um
elemento desse todo, € a responsavel por conacpartes e dar coeréncia a historia, “sao as
cenas que fazem o filme e muitas vezes € atravasmks especificas que os filmes séo
recordados. E através delas que o desenrolar dativarse processa. Por isso, a forma das
cenas afecta naturalmente a forma do filme” (NOGQRA12010a, p. 100).

Para gue possa ser vista, uma imagem literaria siewvéransformada em cena que,
quando unida a outras, forma o todo do roteiroa F&80, 0 escritor tem que se ater a uma
formatacdo especifica dessa atividade criadoraanve um exemplo de como uma cena

romanesca dRazéo e sensibilidadei traduzida para roteiro:

Romance

Um jovem, que trazia uma espingarda de caca eaeatmmpanhado por dois cdes
gue brincavam em redor dele, passava pela encestangente a poucos metros de
Marianne quando o acidente aconteceu. Pousou ro alefpingarda e correu em
seu auxilio. Ela ja se erguera do chdo, mas haxi#&b o tornozelo com a queda e
mal podia manter-se em pé. O senhor ofereceu-lipeéstimos, e percebendo que o
recato da moga a levava a recusar o que a sitliag@va necessario, tomou-a nos
bragcos sem maiores delongas e carregou-a pelataradmxo. Passando entdo pelo
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jardim cuja cancela fora deixada aberta por Matgdexou-a diretamente para
dentro da casa, onde a irma acabara de cRE8aISTEN, 2011, p. 59).

Roteiro de cinema

Através da névoa, surge um enorme cavalo brandad@snonta um Adodnis com
equipamentos de caca. Margaret grita. O cavalodma. Seu cavaleiro o controla
e desliza para o chédo. Ele corre para o lado déahtz.

O estranhoVocé esta ferida?

Marianne (paralisada) somente o meu tornozelo

O estranhoPosso ter sua permisséo para...

Ele indica a perna. Decoroso — talvez um poucessw.

O estranhovocé esta certa quanto a nao ter quebraduras?

Marianne apenas acena. Com grande delicadezagrdke @ tornozelo. Os olhos de
Margaret estdo atonitos. Marianne quase desmaiargenha e emoc¢ao misturada.
O estranhoEle ndo esta quebrado. Agora, vocé pode col@absaco sobre o meu
pescoco?

Marianne ndo precisa de nenhum incentivo. Ele levaem esforco e chama o seu
cavalo: “Bedivere!”, que trota obedientemente paraente. O estranho sorri para
Marianne.

O estranhoPermita-me leva-la para casa.

Corte para

INTERIOR DE BARTON — SALA DE JANTAR - DIA

A chuva esta batendo contra a janela de onde Sshviod volta parecendo muito
preocupado.

Sra. DashwoodMarianne tinha certeza que néo iria chover.

Elinor: O que invariavelmente significa que vai.

Mas podemos ver que ela esta tentando escondemsietdade da mae. H& ruidos
no corredor.

Sra. DashwoodAfinal!

Margaret corre para o quarto toda molhada.

Margaret Ela caiu! Ela caiu — e ele a esta carregando!QWIRPSON, 1996, p. 45,
traducdo nossp

Esse fragmento da primeira aparicdo de Willoughbyggéie Jane Austen revisava na
citacdo que fizemos anteriormente. A primeira irepé® que temos ao ver as duas passagens
tdo proximas € a diferenca de tamanho. O narradoamesco de Austen € muito objetivo,
todas as acbes da chegada do rapaz até a entradg@andas Dashwood sdo descritas em
poucas linhas e em discurso indireto pelo quabpknas aponta a agao sem dar a voz aos
personagens. Por seu turno, quando traduzida gi@ieor 0 mesmo trecho sai das palavras do
narrador para ser arranjado enquanto cena e, aésm, tfoca a progressao temporal da acéo
literaria para o tempo presente proprio dos raseiro

Além da mudanca do discurso indireto para direda guestdo dos tempos verbais, h4
outras peculiaridades. Como ja escrevemos, a fagaatdo roteiro é diferente, ele deve ser

sucinto e objetivo, além de trabalhar com e pataletividade. Conforme Zanjani (2006, p.

21 A gentleman carrying a gun, with two pointers playiegnd him, was passing up the hill and within a fewdg of
Marianne, when her accident happened. He put dowrghisand ran to her assistance. She had raisedelfdirom the
ground, but her foot had been twisted in her falld &he was scarcely able to stand. The gentlemaredfhis services; and
perceiving that her modesty declined what her sibmatendered necessary, took her up in his armsouwittiarther delay,
and carried her down the hill Then passing throtigé garden, the gate of which had been left opeldngaret, he bore
her directly into the house, whither Margaret wastjarrived(AUSTEN, 2012, p. 33).
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109), a cena deve iniciar indicando o tempo, agidcaa fonte de luz da cena (se acontece no
interior ou no exterior); apds isso, vem o localcdote e as falas dos atores. Portanto, temos
uma marcacgao para a equipe de arte, para o figijrpara o fotoégrafo, para o montador e
para os atores. Todas essas nuances estdo no exzEmpbd roteiro de Thompson.

A roteirista optou por tirar os cdes e por colodahloughby como um cavaleiro,
guase um principe encantado que chega em seu danaaloo para salvar a mocinha. O
narrador do romance indica, de forma metaféricantancdes do jovem (ele € um cacador de
prazeres e de mocas indefesas para suprir seysgjedd romance, ele esta com a arma de
caga, no roteiro a referéncia a Adbnis € que tssa éeitura, dado que mitologicamente ele
esta ligado a caca. No romance, Margaret nem dagienquanto aparece quatro vezes no
roteiro. Os termos de tratamento do entdo descatheé&illoughby mudam bastante.
Enquanto o narrador literario o chama por “joveni&enhor”, no roteiro tem-se “cavaleiro” e
“estranho”, para os momentos de fala. Outro aagrésae Thompson foi o flerte entre os
dois, ha trocas de olhares, sorrisos e toques imaisos, por exemplo, ele tira o pé da moca
do sapato para conferir se ela havia quebrado atgpsm

As resolucdes de Emma Thompson para a traducdardador romanesco em forma
de cena a obrigou trazer para a sequéncia ElirorSea. Dashwood, afinal sdo elas que
recebem a noticia da queda de Marianne e sdodasrfzor Margaret de que um homem
estranho esta prestes a chegar em casa. Todasae8sasdesencadeadas pelos personagens
no roteiro tém uma ligacdo com o romance, ou messraproximam substancialmente, mas o
excedente de visata roteirista acrescenta algo de novo que ja &stavtexto e os “bons
costumes” da época ndo aceitavam, tdo explicitamerfator erético amoroso. O narrador do
romance até se inclina a falar sobre isso, em qassagem: “E elaMarianné logo
descobriu que de todas as indumentarias mascuirrasipa de cacador era a que mais a
atraig? (AUSTEN, 2011, p. 60grifo nossy.

O roteiro, segundo Luis Nogueira (2010a), indicque filmar, o diretor enquanto
managerdeve saber @omofilmar. Se compararmos o roteiro e o resultadalffiimico,
vemos que especificamente a cena em que Willoulgivayta e carrega Marianne passou por
uma sutil alteracéo. O cavalo dele, Bedivere (ndm@&m dos cavaleiros da Tavola redonda
do Rei Arthur), desaparece do quadro (fig. 28)eEg®rrido também explicita que nem tudo
o que foi planejado pela roteirista fara parte dojunto filmico, afinal, por se tratar de uma
traducédo coletiva, as mudancas se ddo em prograsstgngo do desenvolvimento das

filmagens e, posteriormente, da montagem.

22 She soon found out that of all manly dresses atsltpfacket was the most becomif&JSTEN, 2012, p. 34).
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Fig. 26 a primeira aparicdo de Willoughby (00:42:05)

Fig. 27: Willoughby tira o sapato de Marianne (00:42:51)

Fig. 28 Marianne é carregada (00:43:10)

Fig. 29 Margaret avisa a Sra. Dashwood e Elinor qu\MaEiase machucou (00:43:21)

Ao pensarmos no inacabamento da obra literarizaiasta, podemos inferir que todas
as cenas do roteiro e o resultado em imagens ciograficas ja estavam na obra escrita pela
autora, no entanto precisavam encontrar um contegpecifico para que elas pudessem
ressurgir, vir a cena, reiluminarem-se. Dentro tix@sso de traducédo coletiva, o roteiro, por
também ser uma criagdo verbal, pode ser configucateo uma elaboracdo artistica. A

leitura desse material em seu estado “escritotamdigo aparentemente muito simples. Mas,
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no nivel artistico, requer uma nova forma de laituliferente das convencdes literarias ou
mesmo cinematograficas e, por isso, pode ser amasid como arte (ZANJANI, 2006).
Nessa analise metonimica, Emma Thompson tradumiumance para outra arte escrita que,
depois, foi alimentada por outras leituras e trachst durante a producéao do filme.

A questdo que trouxemos ha pouco sobre o narradoobras de Jane Austen levar ao
publico grande parte dos momentos importantesidas lesta entre as mais importantes para
entendermos as traducdes para os roteiros. Thompsoggach, Nick DearRersuasap
Douglas McGrath Emmg e Patricia RozemaP@lacio das ilusbgssao roteiristas que
“silenciaram” o narrador literario para dar a valrafnatica/dialogal) aos personagens.
Diferente da direcao dos filmes, predominantemsarasculina, os roteiros passaram por mais
mulheres, isso pode apontar para uma compreenb@® adorma como elas apreendem o
universo feminino, tdo importante ao espirito destdn. Os dois filmes com maior éxito de
publico e critica foram justamente aqueles roteitis por mulheres: Thompson e Moggach.
Elas trabalharam juntas em duas cena@dgilho e preconceitauma em que Charlote Lucas
conta a Elizabeth Bennet que se casara com o $inC®outra que traz 0 momento de Lizzy
contar aos Gardiner e a Darcy sobre a fuga de LgdWickham. Essa parceria expde,
dialogicamente, mais um dado sobre como o film&3#5 se tornou referéncia na tradugao
de Jane Austen para as telas.

Ja que trouxemos o film@rgulho e preconceitpara a nossa arena, procuraremos nos
debrucar sobre ele a fim de conhecer mais a qudstdontagem na traducao coletiva. Na
base da reflexdo sobre a montagem esta o pensadeditas escolas, a americana, em que
se destaca D. W. Griffith pelo uso e desenvolvimeahis varios planos que fazem parte da
narrativa cinematografica, e a escola soviéticague os estudos de Sergei Eisenstein se
tornaram fundamentais para o desenvolvimento denwnem quase todos os ambitos.

Segundo Eisenstein, cada fragmento da montagere exis

como uma dadaepresentacdo particulado tema geral, que penetra igualmente
todos os fotogramas. A justaposi¢éo desses detpdireis em uma dada estrutura
de montagem cria e faz surgir aquela qualidgeeal em que todo detalhe teve
participagdo e que relne todos os detalhes tmdn, isto é, aquelamagem
generalizada, mediante a qual o autor, seguido ggpectador, apreende o tema
(1990, p. 18grifos do autoy.

Héa pouco, escrevemos que as cenas, unidas, formado ao roteiro. Ao pensarmos
no filme j& montado e organizado para o espectaofptogramas formam o filme. Nessa

leitura do cineasta soviético, fica evidente queéacam desses fotogramas deve carregar o



83

tema do filme, posto que eles dardo conta de uuitaes geral pronto, ou seja, deve haver
coeréncia entre as partes justapostas. Esses dotagrcarregam em si planos que foram
filmados, acrescentando a encenacdo proposta pedtorde todos os elementos da
composicao filmica em prol da narrativa, que safarenada, definitivamente, pelo montador
com vistas ao publico. Eisenstein também consigeesa forca da montagem esta no fato de
ela incluir em seu “processo criativo a razdo esmtisiento do espectador” (1990, p. 29).
Nesse caso, podemos considerar que € na sala degaonque surgem as reacdes (previstas)
a serem provocadas no publico.

Trouxemos a questao da filmagem, e sem ela ndgidawentagem, entdo pensemos

um pouco sobre a camera. Conforme McFarlane,

a camera — o que ela escolhe para filmar, e dedngllo e distancia e de acordo
com qual tipo de foco, seja fixo ou em movimenteoeo ela modula o que sera
apresentado a sua lente ou as informacfes quscelthe reter — €, em colaboracao
com oeditor, quem decide com base nas varias tomadas a inteingdiretor, capaz
de complexidade e sutileza e de garantir o enva@mtmemocional e intelectual, tal
qual o escritor estd na pagina em um outro tipsistema signico (2000, p. 1drifo
Nnosso

A consideracdo sobre a importancia da camera etmu@stancia narrativa que capta
a imagem e, quando montada, gera uma intencéo guanfuor McFarlane € relevante para
pensarmos a funcdo do montador na traducéao cold¢i@rgulho e preconceite, de forma
ampla, em quase todos os filmes que estudamos @glonga-metragem de Wright nao
apresenta um narrador que toma a voz e conta @S, fab contrario, ele deixa a narrativa
seguir como se tudo se desenvolvesse no presertgidaNos seis romances completos da
autora, os narradores ndo participam da histdea,emntam o fato e, em alguns casos, tecem
comentarios quase sempre irbnicos.

Quando traduzido para filme, o narrador @egulho se aproxima da camera se
compararmos com a citacdo de McFarlane. A camssamaescolhe de onde comecar a
contar a histéria e em quais lugares entrar: npages cotidianost@pug, nos espacos da
narrativa filmica. Como n&o ha uma voz efihhque guia o espectador, é o olho da camera que
conduz a obra. E fato, afinal tratamos de tradsfogee a imagem a entrar pelo olho da
captacdo ja passou pelo roteiro, pela direcdo, pprador de camera e por elementos
cinematograficos que veremos no proximo tépico. @tador recebe o material completo e
visa dar uma forma, ou melhor, enformar enquaihueefiNesse caso, ainda temos a narrativa

literaria, ou seja, ja existe um caminho a serislegu
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Ao fazermos algumas analogias entre as ideias ibakis de narrador e autor
criador e as ideias de camera e montagem, podemgarca algumas resolucdes possiveis. O
narrador, para Bakhtin, € um elemento do romarogu os sdo 0s personagens, “por tras
do relato do narrador ndés lemos um segundo retatelato do autor sobre o que narra o
narrador, e, além disso, sobre o proprio narrafk®98, p. 118). Na citacdo, o russo trata do
autor criador e, nesse caso, esse autor tenexgadente de vis&®m comparagdo com o
narrador, pois € ele quem enforma a obra lite&permite seu acontecimento estético. Ao
propormos um paralelo, percebemos que a montagahagaaracteristicas de autor criador,
pois € ela quem da conta do todo narrativo do filteseleciona os fotogramas, os planos, os
angulos e as imagens captadas pela camera e dadmibmo a narrativa é recebida pelo
espectador. Neste sentido, ha duplicidade, calietiieé narrativa: o diretor, antes, no ato da
captacdo, o montador depois, no ato de finalizeg@poral e ritmica do filme.

Sabemos que, enquanto autora pessoa, Jane Ausies $8sUS romances, no entanto,
cada um deles tem uma autora criadora distintaonsspel pela atualizacdo da obra e,
também, por ser guia dos envolvidos no processssk instancia narrativa a mediadora entre
os tradutores coletivos e o romance. Enquanto lemrosance, somos guiados pelo narrador
e pela forca enformadora. Por sua vez, quandotiassss ao filme, acompanhamos as
imagens da camera enformadas pela montagem.

No caso deOrgulho e preconceitoo montador Paul Tothill optou por nédo se
distanciar da ordem dos fatos relatados no romanas,precisou dar outro viés ao processo
de despertar a emocdo no espectador. Enquantooea autadora faz isso com palavras,
Tothill fara com a disposi¢do dos fotogramas natagem da cena, que justaposta a outras
cenas déao conta do filme. Facamos uma reflexa®@ sopassagem do romance em que Lizzy,
apos uma estadia em Netherfield Park (propriedadgingley) para acompanhar a irma Jane
acamada por uma gripe, enfim, se despede dosi@site vai embora. Eis tal momento no

romance e no roteiro:

Romance

O dono da casa sentiu sinceramente que elas timeds@artir tdo cedo e procurou
repetidamente persuadir Miss Bennet de que a panéid era prudente, que ela nao
estava ainda restabelecida. Mas Jane era firmedqusabia qual era o seu dever.
Mr. Darcy ficou satisfeito. Elizabeth ja se demarbastante em Netherfield. Ela o
atraia mais do que ele desef@({@USTEN, 2010, p. 76)

22 The master of the house heard with real sorrow thay were to go so soon, and repeatedly tried teyaele Miss Bennet
that it would not be safe for her—that she was nough recovered; but Jane was firm where she felteifeto be right.

To Mr. Darcy it was welcome intelligence—Elizabe#ld theen at Netherfield long enough. She attractedrhore than he
liked—and Miss Bingley was uncivil to her, and ntesing than usual to hims¢ AUSTEN, 2012, p. 50-1)
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Roteiro

EXTERIOR — GARAGEM DE NETHERFIELD — DIA

[-..]

Elizabeth olha para Darcy, que se mantem caladoeiita dentro da carruagem.
Elizabeth: Mr. Darcy.

Darcy: Miss Elizabeth.

Eles compartilham um olhar enquanto ela se juntaufres Bennets na carruagem.
O cocheiro inicia a viagem. Bingley acena com geamthtusiasmo para Jane
(MOGGACH, 2005, p. 29raduc¢éo nossa

A cena montada por Paul Tothill

Fig. 30 closeem Elizabeth sobindo na carruagem Fig. 31 plano detalhe nas méos de Darcy e
(00:25:18) Elizabeth (00:25:19)

Fig. 33 Elizabeth sé-assusta com a atitude
(00:25:20)

Fig. 34 plano detalhe nas méos de Darcy | Fig.35: plano detalhe nas méos de Darcy Il
(00:25:23) (00:25:24)

O montador acrescenta algo que ndo estava nooatesmo assim retoma o espirito
do romance de forma sutil e eficaz no processoiariaos planos detalhes na mao de Darcy.
Apés a troca de olhares, ele se retira e vai est@lir a casa. Em sua caminhada, a camera

“flagra” as méaos dele que, ha pouco, haviam toesde Lizzy. No primeiro momento ela
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esta contraida, depois ele a estica (fig. 34) erdrai novamente (fig. 35). Essa simples
justaposicdo de planos evidencia o quanto o rapastp em sua luta para ndo se apaixonar
por Lizzy. Ao esticar a mao, parece que ele diz mesmo um basta a essa situacdo, ao
contrair a mao novamente, o rapaz mostra suaag@ispela partida da moca.

A imagem das maos € uma das mais recorrentesathg;@ies coletivas do universo
austeniano, ela surge sempre que ha alguma temsdmsa ou sexual, como nas cenas

abaixo:

Fig. 36 Wentworth ajuda Anne a subir na  Fig. 37. Willoughby corta o cacho de Marianne
carruagem erersuasiq00:47:31) emRazéao e sensibilidad@®0:52:08)

Fig. 38 Knightley beija a m&o de Emma em Fig. 39 Mary Crawford limpa as costas de Fanny
Emma(01:32:12) emPaléacio das ilus6ef0:43:10)

As quatro figuras nos trazem imagens onde as msté® @o centro do plano. Na
figura 36, temos o primeiro toque, depois de oitosa entre Wentworth e Anne na montagem
realizada por Kate Evans. A figura 37 nos mostexato momento em que Willoughby corta
o cacho do cabelo de Marianne — podemos aproximmbogicamente essa imagem montada
por Tim Squyres e as ilustragcdes de Thomson e Hamin# figura 38, montada por Lesley
Walker, traz uma lembranca de Emma na qual eladaco beijo de Knightley, por isso a
iluminacéo realcada nas méaos dela. Por sua végura 39 é a mais subversiva, pois trata de
uma tensdo homoerdtica entre Mary Crawford e Fdrige, uma leitura controversa, como
todo o filme, organizada por Martin Walsh.

Todos esses cinco montadores movimentaram suasakei interpretacdes da obra de
Austen montando a narrativa filmica que recebe@@njormada e pronta para ser projetada.

Conforme Luis Nogueira, “a forma como vemos e lea®smagens cinematograficas é, em
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grande medida — e para além da cultura e rotiresaid do espectador —, o resultado das
opcdes do realizador no que respeita a escolhganiaacdo dos planos” (2010b, p. 13).

Nesse sentido, na traducdo coletiva, essas op@ssarm pela leitura do romance e sua
interpretacdo, da mesma forma que também séo ssada@s pelo roteiro, pela iluminacéo e

pela direcdo damise en sceneOs montadores organizam artisticamente cada usn do
universos enformados por distintas autoras criagjoséém de dar coeréncia a camera-
narradora, eles desencadeiam a acao na tramaeasiersonagens.

Como apontamos 0S personagens nessa ceara, passesbosda-los na traducéo
coletiva. Para aplainar nosso caminho, é bom dastas que o nosso foco recai sobre o todo
externo do personagem, seu acontecimento no mundoalele faz parte, sua aparéncia. Essa
decisdo se justifica em razdo de Austen ser un@aagte trabalha quase exclusivamente o
convivio social dos personagens, fato que podemdirmado nos inimeros bailes, visitas,
viagens e casamentos que integram o universo dergelances. Quando transpostos para o
cinema, esses personagens fundamentados na ptavrque ser dados a ver, ai entra a
figura do ator. A interpretacdo levada a cabo p®ideve estar pautada na obra literaria, mas
nao somente nela, pois sdo acrescidas as opimdgrudo, 0 que inclui a leitura que o ator
faz do personagem que ele traduzira em performaareea camera seguindo as indica¢des do
diretor e as rubricas do roteiro, por exemplo. Gong Paulo Emilio Sales Gomes,

as indicacdes a respeito de personagens, que sstam anotadas no papel ou na
cabeca de um argumentista-roteirista-diretor, doesh apenas uma fase preliminar
de trabalho. A personagem de ficcao cinematografioa mais fortes que sejam

suas raizes na realidade ou em ficgBes pré-exastesb vive quando encarnada
numa pessoa, hum ator (2009, p. 108)

O material que 0 romancista se apropria para eidrma espacial externa dos
personagens € a palavra. No romance, a aparénema&xdeve partir necessariamente de
uma reconstituicdo visual, ainda que a imagem deutte matéria verbal seja visualmente
subjetiva para leitores diferentes” (BAKHTIN, 20@8,86). Segundo Bakhtin, todas as artes,
necessariamente, fazem uma recepcao estética demhofo fazer isso, elas devem lidar
com a concretude espacial dele; ao fazer essddraneia, o artista também deve transferir a
imagem externa nos limites determinados pela esp#wimaterial. A imagem externa do
personagem romanesco € construida na obra parsseysopares axioldégicos, bem como essa
mesma imagem € levada a ser constituida pela sidgete do leitor seguindo algumas
direcbes. Por seu turno, o personagem no cinema ¢eas elementos de teatro e de dialogo)

€ 0 que mais se aproxima, fisicamente, do tododfigue € o homem. Mesmo assim, essa
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recepcao estética cinematografica na qual o abalina com o corpo, a voz e 0 movimento
nao termina no processo interpretativo e sua hagfio com a imagem, porquanto outros
valores sdo agregados ao personagem a medidaeg@ie@hstituido dentro do filme.

Walter Benjamin (2012), em seus estudos sobre évpirgte cinematografico, deixa
claro que o ator representa para uma aparelhagamldgica e ndo para uma plateia (por
guem ele é recebido), como o0s atores de teatssoeaicaba por exigir outra atitude do ator,
ou mesmo diminuir a importancia de sua atuacadobea geral, e de acordo com Eduardo
Geada (2000, p. 88), “ndo € o grande plano queifgemo actor de cinema dizer mais
representando menos, mas o facto da representacamisstantemente determinada pelo
trabalho global do filme, no qual o trabalho esfigzido actor se integra de uma maneira que
o ultrapassa”. A partir das posicoes de Bakhtimj&ain, Gomes e Geada, conjecturamos, no
contexto da traducdo coletiva, que o ator trabaltia seu corpo para performatizar o
personagem romanesco, para dar acabamento e faeamoial dentro do todo que é o filme.

Para avancarmos nossas ideias sobre o personageemos a seguinte passagem do

romanceOrgulho e preconceitquando o Sr. Collins € apresentado ao leitor:

Mr. Collins chegou pontualmente e foi recebido muimavelmente por toda a
familia. Mr. Bennet, alias, pouco falou, mas asheeas foram mais comunicativas e
Mr. Collins mostrou que nao tinha necessidade dmrajamentos e ndo estava
disposto a ficar calado. Era um rapaz alto e erchrpde vinte e cinco anos de
idade. Tinha um ar grave e imponente e maneirasigriosas* (AUSTEN, 2010,

p. 82).

O Sr. Collins interpretado (traduzido) por Tom Hollander

§

Fig. 40. a chegada de Sr. Collins (Tom Hollander) a Longb¢00:26:09)

24 Mr. Collins was punctual to his time, and was recetiwéth great politeness by the whole family. Mr. Berindeed said
little; but the ladies were ready enough to talkgdavir. Collins seemed neither in need of encouragénmam inclined to be
silent himself. He was a tall, heavy-looking youranmf five-and-twenty. His air was grave and statalyd his manners
were very formalAUSTEN, 2012, p. 55)



89

Do texto, recebemos as descricbes de um homem joakone imponente. Além
disso, sua chegada foi recebida com amabilidadeqgoms (acreditamos que essa seja uma
das passagens mais sutilmente irénicas do romaddajo de o Sr. Bennet se calar enquanto
o futuro herdeiro da propriedade ndo se dispOecar ftalado ja indica um processo de
silenciamento causado pela presenca insoélita e aadael de Collins. Esse personagem se
mostra um carniceiro a espera da morte do patrdadamilia e pronto para “abater” alguma
das jovens filhas dele.

A descricdao romanesca de um homem alto e encorpadose encaixa no corpo
franzino de 1,65 metros do ator Tom Hollander. Ogeve e imponente também nao é
encenado em nenhum momento. O personagem, no 8lme homem que nédo preenche o
espaco da cena. Na figura 40, os habitantes debbomng ndo o recebem de portas abertas.
Quando ele chega a residéncia, apenas uma das perddre, ele se inclina para que a pessoa
de dentro o veja (para que o publico também o br&de

Desses indices, podemos conjecturar a interpretgigdaloe Wright, na selecdo de
casting fez da perspectiva irbnica de Austen para o pagem. No romance, ele € bem
recebido, ganha voz na mesa de jantar da famiidiemeim fisico mais notavel. No filme, ele é
persona non gratano lugar, gagueja & mesa e ndo chama a ateng@pnesknca fisica. Na
traducgéo coletiva do personagem, a imagem extexr@otlins performatizada por Hollander
acrescenta outra forma de ler o texto de Austesse pressupde, literalmente, diminuir o
personagem para ampliar sua ressonancia no corfijlmico.

A espacializacdo fisica que da a ver o personagelo fgitor no romance é
complementada pela opinido do narrador e pelaigasgoontual de sua biografia:

Mr. Collins ndo era um homem sensato, e as defiE@érda sua natureza ndo tinham
sido compensadas pela educacdo nem pelo meio; @ peaite de sua vida tinha
decorrido sob a direcdo de um pai ignorante e at@rg..] A sujeicdo em que seu
pai 0 mantivera o dotara, a principio, de grandeiliade de génio, mas isso tinha
sido em parte compensado pela tola presuncdo desgénito fatil, pelo isolamento
e pela sUbita e prematura prosperida@®USTEN, 2010, p. 88)

Os adjetivos escolhidos pelo narrador revelam unC8Hins de natureza insensata e

vil. A figura paterna teve grande influéncia na mladem de seu carater mais intimo e

25 Mr. Collins was not a sensible man, and the defiryeof nature had been but little assisted by edanadr society; the
greatest part of his life having been spent underduidance of an illiterate and miserly fatherdatough he belonged to
one of the universities, he had merely kept theessary terms, without forming at it any useful adataace. [...] The
subjection in which his father had brought him @gullgiven him originally great humility of mannemtadt was now a good
deal counteracted by the selfconceit of a weak héwaidg in retirement, and the consequential fegdinof early and
unexpected prosperifAUSTEN, 2012, p. 59).
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possivel de ser acessado pela sociedade, o quanskeanser um homem que gosta de tirar o
melhor para si em todas as situacOes (basta lembsague ele escolhera Jane Bennet como
primeira op¢cao de esposa). Outra passagem no rentgarecganha novas interpretacdes por
causa do ator € esta: “e, fazendo uma profundaréesi@, deixou-a (Elizabeth) para ir
abordar Mr. Darcy. Elizabeth observou com atencaoathida que este prodigalizava a Mr.
Collins. A surpresa de ver assim interpelado esével em Mr. Darc$?” (AUSTEN, 2010,
121). As caracteristicas indignas de Collins raxdiura aproximam da personagem presente
no filme e sdo retomadas nao pelas palavras oogdigl mas pelmise en scene pelo ator,

como podemos ver na figura 41.

£

Fig. 41 Sr. Collins se apresenta a Darcy (Matthew Macdfagiy00:42:00)

A cena retoma quase que integralmente a passageom@mce, mas algumas coisas
sdo acrescentadas. Ao chegar perto de Darcy, gaielescostas para ele, Collins tenta ser
notado. Apos conseguir fazer com que Darcy se wviretaco deste, que estava no alto da
cintura, também se vira e quase atinge o pescogoollms como uma espada. No plano
aberto em que a camera parte do campo de visa@zg emos Collins se inclinar e Darcy
olhar insignificantemente para ele, deixando ckara surpresa com a atitude. Além disso, a
posicdo de Darcy demonstra o lugar social e a pequde Collins diante daquele universo,
mas ndo somente a fisica, como também a de cagéere ironicamente amplificada pelo
diminuto corpo do ator. Outro momento que efetigsaequestdo no filme € quando Collins
visita Lady Catherine. Ao entrar na sala onde asténhora e a filha, o plano da camera é

aberto e mostra o paroco reverente a sua manten@ipra 42).

26 And with a low bow he left her to attack Mr. Darcy, whaeception of his advances she eagerly watcheti wdnose
astonishment at being so addressed was very evi(@d®TEN, 2012, p. 81)
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No plano, Collins esta no centro rodeado por pagute homens e mulheres nus. Ao
compararmos essas imagens com o homem pequeno exmas grémulas diante de uma
mulher empoderada aristocraticamente como é Latlye@ae, fica ainda mais patente como
0 ator, em seu processo de traducdo do personageamesco para cinema, trabalhou com a
espacializacdo externa, agregando nela ndo sonwemstOes fisicas, como também o
comportamento ético e social do personagem. Todgesetrés momentos ajudam a
compreender o que Geada (2000) disse sobre ooatseja, ndo é um plano que o define no
filme, mas o conjunto deles dentro do todo da obratrés indices de Collins e@drgulho e
preconceitopermitem compreendermos como Tom Hollander tradpara corpo, voz e
movimento a personagem criada por Austen.

Trouxemos esse personagem, também, devido aodbtser um paroco. Essa figura
esta presente em quase todos 0s seis romancesstiEn Auem outros romances do século
XIX. O paroco pode ser considerado um dos persasag@s, elencados por Pollock (1899),
gue habitam de mdltiplas formas o universo austeniBakhtin afirma que o tipo tem carater
pictural, pois “traduz a diretriz do homem paravakres ja concretizados e delimitados pela
época e pelo meio” (2003, p. 167).

Como ja escrevemos, 0 pai e o irméo da autora paocos e, de certa forma, sao
referéncias encontradas por ela no mundo e refsi@ith seus romances. A atitude do paroco
€ esperada e conduzida pelo meio social. Um poifiecedte disso, Collins é o paroco com
maior desvio de carater e presuncao entre todelberados por Austen, superando de longe
0 “caca fortuna” Sr. Elton d&mma No entanto, isso ndo é regra em Austen, em seus

romances esse personagem tipo, geralmente, é gana fhais afavel e com méritos diante da
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sociedade, como sdo os casos de Edward FeRamig e sentiment@ Edmund Bertram
(Mansfield Parlk

Com o exemplo de Collins, entendemos como os atanedéem sao tradutores
pertencentes a uma coletividade. Além desse fagukir ocorrido enOrgulho, destacamos
o star systen{sistema das estrelas), que trata dos atoresadeeisucesso de publico dentro
da industria cinematografica. Dos cinco filmesdogs mais bem sucedidos comercialmente
foram protagonizados por atores desse sistétazdo e sensibilidadéEmma Thompson,
Allan Rickman e Hugh Grant, a atriz Kate Winslet faia estreia no filme) — renda de 134
milhdes de dolarés— e Orgulho e preconceitgDonald Suntherland e Keira Knightley) —
renda de 121 milhdes ddlares.

Neste topico, foi nossa intencao fazer uma andbseaspectos cinematograficos que,
dentro do processo de traducdo coletiva dos rorsadeeJane Austen, estabelecem um
vinculo direto com a literatura. Assim, pensam@ssinatura das obras, quem responde por
elas eticamente na sociedade, problematizamos ar llig roteirista entre as palavras do
romance e a gravacao do filme, bem como analisantpsgestdo do narrador e da montagem
e, por fim, o personagem nessas duas formas deCaoteideramos como vinculo literario
agueles aspectos no cinema que coabitam diretamemte o0 texto e respondem
principalmente pela afirmacéo de um filme advinddittratura, buscam manter semelhancas
com o narrador e congregam as personagens, mantgmgo nomes e suas relacdes

axiolégicas preconizadas pelas palavras no romance.

3.2 O excedente cinematografico

O cinema, por ser uma arte agregadora, dialogaotras criacdes artisticas, como a
literatura, e também com outras areas da tecnglogmo a iluminacéo e a informatica, que
sao organizadas em forma de filme. De acordo cotordm Costa, “o0 processo de producéo
de um filme passa pela capacidade de dominio ecterte diversas técnicas dotadas de um
maior ou menor grau de especificidade” (2003, f®).1Blesse ambito, alguns aspectos sdo
proprios do cinema, como a montagem e a filmagahguns elementos que vimos no topico
anterior. Outros, porém, sdo de esferas distinotags;omo escreveu Marcel Martin (2003), sdo
elementos filmicos ndo especificos justamentenpositarem em varias artes, como é o caso
do desenho de producéo, dos figurinos, da maquiaggmmusica e do som. Esses elementos,

dentro da linguagem cinematografica, trazem naoestenumexcedente de visgdanas

27 Informacéo retirada do sibmxofficemojo.con2015).
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também um excedente de construcdo, ocasionad@ipmak de outras areas, possibilitando
ler e traduzir o texto literario de forma a ampbaus significados. Sdo esses excedentes de
construcdo que trataremos neste topico a partiédaomances de Austen e suas respectivas

traducdes coletivaddansfield ParkEmmae Persuasao

3.2.1 O visual

Comecemos por analisar o desenho de producéo,nmgredia. Essa especificidade
trabalha com os objetos que participam do acongstionda vida do personagem. Ao
refletirmos sobre isso no nivel literario, conjeatnos que “o mundo material é assimilado e
correlacionado com a personagem a quem seramtenté (BAKHTIN, 2003, p. 90,grifo
do auto)). Esse mundo material € aquilo que esta no caxipon® ao personagem e serve de
ambiente para que ele possa acontecer ética Eastente. Na literatura, entdo, o ambiente e
0 objeto sdo assimilados em forma escrita, porveaano cinema eles devem ser vistos. E
nesse ambito que entra o departamento de arteais, @apecificamente, o desenhista de
producao responsavel pela cenografia, pela paisageto ambiente do personagem.

Na concepcéo de Vincent LoBrutto (2002), o desé¢altis producéo trabalha o roteiro
na perspectiva das estruturas arquiteténicas da@sios, das escolhas das locacgfes, da paleta
de cores. Ele é a parte mais importante do depeniande arte, pois é responsavel pela
selecéo, criacdo e construcdo dos cenarios, dqueledo e ambientacdo de um filme. Ainda
conforme LoBrutto (2002), Jane Austen é uma daserasitliterarias que trazem em seus
romances um sentido de lugar, ou seja, a forcaude nairrativa contribui para que o
desenhista consiga chegar a uma visualizagcdo dpoteando espaco de forma menos
trabalhosa, principalmente do ambiente da vida dto@ inglesa do século XIX.
Acrescentamos que outro ponto colaborativo de Awuéta diversidade de espacos, pois ela
conjuga exterior e interior das casas, chalés estesn além de transitar entre a cena rural e a
efervescéncia cultural das cidades grandes. No @atopdesenho de producéo, os longas-
metragens advindos de seus textos estdo classdicamhall dos filmes de épocaériod
films) por retratarem um periodo histérico anterior gsente.

Tendo em vista que um dos espacos mais assimifamosusten € o das grandes
propriedade e mansdes de seu tempo, nos debrugarerenalise da traducdo coletiva dos
espacos da grande mansadvmnsfield Park A seguir, o trecho em que o narrador expde o

sentimento de Fanny ao chegar no lugar:
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A grandiosidade da casa deixava Fanny atdnita, mdas podia consola-la. Os
aposentos eram grandes demais para que ela tssesitela residéncia com
facilidade; qualquer objeto que tocasse ela tersieagar e ela se arrastava com
lentiddo, num constante terror de uma coisa ouapuiuitas vezes indo buscar
refligio no seu préprio quarto para chorar; e a nieha de quem se falava na sala
de visitas quando ela saia dali, a noite, comocpado tdo desejavelmente sensivel
de sua peculiar bem-aventuranca, terminava susszais de cada dia solucando até
dormir?® (AUSTEN, 2013, p. 22).

Mansfield Park traduzida pelo desenhista de produgd Christopher Hobbs

Fig. 43 exterior de Mansfield Park (00:05:47) Fig. 44 Fanny Price entra pela primeira vez na
manséo (00:06:03)

Fig. 47: o quarto de Fanny (00:10:17) Fig. 48 a sala de visitas (00:18:06)

No trecho do romance, vemos uma mansao grandeustadsra. Mansfield Park se
apresenta como casa, mas ndo se configura corparra menina Fanny Price, retirada de
sua familia e levada para morar com os parentel® tepenas 10 anos de idade. O narrador
nao descreve 0s pormenores do lugar, parece-npasggim como a menina, ele também esta

atdnito com os espacgos imensos. Fanny, além deen8entir bem, ndo sabe como interagir

28 The grandeur of the house astonished, but couldtcowsole her. The rooms were too large for her twerio with ease:
whatever she touched she expected to injure, an@rgipé about in constant terror of something oresttoften retreating
towards her own chamber to cry; and the little girlavivas spoken of in the drawing-room when she left itight as

seeming so desirably sensible of her peculiar goatine, ended every day's sorrows by sobbing Hexssleep(AUSTEN,
2012, p. 10).
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com os objetos dispostos no espaco, sua relacd@ caisa € problematica e cheia de traumas
e sofrimentos que somente Edmund Bertam sera ciapajzidar.

Uma das decisbes de Hobbs foi filmar o maximo pes&im locacdes ja existentes, o
que reduziu os gastos da producao. O lugar esooffaca ser Mansfield Park foi a manséo
campestre Kirby Hall, construida em 1570 em Noritamshire, na Inglaterra. Nesse
sentido, o espaco de filmagem pode ser considecadwm elenca Antonio Costa, pré-filmico,
pois existe antes do filme e, apos ser registradpeticula, torna-se elemento constitutivo da
obra, mas néo faz parte dos espacos criados dspexia para ele e pode servir de locacéo
para outras.

Ao cotejarmos o fragmento do romance e as figupgscebemos que elas se
aproximam ao ressaltar um espaco grandioso comsvédmodos e moveis e, acima de tudo,
mostram como a menina é recebida no lugar. A fig@reraz a fachada exterior de Mansfield
Park, com Fanny Price quase camuflada na portaxtlade; j4 a figura 44 mostra o rosto
assustado da menina com a face centralizada n@ gao imenso teto acima dela. A
biblioteca (fig. 45), os corredores (fig. 46) e wago de Fanny (fig. 47) sédo espacos pouco
iluminados que, certamente, provocariam terror ema unenina de 10 anos de idade
“arrancada” da familia. Os cémodos séo distantesdas outros, o que dificulta o acesso, e
nenhum dos objetos pertence a ela, o que a tamageénitivo, uma moga sem posse e, por
ISSO mesmo, sem dote para um futuro casamento.

A figura 48, que esta situada na adolescéncia deykdraz a familia Bertam toda
reunida na sala de visitas. O lugar é amplo e teacgp variedade de mdveis, 0 que expde o
pragmatismo do Sr. Bertram, uma vez que, com asaspesligada do cuidado com o lugar, a
decoracdo e a mobilia parecem ser elaboradas pdroumem. Apesar da grandiosidade do
espaco, ele é pouco ocupado, as coisas estaoteliseando ha uma atmosfera de aconchego,
0 que limita a aproximacao entre Fanny e os halesgor direito da casa.

No campo das mansfes, casas e chalés que aparasetraducdes coletivas dos
romances de Austen, Mansfield Park é seguramemtaisassombria, o que revela, também, a
natureza desse romance de formacdo no qual a aexsid condicionada por seu lugar na
familia e no espaco dentro da casa. Basta olhatbrosatencédo ao quarto de Fanny (fig. 47),
cheio de moveis velhos e esquecidos, literalmengspaejados, para notarmos
metonimicamente o que ela significa para os Bertf@essa maneira, Hobbs compds um
ambiente severo que traduz, através do desenhmdegdo, a opressdo sofrida pela jovem.
De modo geral, varias casas aparecem nos outrdso dfilmmes. Destacamos a mansao de

Pemberley en®rgulho e preconceitqropriedade de Darcy (fig. 49), que oferece frabgs
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panoramicas que geram climas para momentos degdidemtre os personagens —
tecnicamente, campos de locacao.

Fig. 49 Pemberley (01:21:37)

Todos esses espacos, além de serem os ambientepedsmagens, também
colaboram para entendermos um pouco de suas hst@&ssim, podemos entender que o
desenhista de producéo traduz os espacos e 09Dhjee, juntos, ddo forma ao contexto
temporal e psicologico dos personagens. Um dos mimsigue ilustra essa interpretacdo esta
em Orgulho e preconceitoQuando Lizzy vai a Pemberley pela primeira véz,odnarrador:
“Todos manifestaram admiracdo. Naquele moment@B#ith sentiu que ser a proprietéria de
Pemberley significava alguma coi®a (AUSTEN, 2010, p. 278). A contemplagdo de
Pemberley foi um dos principais instantes entreeksguque fizeram a moca rever seu
conceito sobre Darcy.

Enquanto o desenhista de producéo prepara o espégarinista veste o personagem
para habitd-lo. Conforme LoBrutto (2002), geralmeenttrabalho do figurinista vem depois
do desenho de producéao, pois a paleta de coregdnfla escolha dos tecidos, das cores e das
texturas dos figurinos. Ainda temos em vista qu@wpa, na obra literaria, faz parte dos
objetos materiais que o personagem possui, corsanfos ha poucas paginas. No entanto,
quando traduzido para o cinema, a roupa se tranafem figurino especifico para o universo
do personagem. Tal indumentaria foge dos padré®adas a moda no cotidiano e estabelece
uma comunicacdo com a légica narrativa, fato quueash personagem nao s6 no tempo,
espaco e classe social, mas também reflete o éstildiretor de cinema e, mais ainda, do
figurinista e os efeitos possiveis na percepca@spectador. Segundo Rosane Muniz, “ao

vestir-se é que o intérprete se paramenta parar e@finitivamente na personagem” (2004, p.

29 They were all of them warm in their admiration; artdtteat moment she felt that to be mistress of Pdmpenight be
something{AUSTEN, 2012, p. 201).
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44). Logo, 0 processo de concepcdo do universo ndepersonagem, suas implicacoes
psicolégicas e seu lugar na histéria também s@ozidos através do figurino.

Sobre o vestuario no cinema, € pertinente a cleag#o de Martin (2003, p. 76-77).
Consoante o tedrico, o vestuario pode ser claadifiem trés categorias: R¢alista retrata o
momento histérico com precisdo, busca uma exatglisse documental dos trajes que
compdem os figurinos dos filmes advindos dos romarme Jane Austen; Bara-realista
quando o figurinista estiliza o vestuario do moroemistorico retratado na obra, nesse caso
prevalece a liberdade criativa sobre a exatidaa pwimples. Jacqueline Durran assume esse
vies emDesejo e reparacaqAtonement Joe Wright, Inglaterra, 2008); Qimbdlico: a
precisdo historica sai de cena e cede espaco pepaesentacao do estado de espirito, o0 que €
possivel perceber nos figurinos criados por Kymr&tamparaRomeu + Julietal(Romeo +
Juliet, Baz Lhurmann, Australia e EUA, 1996). Ressaltepse estes elementos do figurino
podem estar imbricados e, muitas vezes, podem esgnmparecer altamente simbdlicos e
serem parte de uma realidade. Em didlogo com &@teas figurinos dos cinco filmes estéo
mais inclinados a nocao realista, no entanto pagsenbém, pelas outras duas.

O romanceMansfield Parké o que tem a maior duragéo cronologica entresost@s
pela autora. A histéria acompanha 30 anos da fani&rtram, comeca bem antes do
nascimento de Fanny e sé termina depois de seumeata Quando transposto para o
cinema, esse tempo é recortado para oito anodm@ §ie inicia com a ida de Fanny para
Mansfield Park. Consideramos que os figurinosPag¢acio das ilusbetsém a funcdo de
marcar o tempo histérico da personagem Fanny Pgoe esta situado na mesma
contemporaneidade de Austen. Facamos uma andlise sovestido usado por ela em sua
apresentacdo a sociedade, momento em que a mogamj&eus dezoito anos, comeca a
frequentar os salbes, as festas e as reunidesfarquanvidada.

O baile foi uma ideia do proprio Sr. Bertram eigmt seus filhos e filhas, aléem dos

Crawford. No momento em que Fanny chega ao sadjaresentes tém a seguinte reacéo:

O tio e duas tias estavam na sala de visitas quBadoy desceu. Para o primeiro
ela era um objeto interessante, e ele observoupramer a elegancia geral de sua
aparéncia, bem como a notavel beleza de sua fisiand asseio e a decéncia de
seu vestido era tudo que ele se permitiu elogiasgapresenca, mas, assim que a
sobrinha saiu da sala, logo depois, o cavalheilmufde sus formosura com um
louvor bastante decididb(AUSTEN, 2013, p. 233)

30 Her uncle and both her aunts were in the drawing-rashen Fanny went down. To the former she was an ititeges
object, and he saw with pleasure the general elegafideer appearance, and her being in remarkablydytmoks. The

neatness and propriety of her dress was all thawbeld allow himself to commend in her presence, pahther leaving the

room again soon afterwards, he spoke of her beautyweiry decided prais@AUSTEN, 2012, p. 211).
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No romance, ndo ha uma descricdo da roupa usadappetonagem, o narrador
apenas relata o que os convidados acharam, askEmgsacomo asseio e decéncia foram os
anicos adjetivos que Fanny escutou do tio. Apesssod e possivel deduzir que ela estava
bonita, tanto por causa do interesse masculinotquaglo sentimento que ela tinha de si
mesma. Quando esse momentaldbutfoi levado para o cinema, a figurinista Andreadsal
(que também elaborou os figurinos da minissBeesuasdpem 2007, e do telefilmbliss
Austen Regretem 2008) optou por dar toda a luz da festa panay; assim os figurinos dos
outros personagens estavam em tons escuros en@uanaga trajava um vestido branco feito

sob medida para o seu corpo e com alguns bordégoS(Q).

Fig. 50 0 primeiro baile de Fanny

No filme, Mary Crawford ajuda Fanny na elaborac&ovisual, assim a garota se
atualiza da moda entre as mulheres londrinas deaé@omo ja destacamos, o figurino do
filme tem um vinculo realista e, por isso mesmogcpra se aproximar da moda feminina do
periodo. Nesse sentido, o vestido longo com cinimg@erio proprio da regéncidRégency
style 1795-1820) estava na moda entre as mulheres siopablo pela imperatriz da Franca,
Josefina de Beauharnais (fig. 51), esposa de Napdenaparte. O corte do vestido com a
silhueta logo abaixo do busto e o tecido mais fevam inspiradas nas togas gregas (fig. 52).

As cores variavam em tons pastéis, no entantorarcd era a principal referéncia, o tecido
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mais usado era a musselina, principalmente quara$o béiles, como no exemplo de
Mansfield ParkHANSON, 2014).

Fig. 51 Josefina é'B'hééuhé{rﬁéi"sq"' o i:Ig. 52 tbgas rgas
Fonte: http://theloveforhistory.wordpress.com/ Fonte: http://www.fashionteacher.in/

A moda do periodo foi recuperada por todos os cfitcees que estudamos. Tendo
como base o fato de que Jane Austen é uma dassigaificativas escritoras desse periodo
histdrico e a que mais vezes foi buscada pelo @nesfigurinos elaborados pelos tradutores
coletivos se atentaram a contemporaneidade dasalisse fato corroborou ser justamente os
vestidos usados pelas heroinas um dos indicesparisais do universo austeniano dentro do
cinema literario e, por que nado, da estética cinegnafica que deles surgiu um clima de
época com uma voz dos dias de hoje. Além dissdlidoviluminar o fato de trés dos cincos
filmes terem sido indicados ao Oscar de melhorrifigu Razdo e sensibilidad@éMichael
Coulter),Emma(Ruth Myers) édrgulho e preconceit@acqueline Durran), o que sugere um
trabalho cuidadoso de pesquisa, confeccdo e, paimeente, de abordagem filmica-cénica
dos aderecos.

Para complementar o visual, neste caso o femimeme,se os cabelos e a maquiagem
propostos no processo de traducdo coletiva. Umsaoéi muito 6bvia, Jane Austen, em
nenhum dos romances, se atentou a esse tipo diedepmrém, no cinema as atrizes
passaram pela maquiagem e a arrumacao dos calbetosgpconectarem o maximo possivel
com o contexto temporal a ser encenado. O maquéadbair stylist(cabelereiro, jA que nédo
h& um termo especifico em portugués), segundo LtaBR002), sdo essenciais para o visual
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e a personalidade do personagem e ajudam a es&bel@atmosfera e o clima do periodo
retratado.

Como Jane Austen ndo sinalizou esses elementosi@mbsa, coube aos tradutores
buscarem se aproximar o maximo do contexto tradalh& direcdo que a autora da em seus
romances esta limitada aos adjetivos, como vimabeaura do romandemma.Se Emma é
bela e rica, logo ela, no minimo, € uma mocga quereecupa com a aparéncia e, por isso,
esta sempre com o visual de acordo com a tend@aci@poca, que era conduzida pela
tendéncia londrina. O vestido, 0s acessorios equiagem junto com o estilo do cabelo sédo
partes que devem estar em equilibrio para quesampegem se conecte definitivamente com

0 seu contexto.

Fig. 53 a primeira aparicdo de Emma (00:02:55)

O filme, tal como o romance, inicia com Emma Woadliee o casamento de Miss
Taylor, criada favorita da protagonista. Enquantmaorador literario procura fazer uma
biografia pontual da personagem, o filme procurate@tar ao posicionamento axiologico
dela naquele universo. O longa-metragem acresoemanarradora que abre o filme dizendo
que a jovem “sabia exatamente como o mundo deserigerido” (00:02:45), o que tem a ver
com o narrador literario quando este alude ao det@ue, no mundo da jovem, nada que
fugisse ao seu controle deixou de acontecer. Aadara cinematografica e a imagem (fig. 53)

deixam evidentes que Emma controla 0 mundo aoeskar,rque se limita apenas aos fatos e
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as pessoas mais proximas a ela. Essa ocorrénciandemque a moga nao tem muita nogao
da alteridade do outro, mas a medida que a narati@nca iSso sera revisto por ela.

O que nos importa, porém, é a questao da aparéadanma e como as maquiadoras
Susie Adams e Tina Earnshaw acompanhadasha@lcstylist Simon Thompson traduziram
isso para 0 cinema. Como ja ressaltamos, o tratanmtgs desenhistas de producédo e dos
figurinistas seguiram por um viés histérico no qoal filmes sdo encenados durante a
contemporaneidade de Austen. No que diz respeaitaguiagem e ao cabelo, o caminho nao
foi diferente, os penteados femininos da época émapirados, assim como os vestidos, nas

imagens femininas gregas, como podem ser vistasstatsias das figuras 54, 55 e 56.

— “\\' \ s :
Fig. 54 estatua grega | Fig. 55 estatua grega Il Fig. 56. estatua grega Il
Fonte: http://amillionlives.net/  Fonte: http://theapricity.com/  Fonte: http://wallpaperus.org/

Fig. 57. detalhe d&arah Fig. 58 detalhe do filmeMaria
Campbell Sir Joshua Reynolds, Antonieta de Sofia Coppola  filme Orgulho e preconceito
6leo sobre tela, 1778 Fonte:iwanttobeacoppola.com (00:59:01)

Fig. 59 Lady Catherine no

Os cabelos estavam sempre presos e adornados aumaaltiara ou fita,
caracteristicas que haviamos sublinhado com ospasrdas figuras do primeiro capitulo.

Em nossa interpretacdo do lividne Mirror of the Graces or The English Lady's Cosg
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assinado apenas por “a Lady of distinction”, lamca&in 1811 (mesmo ano d®azédo e
sentimentpe reeditado em 1997 (no auge das traducdesvadatps romances de Austen), a
maquiagem feminina nRegency eranglesa (1795 — 1837) estabeleceu um contrasteacom
movimento Rococé (1700 a 1780, aproximadamente),qual os labios eram muito
vermelhos, a pele era pintada de branco e as rdag@sto recebiam fortes cores.

O contraste entre o0 rococO e a era da regénciaité significativo e se destaca nos
filmes de forma a contribuir com a narrativa. Voltess aOrgulho e preconceitgara
exemplificar isso. Elizabeth, em sua visita a Rgsipara rever a amiga Charlotte, encontra
Lady Catherine, a senhora do lugar (fig. 59). Qoaasl duas se veem pela primeira vez, o
narrador diz o seguinte sobre Lady Catherine: ‘lirea senhora alta, bastante gorda, com
tracos fortemente marcados, que outrora deveriarside bonitod” (AUSTEN, 2010, p.
191). Ao traduzir a aparéncia da senhora de Rosimgmaquiagem e cabelo, Fae Hammond
elaborou uma aura decadente para o estilo rocam,pqgssivelmente estava no seu auge
guando Lady Catherine estava na flor da juventddecompararmos as figuras 57, 58 e 59,
chegamos a uma confirmacéo dessa ideia.

O detalhe na face da pintUsarah Campbelffig. 57), de Sir Joshua Reynolds (1723-
1792), nos confirma os tragos da maquiagem usadzerodo. Notem o tom avermelhado
das bochechas, o branco do restante do rosto mamento no cabelo. A figura 58 nos traz a
leitura filmica do rococ6 por meio da famosa peag@m histdrica que da titulo ao filme
Maria Antonieta(Marie Antoinette Sophia Coppola, EUA, 2007). Por ultimo, a figb&aé
da primeira aparicdo de Lady Catherine@rgulho e preconceitoA personagem esta com o
mesmo estilo de cabelo das duas outras mulheres am@aquiagem perdeu o vermelho e
branco, que ndo se adequam a idade. Dessa formanéfad traduz com a maquiagem e o
cabelo uma mulher que ndo avangcou no tempo e qda guarda rancos de um periodo em
que fora possivelmente bela e atraente. A tituloca®plemento desse raciocinio, basta
voltarmos a figura 42, na qual temos uma visdo ardpl sala de visitas de Lady Catherine,
nela vemos paredes repletas de pinturas de cogspsronicamente, praticando o hedonismo
tao festejado por aqueles que viveram o rococo.

Diferente dapersonasantiquadas do rococo, as personagens austen@amgs/sns e
informadas das ultimas dire¢cdes para a moda e aiagggn lancadas em Londres. As mogas
cuidavam prioritariamente da pele do rosto paraej@dosse exposto sem muitos corretivos
da maquiagem e os labios reduziram o tom de veonélkses aspectos proporcionavam

compor uma mulher natural e em harmonia com a emdurAdemais, para confirmar a

31 Wwas a tall, large woman, with strongly-marked diee$, which might once have been handsome (AUSPER, p. 135)
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questdo dos cabelos e dos vestidos, uma das logdisscaras e vendidas da época era a
Olympian Dew(orvalho olimpico).

A questdo da aparéncia aparece de forma delicada, pnderosa, no romance
Persuasdo Quando Anne Elliot, apos despertar o interess&rddlliot no quebra-mar de
Lyme, recupera a vaidade e volta a se cuidar, radar descreve o seguinte: “Ela estava com
um aspecto excelente nesse dia: 0os tracos muitdareg, muito bonitos, haviam sido
insuflados novamente com o vi¢o e o frescor dantude gracas a brisa que vinha soprando
em seu rosto e a animacao nos olhos que esta taimaanproduzido” (AUSTEN, 2012, p.
127). E justamente a partir desse momento de rededa de seus encantos femininos que
Anne volta a despertar o interesse amoroso de VéetitvNo filme homonimo, ela volta a se
maquiar e a se vestir de acordo com a moda, palmegnte depois que se muda para Bath e
sua vida social fica mais agitada. Eis abaixo untdugdo da maquiagem elaborada por Jean

Speak para de Anne Elliot dersuasadfiguras 60, 61 e 62):

b "v”: ;
Fig. 60 Anne no campo Fig. 61 Anne recobra o vico em Fig. 62 Anne no concerto em
(00:45:14) Lyme (00:55:45) Bath (01:22:20)

Nas figuras, podemos ver que a moca estava dedeumacampo (fig. 60), na época
sua familia havia partido para Bath e ela ficarea pasolver problemas burocraticos. Em
Lyme, ela recobra o vi¢co da juventude, por essaorae olha no espelho na figura 61. Na
altima (fig. 62), ela estd em uma de suas atividaudturais na cidade de Bath e reencontra
com Wentworth. Na imagem, vemos o detalhe no cabelestilo grego e a maquiagem leve
qgue haviamos destacado.

Ao analisarmos comparativamente os figurinos, auia@gm e os cabelos usados
pelas heroinas de Austen nos filmes, percebemoslgsese conectam em questdo de estilo,
cores, tecidos e produtos. Essa consideracdo most@enferir e lancar perguntas sobre a
época de Austen. Todos os elementos cinematogséfige destacamos ganham ainda mais

elegancia nos bailes. Em cada um dos romancesfédmes ha, no minimo, um grande baile.
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Nesses espacos de reunido, flerte e troca de s/haweo afirmado por Tony Tanner, 0s
corpos femininos sdo ainda mais adornados pardug&e.

No cinema, antes dos filmes austeniano$kegency erando tinha uma imagem
significativa como o tem a idade média (devidoiadmeros trabalhos contextualizados neste
periodo). As cinco traducdes coletivas, somadadimoss As loucuras do rei Georg@he
madness of king GeorgHRlicholas Hytner, Inglaterra, 1994)Cebrilho de uma paixa@right
star, Jane Campion, Nova Zelandia, 2010), se tornarasildoes para que o periodo da
regéncia fosse redescoberto e estudado.

Os atores, as decoracdes feitas pelos desenhistagroducdo, os figurinos, a
maquiagem e os cabelos ganham ainda mais realezale significados com a iluminacao
feita pelo diretor de fotografia. No processo @elticdo coletiva, o fotografo, como tradutor
da luz que a obra exige, devera encontrar umaapag¢etores que traduza o tempo da obra, os
sentimentos que ela emana e seu espirito, alémtatwlea aos requisitos do roteiro
cinematografico e danise en scéen@roposta pelo diretor. Nesse sentido, segundo rEdga
Moura (1999), as imagens criadas pelo leitor deamance sdo uma esséncia para o trabalho
do fotografo, é partir “dessas primeiras imagers cumecara a nascer o conceito visual do
filme” (MOURA, 1999, p. 235). Essa deducéo revela ¢ a partir da leitura do romance que
comeca a nascer o progresso visual do filme.

Quando, enEmma o narrador diz que “o dia estava muito propicoapum passeio a
Box Hill” (AUSTEN, 2011, p. 374), no inicio da fars® sequéncia do piquenique, as coisas ja
estdo resolvidas no plano da palavra. Porém, doziratal estado animico da natureza para o
cinema, o diretor de fotografia deve trabalhar @smuzes do dia em uma gravacgéo externa,
dependendo da luz natural; acrescentar luzescai¥fj se o dia ndo estiver tdo propicio;
coordenar a paleta de cores do filme; indicar estacdes da camera, em cima ou em baixo,
para a esquerda ou para a direita. Todas essafadtg sdo levadas a cabo pelo diretor de
fotografia para que o resultado filmico conjuguenf@iosamente todos os elementos que se
dao a ver.

Nas traducdes coletivas de Austen, os tradutorsap por recriar a época da autora.
Esse fato limita, um pouco, a iluminacdo pelo fdmao existir energia elétrica no inicio do
século XIX. Até mesmo isso deve ter condicionadstén a escrever grande parte de suas
cenas no ambiente diurno, revelando, assim, costulaesua época. A noite era reservada
para algumas visitas que culminavam em pernoitailes) isso devido as distancias entre as
propriedades. As cenas passadas no campo, gera/ns&at iluminadas pela luz do sol,

enguanto ha mais cenas noturnas quando as hevaimasra cidades como Londres e Bath.



105

7

Segundo Antonio Costa, a luz é “matéria por exaidénla expressdo do filme”
(p.198). Dessa maneira, é natural que ela sejalladla para acentuar os principais
elementos de uma cena. Sobre isso, voltamos agemssdo piquenique efaBmma Se em
varios momentos dos romances de Austen ela dacesagarrador, no piquenique ela se
preocupa mais com o didlogo entre 0os personageascita quase que roteirizada de Austen
indica apenas o local, o periodo do dia, o climgue “quando todos se sentaram juntos as
coisas ficaram ainda melhor” (AUSTEN, 2011, p. 37B) traducdo fotogréafica desse
momento ficou da seguinte forma:

O diretor de fotografia lan Wilson trabalhou comaupaisagem bucdlica e pitoresca
devido a cena campestre, na qual a natureza eraotdprquenique. O sol entra pelo lado
direto da imagem e ilumina a parte da mesa ondeaesdfeicdo. A luz é natural e ganha um
aspecto suave e delicado por causa do filtro usadtAmera. Temos a luz central no grupo
reunido e também uma luz maior que capta os vanass e desniveis da zona rural onde o0s
personagens estdo. Assim, esses aspectos tradugeenconarrador afirmou sobre o dia ser
propicio para um piquenique. De forma geral, autad de Wilson propfe varias texturas.
Em muitas cenas, as cores quentes sao reforcadadlmagens internas séo iluminadas por
velas e candelabros, principalmente as sequéneie=udioes e bailes.

A luz mais inclinada ao natural na sequéncid&denarevela o poder das paisagens
bucdlicas na qual a natureza é belamente fotogratesba constatacdo pode ser percebida em

todos os cinco filmes. Enquanto Wilson e Michaelul@y (Palacio das ilusdés se
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concentraram na fotografia do espaco rural, osgfafés John Daly Rersuasap lan
Whittaker Razao e sensibilidagle Roman Osin@rgulho e preconceijose dividiram entre
campo e cidade. Essas duas dimensfes do deslocamenano e da arquitetura exigem
lentes e cores distintas, por isso 0s tons maigedecompdem as paletas do campo enquanto
a cidade ganha tons de cinza, principalmente Lendentre os diretores de fotografia, Daly
se mostrou 0 mais corajoso e inovador ao utilipemas luz natural efersuasapo que
realcou o aspecto realista da luz nos ambientedém reais) onde a obra foi filmada.
Direcionamos nossa atencdo as referéncias a pigueapodemos apreender nos
filmes. Isso se torna possivel por causa das insag@m®poca recriada as quais os diretores de
fotografia tiveram acesso para arquitetarem a @atde luz nas cenas. Conforme nos

esclarece Antonio Costa,

embora ndo faltem diretores de cinema e diretoeesfotbgrafia que tenham
assimilado os valores cromaticos e luminosos dasotbe pintura, os resultados que
podem ter no campo cinematografico dependem daickgule de reelaboracao em
funcdo das possibilidades expressivas do cinens @eéréncia estilistica do texto
(2003, p. 201).

A partir desse recorte, passamos a conjecturar fuaim didlogo sempre em
movimento dentro do horizonte das artes visuaiseanto, como bem ressalta o autor, para
gue haja coeréncia, é importante que os envohddilm conectar a referéncia visual com o
filme. Com essa ideia em vista, e ao considerarques o diretor de fotografia traduz a
literatura com a luz, consideramos que, nos ciilo®$, ha referéncias a pinturas do século
XIX, e elas dialogam com o espirito tanto da ofirai€a quanto da literaria. Destacamos dois
pintores que ecoam dentro dos filmes: Caspar-Daxketrich (1774-1840) e Edmund Blair
Leighton (1853-1922).

1' g

Y

Fig. 64 A licao de pianpEdmund Blair Leighton, Fig. 65 licdo de piano de Marianne Dashwood em
Oleo sobre tela, 1896 Razéao e sensibilidad@2:05:50)
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Fig. 66. Mulher diante da auroraCaspar-David

Fig. 67: Lizzy diante do vale de Pemberley em
Friedrich, 6leo sobre tela, 1818 Orgulho e preconceit@1:20:02)

A licdo de piano(fig. 64), de Leighton, nos transporta para um@aceo interior de
uma casa do periodo da regéncia — o vestido éoipal indice desta sugestdo. A entrada de
luz vem da janela, como pode ser visto no espeathoima do piano, por outra perspectiva, se
fosse noite, seriam as velas a iluminar. Cenas cessa sao encontradas em boa parte das
traducgdes coletivas, com especial cuidaddRaméo e sensibilidadég. 65), em que o piano
fica em frente a janela, principal fonte de luzamabiente.

Por sua vezkriedrich foi um dos grandes paisagistas do perfodténtico, no qual
Austen também produziu seus escritos. Em boa pmlrtesuas pinturas, como pode ser
conferido na figura 66, o ser humano estd em viagempaisagens bucélicas, como a do
piquenique deEmma Na telaMulher diante da aurorao grande destaque € a iluminacgéo
causada pelo pér do sol, imagens com esse padiia datural sdo facilmente encontradas
nas cinco traducdes coletivas. Além do padrdo Zealdigura 67 tem a mesmase en scene
de uma mulher no centro de uma paisagem naturderoptando a natureza. conforme
Aumont (2004, p. 243), “o0 que ensina a busca dau@mo cinema €, justamente, entre outras
coisas, que este ndo contém aquela, mas a cirdg|@de e a radicaliza”. Queremos deixar
claro que os diretores de fotografia cinematogaaftomo os dos cinco em analise, podem
encontrar suas visdes expressivas no mundo e,igaimente nas pinturas, pois nelas

também a luz é burilada e transformada.

3.2.2 O sonoro

Até aqui, trabalhamos com a parte visual do pracets traducdo coletiva dos

romances de Austen. Para comecarmos a finalizaoonestudo, partimos agora para dois
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elementos que também fazem parte da criacdo cingrafita: o som e a musica. Essas duas
manipula¢gdes dos ruidos e das notas musicais qupdem a esfera da audicdo humana
também sdo meios produtores de arte. Para nodeadef partiremos de um dos aspectos
mais iconicos presentes N0s romances escritosy&ieA, ou seja, a carta.

Mikhail Bakhtin conceitua que o romance traz em so@astituicdo “estilizacdes de
diversas formas da narrativa (escrita) semilitarddartas, diarios, etc.)” (1998, p. 74).
Segundo esse Viés, a carta é uma forma de narestivida semiliteraria que o escritor pode se
apropriar como recurso estilistico do romance. f@@mia também emprega constantemente
cartas nas narrativas filmicas. Obras completa®@enta de uma desconheci@aetter from
an Unknown WomanMax Ophuls, EUA, 1948) &s pontes de MadisofThe Bridges of
Madison County Cint Eastwood, EUA,1996) sao filmes “epistolargsdis toda a historia
compreende a leitura de uma ou varias cartas. Astatar que a carta € um recurso estilistico
e que Jane Austen explorou isso em suas narragikasle se esperar que os filmes advindos
de suas obras também estabelecessem um vinculasepistolas. Abaixo, selecionamos a

carta em que o Capitdo Frederick Wentworth confassia amar Anne eersuasao

N&o posso mais escutar em siléncio. Preciso Iter fadm os meios dos quais
disponho. A senhorita me dilacera a alma. Estoudidie¢ entre a agonia e a
esperanca. Ndo me diga que chego tarde, que adgéelgweciosos sentimentos
despareceram para sempre. Ofereco-me outra vetharga com um coracao ainda
mais seu do que quando a senhorita quase o paitbuanos e meio atrds. Nao se
atreva a dizer que o homem esquece com mais faadlido que a mulher, que o seu
amor morre mais cedo. Nunca amei ninguém além dhosiéa. Posso ter sido
injusto, fraco e ressentido, eu fui, mas jamaisiistante. Foi apenas por sua causa
que vim a Bath. Sé a senhorita me faz refletirzefglanos. Serd que nao percebeu
isso? Sera que ndo entendeu meus desejos? Naadedrlado nem sequer esses
dez dias se pudesse ter lido seus sentimentos achw que a senhorita deve ter
desvendado os meus. Mal consigo escrever. A tosiarite ougo algo que me
submerge. A senhorita baixa a voz, mas sou capdistiieguir as tonalidades dessa
voz quando outros ndo poderiam fazé-lo. Ah, que tratura, que excelente
criatura! A senhorita de fato nos faz justica. Alitaa mesmo que exista afeto e
constanca genuinos entre os homens. Acredite gutiesses sdo mais fervorosos e
mais constantes no seu

F.W.
Preciso ir, incerto de meu destino, mas voltareii ag tornarei a me juntar a seu
grupo assim que possivel. Bastara uma palavrausnaglhar, para eu decidir se
entrarei na casa de seu pai esta noite ou nuncX Il STEN, 2012, p. 256)

32| can listen no longer in silence. | must spealgda by such means as are within my reach. You piagceoul. | am half
agony, half hope. Tell me not that | am too lat@t such precious feelings are gone for ever.draffyself to you again with
a heart even more your own than when you almost htpk@ght years and a half ago. Dare not say timain forgets sooner
than woman, that his love has an earlier death.JVenved none but you. Unjust | may have been, wedkesentful | have
been, but never inconstant. You alone have broughto Bath. For you alone, | think and plan. Have yot seen this? Can
you fail to have understood my wishes? | had notedagven these ten days, could | have read yolindse as | think you
must have penetrated mine. | can hardly write. |erary instant hearing something which overpowersYoe. sink your
voice, but | can distinguish the tones of that goidhen they would be lost on others. Too good, toellext creature! You
do us justice, indeed. You do believe that theteuis attachment and constancy among men. Belieieehie most fervent,
most undeviating, in
F. W.
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A carta, por ser um recurso estilistico da escsigatorna um obstdculo a ser vencido
quando traduzida para o cinema, pois ela deveraduzida como algo que se possa ver, e,
mais ainda, ouvir. Com esse problema de traducawisi@, o diretor Roger Michell e o
sound designererry ElIms concluiram que seria a voz dos autgoesn daria “vida” a carta.
No que concerne a traducdo coletivasoond designeé “a figura a pensar o som dentro de
um filme, ndo somente construindo um pensamentorsam conjunto com o diretor, mas
também solucionando questdes técnicas, explorandoéximo o potencial sonoro de um
filme” (MANZANO, 2013). Conforme LoBrutto (1994), sound designeé responsavel pela
edicdo dos dialogos, da musica e do efeito soi@eodrico acrescenta que “o som do filme
faz mais do que apenas trazer o dialogo até nassados, ele pode criar uma experiéncia
psicolégica, ambiental e fisica para os espectatl¢t894, p. xii).

No resultado audiovisual exibido na f&Jaa voz de Wentworth comeca a carta como
se sussurrasse ao ouvido de Anne as palavrasassétia guia a leitura com os olhos. A voz
dela aparece ao fundo em um timbre sussurrante maais. Para melhor elucidacéo, eis a
seguir uma versao com as marcacoes dos timbreszés.\Dividimos o texto com barras para
representar as pausas nas leituras, nas partéaliem negrito a voz dele esta mais alta, as
em negrito sdo as duas vozes no mesmo timbre e as partéglmm sdo as passagens em

gue a voz de Anne esta mais alta:

I can listen no longer in silence./ | must speak you by such means as are
within my reach./ you pierce my soul./ | am half agy, half hope. /Tell me
not that | am too late, /that such precious feelingare gone forever/l
offer myself to you/ with a heart even more your ow, /'than when you
broke it/eight years and a half agoDare not say that man/ forgets sooner
than woman, /that his love has an earlier deatthaVe loved none but you
Unjust | may have been, /weak and resentful | havéeen, /but never
inconstant. /you alone have brought me/ to Bath. /For you alorfé think
and plan. /Have you not seen this? /Can you fail kave understood my
wishes?/Had | not waited/even these ten days, /could | havwead/your
feelings? I must go, uncertain/of my fate, but | shall retton follow your
party/as soon as possible. /A word, a look wilelbeugh/ to decide whether |

enter your/ father's house this evening... /or n¢0&:37:39

Na sequéncia, EIms optou por néo usar trilha spmecarso que facilmente ampliaria
a carga dramatica da cena. O som traduz a espaci@d do ambiente onde estdo os

personagens. Os ambientes s&o a sala de visigmdilusgrove e as ruas da cidade de Bath

I must go, uncertain of my fate; but | shall returither, or follow your party, as soon as possilfleword, a look, will be
enough to decide whether | enter your father's hahiseevening or nevdAUSTEN, 2012, p. 203)
33 Optamaos por deixar a versdo em original do tepais ja citamos a traducéo em portugués.
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do lado de fora da casa. O capitdo havia esquecglearda-chuva (no livro sdo as luvas) e
voltou para buscar. Ele olha para Anne, indica ecomolhar onde estd a carta (passagem
ilustrada por Thomson), se despede da Sra. Musgmarte (teatralmente). As janelas da
sala estdo todas abertas, o que deixa o som danttex. NO momento em que Anne se

levanta para pegar a carta, o sino de uma igrefeeca a tocar ao fundo e fica mais intenso a
medida que ela se aproxima da carta. Esse sino gedénterpretado como se fosse a
anunciacao de uma novidade, ou, como talvez Aumsteto aprovaria, o sino da igreja em um

dia de casamento.

Quando Anne pega a carta, o0 som do sino esvanetamrilho da marcha dos cavalos
que trafegam na rua do lado de fora da sala preemclena, o que metaforicamente pode ser
lido como as batidas aceleradas do coracao deladwoento da leitura, 0 som se concentra
numa audicao seletiva, que é a selecdo de um desslonsom, assim os barulhos externos
desaparecem e os atores leem o texto. Os doispgets fazem a leitura com timbre de voz
sussurrante enoff — que representa a leitura silenciosa, ou sejaeste o publico e a
personagem tém acesso a carta —; no entanto, Elana sobreposicdo de som para unir as
duas vozes, assim o timbre da voz de Anne e dddegéio alterados em algumas passagens.

Fig. 68 Anne |é a carta de Wentworth (01:37:36)

Nos momentos finais da leitura silenciosa, o sos)chvalos na rua volta a tomar o
ambiente, e o barulho de uma porta se abrindoAnae “de volta” a sala da Sra. Musgrove.

Este ultimo som pode simbolizar uma nova realidqule se apresenta para ela, visto que,
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apos a leitura da carta de amor, ela pode sairetiagida onde seus sentimentos estavam
condicionados e escondidos para, enfim, ganharesspaco publico da rua, ao aceitar se
casar com Wentworth, ao deixar aparecer seus sartsimais intimos.

E pertinente ressaltar que o carater de intimidpoe Austen traz para seu texto se
mantém na obra filmica e ganha outras interpretagéeeverberacao da traducao coletiva. A
intimidade do texto amoroso escrito para Anne é@nfgurada na intimidade de vozes
sussurrantes que contam segredos ha tempos gusrdadmm do sino, dos cavalos e da
porta sdo um acréscimo na obra filmica, porquamtpetn uma ampliacdo de significados
possiveis a partir da leitura do romance. A es&iteansposta basicamente para a voz, no
entanto, por ser o cinema uma arte audiovisuagnifoos sons externos e as imagens das
feicbes de Anne ao ler a carta que evidenciaraetepgao ativa-criativa por meio dound
designer edicéo e dos atores.

Conforme nos esclarece Bordwell e Thompson, “o0 sontinema se configura por
trés vias, os dialogos, os ruidos e a musica” (1884.86). NOs ja desenvolvemos os dois
primeiros, agora nos atentaremos ao ultimo. Os moggde Jane Austen evocam varios tipos
de musicas que vao das mais leves para concengdedora, passam pelas licdes de piano e
outros instrumentos e chegam aos saldes. Essasfimennora é possivel devido ao retrato
da vida social de seus personagens em bailesfesjmmiu mesmo jogos.

Kendall e Carterette (1990) conceituam trés dimesigio modelo da comunicacdo
musical: o compositor, os performers e a audiénqdea escuta a musica. No ambito da
traducédo coletiva, podemos somar mais um elemente, € o texto literario. Assim, o
compositor Jeremy Sams passa pela leitura do rarRersuasaopara, depois, compor e
selecionar a musica que o espectador escuta atiraggibra. Para o filme, ele optou por uma
coletanea com faixas de musicas classicas compaosta®hann Sebastian Bach (1685-1750)
e Frédéric Chopin (1810-1849) devidamente credstzalém de composicdes proprias.

No cinema, consoante Michel Chion (1994), a mupmae simbolizar o sentimento
principal de um filme. Com isso em vista, podemossaerar o papel metonimico que ela
tem dentro da narrativa cinematografica. Temosaénsia de que essa questao € muito mais
profunda, no entanto nosso intuito foi o de en@ntra musica executada dpersuasao
contribui¢cBes para a narrativa. Selecionamos uima fausical especifica que passa em dois
momentos do filmeThe Italian arig aria composta para a cena do concerto em Bath ond
Wentworth quase se declara a Anne. O texto de Ayatela indices para a composicéo de

Sams, o narrador relata que
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Ela (Anne) se emocionou com a delicadeza, animooese a alegria, prestou
atencdo na técnica e teve paciéncia para as padeantes, e nunca na vida
apreciou tanto um concerto, pelo menos no primatm J& quase no final, no
intervalo que se seguiu a uma cancao italianaspés-explicar para o Sr. Elliot a
letra da canc&#(AUSTEN, 2012, p. 207).

Fig. 69 a soprano Rosa Mannion executa um trechdhdeltalian AriaemPersuasaq01:23:21)

Persuasaa um filme que prima pela maior aproximacéo dséitude realidade, como
ja salientamos quando tratamos da fotografia. Baemelo desse efeito é justamente a
sequéncia do concerto (fig. 69), na qual todo @geresta iluminado por velas. Nesse clima
natural, a masica, na cena, também é executadatdwadilmagem e captacdo das vozes, o
que comumente é chamado de som diégético, poisseédena cena e surge da acdo. Sams
convidou a soprano e atriz Rosa Mannion para augxepassagens de sua composicao, que
esta em italiano seguindo a indicacdo do narraidoatio.

A letra da musica fala em primeira pessoa do regnzalefinitivo entre dois amantes:

Oh, mio tesoro,

Siamo al fin insieme

O gioia in espirata

Addio, addio, al mio dolor
Ah che gioia in questa core!
Al fin il mio tesoro

Siamo insieme il mio tesoré?
(SAMS, 1995)

34 Anne's mind was in a most favourable state for titereinment of the evening; it was just occupagoough: she had
feelings for the tender, spirits for the gay, attem for the scientific, and patience for the wean; and had never liked a
concert better, at least during the first act. Todsthe close of it, in the interval succeeding tafidn song, she explained
the words of the song to Mr ElligAUSTEN, 2012, p. 159).

35 Oh, meu tesouro/ Estamos finalmente juntos/ Ob,Jgia em éxtase/ Adeus, adeus & minha dor/ Otalggea neste
coracgao/ Finalmente, meu amado,/ Estamos juntoBI§A 995 traducdo nosspa
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A voz feminina que canta ao amado a alegria deezstéinalmente juntos depois de
tanta dor expressa o sentimento de Anne quandaeaamm Wentworth antes do inicio do
concerto. Nesse momento, ela comeca a suspeitaieaeda a ama, mesmo depois dos oito
anos de separacao e da decepcao que ela o fer paissamper inesperadamente o noivado
secreto. A musica de Sams marca o momento fulanafjge o Capitdo quase revela estar
disposto a reatar o noivado e logo mas declineo dig®s sentir profundos ciimes ao ver
Anne com o Sr. Elliot.

Como o afirmado por Chion, a musica tem o podesidtetizar 0 sentimento e 0
pensamento do personagem na obraFensuasapThe Italian Ariaé a musica que traz em
sua melodia e em sua letra essa dimensdo sonorflmma Além de ser executada
diegeticamente no momento de mudanca e recondlidgs amantes, a mesma musica passa
nos créditos finais de forma néo diegética, derandty ser unteitmotivna obra. Ela retorna
apos os dois amantes embarcarem para viajar a sipogtos da Marinha ao qual Wentworth
foi escalado. Na cena, Anne e Frederick estdo v rifig. 70), ele olha o horizonte através
da luneta, os dois miram o futuro. Depois de aresafrimento, ressentimento e um amor
maior que tudo isso, eles estdo finalmente juriws.Persuasédp temos uma metonimia
delicada e elegante de como a musica apareceatksdes coletivas dos romances de Jane
Austen, ademais consegue dar conta de todos os pAT&nticos austenianos que sempre

esperam o final dos romances para, enfim, se casafiEarem juntos.
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A musica (como sintese para toda a trilha sonosafittoes) no cinema literario de
Jane Austen é excedente de visdcinematogréfico de maior sucesso. Enquanto Patrick
Doyle (Razao e sensibilidajie Dario Marianelli Qrgulho e preconceijdforam indicados ao
Oscar de melhor trilha sonora original, a compaeoaitRachel Portman conseguiu ganhar o
prémio pelo filmeEmma algo que € sintomético no universo dos compastgeralmente
habitado por homens.

Todos os leitores tradutores que responderam aeAusim oexcedente de visédo
possivel gracas a suas posicdes axiolégicas nedoriilmica alimentaram os romances
principalmente a partir da contemporaneidade darauEssa constatacédo nos diz que, mesmo
distante quase dois séculos, Austen contribuiu gaea nos ultimos 20 anos, o periodo da
regéncia fosse enfim trabalhado artisticamente peiema. O desenho de producado, os
figurinos, a maquiagem, a fotografia, 0 som e aicalsédo elementos que deram a ver e
criaram uma identidade visual de Austen no cinentargribuiram para que mais leitores
movimentasse seus textos, seja por meio de traslugdenesmo uma dissertagdo, afinal, “é
uma verdade universalmente conhecida” (AUSTEN, 2®L09) que os romances de Jane
Austen conseguiram ir além de seu contexto e avamcaos anos, NOS Meios e nas artes

respondendo leitores e leiturasgrande tempo
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ENLACES FINAIS

ApoOs o percurso que fizemos, chegamos ao pontoiddérih em que os nés do
pensamento se amarram. Este estudo permanecetediarao tempo em nosso horizonte de
andlise e agora nos deixa e se deixa. Lancamoenosiado. Uma das linhas que tecem todo
este trabalho é o argumento de Anne Elliot Rensuasap presente no primeiro capitulo e
retomado nos outros. A personagem, como conscigvaalentro de um romance escrito por
uma mulher, expde o tratamento incoerente dadgas$é femininas em obras de sua época,
primordialmente escritas por homens.

Nossa resposta a Elliot traz a semente do sécdoAd personagens femininas ainda
sdo sumariamente criadas por homens, mesmo cornédpade e a diversidade de escritoras
que ja se firmaram no mercado editorial. Apesakuigen ter conseguido conforto e prestigio
ao longo dos anos, sdo poucas a mulheres queratim¢al reconhecimento. No campo do
cinema, esses processos estdo para ser vistoal afio é por falta de diretoras que as
traducdes coletivas que analisamos séo oitentegmbo realizadas por homens.

Para além dessa reflexdo, nossa investigacdo damamta no plano do estético e da
recepcdo no campo das investigacOes interarteseNawbito, a literatura € nossa maior
fonte, além de nossa inspiracdo para pensarmaogemaide forma dialdgica e fluida, na qual
todos estdo convidados a debater numa arena imkcgh@ natureza. Por essa razéo,
convidamos Mikhail Bakhtin a contribuir com nossoaalurecimento investigativo e com
nosso excedente de visaale construcdo, de montagem — da palavra a telaeld a
dissertacdo. E sintomatico que em um mundo coneeadredes, esse filosofo do didlogo e
do respeito a alteridade do outro tenha sido destmbUm indice de que as palavras nao sao
apenas lancadas ao mundo, elas também penetramti@® mundos da mesma forma que se
multiplicam no outro, nos outros.

Um pensamento assim jamais mata o autor ou anufaréss mais importantes da
conversacao literaria, ao contrario, ele contribujuestiona a fim de avangcarmos todos.
Assim, pensamos 0 autor pessoa que nao anula o @iddor, mas sim estabelece um
vinculo no qual os dois transcendem dentrogtinde tempala arte como € o caso de
Austen. E nesse campo do dialogismo que comecarplamear nossos conceitos de cinema
literério e tradugdo coletiva. Humildemente, esta primeira dissertacdo no universo de
ideias, numa tentativa epistemoldgica de ideais.

O cinema literéario respeita a alteridade de todoslmes que, de uma forma ou outra,

se preocuparam com a literatura. Por sua vez,dudgé® coletiva atenta-se aos sujeitos
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leitores e autores que respondem ao texto confsuaduncao dentro do processo. Estes sao
auténticos reiluminadores do texto literario nalmelconcepcdo gadameriana. Cada tradutor
que se soma a coletividade, soma a obra, ao terapafenitude do texto literario. Por isso
consideramos 0 cinema arte, arte autbnoma e radpet que congrega inidmeras vozes que
operam por um mesmo motivo.

NO nosso caso, essas vozes e visagens trabalhagaforenaram os filmes advindos
dos romances de Jane Austen. Como tinhamos emawgtande profuséo do filn@rgulho e
preconceitp resolvemos reiluminar os outros quatro longasagens, principalmente
Persuaséap que foi eclipsado poRazdo e sensibilidaganas € um dos mais importantes
filmes para se compreender a obra de Austen nmeairkevido ao posicionamento naturalista
de seus tradutores, que vai contra a corrente vinotigiana classica dRazag Emmae
Orgulho. Nesse conjuntoPalacio das ilusGedica dos dois lados, pois converge a linha
produtiva dos estudios com a linguagem autoralirddota Patricia Rozema.

Mesmo com diferencas de estilos, os cinco filmedodam entre si e, 0 que é mais
importante, com os romances base. A direcdo del&ege o roteiro de Emma Thompson
pensaram e ressoaram o texto de Austen para/nmairda miriade de filmes que surgiram
com o conceito déleritage films Razdo e sensibilidadeonseguiu luz prépria e iluminou
uma década de producgdes inspiradas em AustendA kdacada pelos seus tradutores ajudou
a forjar uma linguagem da autora dentro na sétimea @ que foi ainda mais reforcado devido
ao fato de ndo haver producdes de grande projagifogsem encenadas no inicio do século
XIX na Inglaterra rural.

Esse espaco pouco habitado foi preenchido pela® dilmes que atualizaram as
discussbes em torno da contemporaneidade de Aulsserfoi possivel, em boa parte, devido
ao fato de as traducdes coletivas se atentarensar@iente a obra, mas tambémmaodus
vivendiretratado pela autora em seus textos que estaenamente ligados aos espacos que
ela frequentava e refratava. Mesmo com esse tdame Austen, como autora criadora,
elabora personagens que tém voz propria, mesmoocoarrador tdo presente. Essas vozes
ganham ainda mais autonomia no cinema, quandaress®o narrador da lugar a camera e a
cena.

Estes dois elementos sdo préprios da sétima agan a&omo a montagem, o roteiro
cinematografico, o diretor e os atores, aspectessgwinculam diretamente ao texto literario
por traduzir pontos especificos do acontecimentéties das palavras, pois sdo esses 0s
pontos fulcrais que se apresentam ao publico cdimeque responde a outra. Por sua vez, 0s

excedentes cinematograficos, que surgem para dar @ texto, sdo fundamentais para criar
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uma identidade e empatia com a obra filmica e tamt@@m o autor literério. Isso € um dos
fatos que revelam o sucesso das traducgdes colatigdsnianas, elas movimentaram todo um
mercado editorial com livros estampando os cartdasdgilmes, reedicdes de luxo, parddias e
inUmeras respostas na televisao e no teatro.

Toda essa exposicdo de Austen evidencia que etorscta e comunica com 0S
ultimos decénios e esse carater temporal é a ppovaim texto literario passa para se afirmar
em uma época. E evidente que em algum momentonessaedade ira arrefecer e o texto
podera hibernar, mas os estudos lancados por apsesa poderao ser reiluminados em outro
contexto. Por essa razao, se torna importantecaeres nossas leituras nesse tempo propicio
ao dialogo com Austen. Consideramos que nossaskggdes estdo no fato de trabalharmos
com os cincos romances traduzidos em filmes e term@m que seja de forma panoramica,
desenvolvido analises pontuais de um trecho especjfie se convergia com todos 0s outros,
ou seja, nos respeitamos as alteridades envohadasnecar pela autora pessoa.

Em relacdo a traducdo coletiva, nosso pensamenidiegu sustentado pelo género
literario romance e pelo conjunto de obras de Auyste entanto vislumbramos um horizonte
mais amplo, no qual se possam analisar outros @€rigerarios e cinematograficos, da
mesma forma que se possa dar voz analitica aaartipie ndo estdo na ordem do dia.
Acreditamos que nosso conceito, ainda inacabaditeraaontribuir com o desenvolvimento
tedrico académico que compara e dialoga a litexatom outras artes coletivas. O cinema
literario, por seu turno, consegue ir além da sasel dicotbmica convergéncia entre literatura
e cinema na qual cada um esta em seu canto e r#EoE®e a ouvir a voz do outro. Ele é
diferente, pois respeita os processos e as distiotanas que a literatura € assimilada na
sétima arte.

Além de ser uma reflexdo académica que busca dariuentar em estudos passados e
interpretad-los a luz de nossa alteridade, estaeri#&g®io € uma declaracdo viva de
agradecimento a Austen e as artes literaria e ctogréfica. Estas duas formas de
manifestacdo do melhor que o ser humano pode eafogsieticamente SA0 0S espacos nos
quais podemos experimentar vidas, formas e nosemmger com a variedade de posicdes
axiolégicas a conhecer em uma ou centenas de gaginaem duas horas de projecdo. O
encontro dialégico dessas artes reforca a festardavacdo ngrande tempoJa que a cada
obra esta reservada uma festa, aguardamos indc@reges para outros bailes dedicados a
Jane Austen com as visitas, os desfechos e as sararéadas de didlogos e de continuidade

—em cena, em tela, em palavra.
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