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Resumo: Este artigo faz um estudo comparada entre a obra Sense and Sensebility, de Jane Austen e a
adaptacdo cinematogréfica de Ang Lee, com o roteiro de Emma Thompson. O objetivo da pesquisa ndo
é estabelecer comparacdes valorativas entre a obra e o filme. E inevitavel que comparacdes entre as duas
obras sejam estabelecidas, mas sem necessariamente estabelecer juizos de valores de que uma producéo
é melhor ou pior do que a outra. Por conseguinte, pretende-se mostrar que as duas obras, 0 romance
Sense and Sensibility e o filme, devem ser lidos na perspectiva da diferenca, demonstrando que ambas
possuem signos de representacdo distintos (BUENO; FALCAOQ, 2017). Mesmo que o filme adapte a
obra e sempre seja uma leitura e interpretacdo proposta, literatura e cinema produzem efeitos estéticos
diferentes, embora o filme explore a obra literaria. Apresenta-se uma discussao tedrica sobre 0s estudos
da adaptacdo cinematografica de obras literarias. Analisa-se o filme e a releitura que Ang Lee faz da
obra de Jane Austen. Nesse sentido, leva-se em consideragdo que a adaptacéo cinematografica é sempre
uma releitura da obra, gerando outros sentidos no leitor/espectador. Assim, a adaptacéo cinematografica
potencializa a expanséao de sentidos da obra, principalmente ao trazer as telas os cenérios, figurinos e
uma fotografia que remete a época em que o romance foi escrito.
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Cinema.

Abstract: This article makes a comparative study between the work Sense and Sensibility, by Jane
Austen and the film adaptation by Ang Lee, with the screenplay by Emma Thompson. The objective of
the research is not to establish value comparisons between the work and the film. It is inevitable that
comparisons between the two works are established, but without necessarily establishing value
judgments that one production is better or worse than the other. Therefore, it is intended to show that
the two works, the novel Sense and Sensibility and the film, should be read from the perspective of
difference, demonstrating that both have different signs of representation (BUENO; FALCAO, 2017).
Even if the film adapts the work and is always a proposed reading and interpretation, literature and
cinema produce different aesthetic effects, although the film explores the literary work. A theoretical
discussion on the studies of cinematographic adaptation of literary works is presented. The film and Ang
Lee’s rereading of Jane Austen’s work are analyzed. In this sense, it is considered that the film
adaptation is always a rereading of the work, generating other meanings in the reader/spectator. Thus,
the cinematographic adaptation enhances the expansion of the work's meanings, mainly by bringing to
the screen the sets, costumes and a photograph that refers to the time in which the novel was written.
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Introducéo
Este artigo apresenta uma discussdo tedrica sobre os estudos da adaptacédo

cinematogréafica de obras literarias. Analisa-se o filme e a releitura que Ang Lee faz da obra de
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Jane Austen. Nesse sentido, leva-se em consideragdo que a adaptacao cinematogréfica é sempre
uma releitura da obra, gerando outros sentidos no leitor/espectador. Dessa forma, a adaptacao
filmica possibilita a expanséo de sentidos da obra, principalmente ao trazer as telas os cenarios,
figurinos e uma fotografia que remete a época em que o romance foi escrito.

Da mesma forma, essa pesquisa ndo tem o objetivo de estabelecer avaliagdes
comparativas, que colocam que a obra é melhor do que o filme, ou vice-versa. A intencdo é
levantar aspectos relevantes das duas producdes artisticas, que criam efeitos estéticos distintos
no leitor e no espectador. Dada a diferente natureza dos sistemas de signos postas na literatura
e no cinema, a perspectiva da diferenca, a criacao e a inovacao artistica sdo muito significativas
para a analise da relacdo entre literatura e cinema. A obra cinematografica é uma adaptacao da

obra literaria, que passa a ser uma outra leitura da obra artistica.

1. Intersecgdes Literarias e Filmicas em Sense and Sensibility, de Jane Austen

A Literatura possibilita a relacgdo com outras artes e midias. Dentre esses
desdobramentos, destaca-se a relacdo entre literatura e adaptacdo filmica. Neste capitulo,
veremos algumas consideragdes tedricas sobre a literatura e os estudos da tradugédo. N&o € nosso
objetivo esgotar a discussdo, mas apresenta-se uma abordagem entre literatura e cinema. Em
seguida, analisa-se algumas andlises filmicas da obra na perspectiva da diferenca.

Um dos primeiros autores a teorizar sobre a relacdo entre literatura e cinema foi o
linguista russo Roman Osipovich Jakobson, em sua obra Linguistica e comunicacao,
publicada em 1959 e traduzida e publicada em 1976 no Brasil. Jakobson faz uma discusséo
mais geral sobre os aspectos linguisticos da traducéo. Segundo o autor, ha trés tipos de traducdo

que podem ser classificadas da seguinte forma:

1) A tradugdo intralingual ou reformulacéo (rewarding) consiste na interpretacéo dos signos
verbais por meio de outros signos da mesma lingua.

2) A traducdo intrerlingual ou tradugdo propriamente dita consiste na interpretacdo dos
signos verbais por meio de alguma outra lingua.

3) A traducdo inter-semidtica ou transmutacgéo consiste na interpretacdo dos signos verbais
por meio de sistemas de signos ndo verbais. (1976, p. 54 e 65)

Segundo Jakobson, a traducéo intralingual trabalha no nivel da paréfrase, em que um
mesmo termo, expressao ou sentenca pode ser dita de outra forma em uma mesma lingua. Trata-
se de uma estratégia comunicacdo utilizada diariamente pelos falantes. Ja a traducao
interlingual ¢ a traducdo entre duas linguas e envolve diferentes aspectos e estratégias

empregadas pelo tradutor.
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O terceiro tipo de tradugdo é a traducdo intersemidtica ou transmutacdo e é a que mais
nos interessa. Trata-se da adaptacdo de uma determinada obra ou texto escrito em um sistema
de signos transposto para outro sistema de signos. Por exemplo, pode-se traduzir uma masica
classica para uma pintura ou uma peca de teatro. Da mesma forma, pode-se transpor uma obra
literaria para um filme, teatro, novela ou série. Nesse caso, em particular, elementos narrativos,
cenarios e didlogos sdo transpostos da forma de texto escrito para uma representacao cénica ou
filmica. No caso de Sense and Sensibility, de Jane Austen, ha diversas adaptagdes, como o
filme de Ang Lee (1995) e uma série da BBC, de 2008, além de outras adaptacdes.

A discussdo de Jakobson (1976) é seminal e possibilitou outras discussdes posteriores
sobre a relacéo entre literatura e cinema. Diniz (2005) apresenta a abordagem dos estudos de
literatura e adaptacéo filmica sempre tiveram uma relacdo muito proxima desde os primordios

do cinema. Nesse sentido, Diniz (2005) destaca que

A relagdo entre literatura e cinema € evidente desde o inicio do cinema, seja na
interdependéncia entre os dois sistemas, seja na influéncia de um sobre o outro. Entretanto,
como grande parte dos filmas é constituida de narrativas, a relagdo mais comum veio a ser a
adaptacdo como traducdo, ou seja, a histdria narrada na literatura traduzida para o cinema.
(2005, p. 19).

Segundo Diniz (2005), geralmente a adaptacdo engloba uma versao cinematografica de
uma obra literaria, seja romance, conto ou peca de teatro. Ou seja, pode-se observar que as
similaridades entre as narrativas literarias e filmicas possibilitam essa aproximacdo e a
consequente adaptacao. A opinido de Gomes (2009), “a historia da arte cinematografica poderia
limitar-se, sem correr o risco de deformacdo fatal, ao tratamento de dois temas, a saber, o que
0 cinema deve ao teatro e o que deve a literatura.” (GOMES, 2009, p. 106). Aspectos como
enredo, cenarios ou espacos, tempo, personagens, reviravoltas e outros elementos narrativos
comum a narrativa e ao cinema, possibilitam que as obras literarias sejam adaptadas a versdes

filmicas. Assim, Diniz afirma que

como grande parte dos filmes é constituida de narrativas, a relagdo mais comum veio a ser a
adaptacdo como traducdo, ou seja, a traducdo seria definida como um processo de procura de
equivalentes, ou melhor, de procura de um signo em outro sistema semiético, o cinema, que
tenha a mesma fungéo que o signo no primeiro sistema, a literatura. (2005, p. 19)

Para Diniz, a partir do surgimento de diversas versdes cinematograficas de obras
literérias, “a preocupacgao dos criticos vem sendo verificar a fidelidade do filme a obra de fic¢ao,
isto €, se o filme consegue captar todos os elementos da narrativa: enredo, personagem, etc”

(2005, p. 13). Inicialmente, os criticos faziam analises que destacavam somente a questéo da
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fidelidade da obra literaria em relacdo ao filme. Em geral, as analises apontavam que as obras
literarias eram melhores do que as adaptacdes filmicas. Contudo, novas analises promoveram
um olhar que assinala a perspectiva da diferenca entre as obras, pontuando que a adaptacéo
cinematogréafica é uma releitura da obra e, como tal, sempre apresentara uma versao inovadora
e criativa sobre a obra literaria.

Com base na teoria da narrativa de Barthes, Diniz apresenta algumas caracteristicas a

adaptacdo cinematografica. Em sua analise, Barthes

comeca por analisar as obras, investigando suas funcgdes e classificando-as em dois grupos:
funcdes distribucionais (prdprias) e fungdes integracionais (indices). As primeiras se referem
a agdes e eventos ligados linearmente no texto, e¢ sdo relacionados ao “fazer”. As
integracionais sdo mais difusas, porém necessérias ao sentido da histdria. Referem-se as
informagdes psicologicas ¢ dados da identidade dos personagens, ‘anota¢des sobre a
atmosfera, e representagdo de locais. Sdo fungdes relacionadas ao “ser”. As transferéncias
mais importantes ocorridas entre os dois sistemas acontecem dentro das func@es
distribucionais e definem a obra filmica como adaptacéo, embora possa acontecer também
com algumas fungdes integracionais. (DINIZ, 2005, p. 19-20)

Nessa leitura de Barthes, a adaptacao filmica apresenta caracteristicas mais proximas ao
texto literario, no caso das fungdes distribucionais, ou caracteristicas que tende a ser mais
especificas do cinema, proprias da sua adaptacdo, ou seja, as integracionais. Estas Ultimas sao
mais “livres” na medida em que possibilitam a criagao do cineasta e dos atores da adaptagéo

cinematogréaficas. Além disso, o grupo das func@es distribucionais apresenta duas subdivisdes:

O grupo das func¢des distribucionais, que ndo dependem da linguagem (ou do sistema), e por
isso séo diretamente transferiveis para o cinema, ainda se subdivide em dois outros grupos:
o das fungdes cardinais e o das fun¢des catalisadoras. As fungGes cardinais tratam dos pontos
cruciais da narrativa que, quando alterados ou omitidos, causam insatisfacdo no espectador
que quer ver a fidelidade da traducgdo preservada. As catalisadoras ddo suporte as funcGes
cardinais e as complementam em forma de a¢cBes menos importantes, que trazem as cardinais
para uma determinada realidade. (DINIZ, 2005, p. 20)

Dessa forma, é possivel perceber que, dependendo da funcdo ou subfuncdo que o
cineasta enfatiza na sua adaptacédo, o publico pode atribuir maior ou menor grau de fidelidade
a obra. Contudo, deve-se considerar a criatividade do cineasta e a intepretacdo dos atores para
que nao se reduza a obra aos critérios de fidelidade ou infidelidade em relagéo a obra literéria.

O grupo das fungdes integracionais também é subdividido em dois grupos de funces:

O das fungdes integracionais se subdivide também em dois outros: o das fun¢des-indices e o
das funcbes-informante. As funcGes-indice se referem a informacdo psicolégica dos
personagens e a atmosfera da obra. J& as fungdes-informante sdo dados puros, com
significacdo imediata. As primeiras necessitam de um processo de adaptacdo (adaptation
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proper) e as outras podem ou ser transferidas diretamente ou passarem pelo processo de
adaptacéo, como as fungdes indice. (DINIZ, 2005, p. 5).

Nessa subdivisdo, as funcgdes integracionais sao divididas em func¢des-indices e fungdes-
informante. As primeiras estdo ligadas a psicologia das personagens e ao ambiente, a0 passo
que as segundas sao dados imediatos da obra que podem ou ndo ser adaptadas no filme. Diniz
(2005) assinala que o conceito de adaptation proper € o espaco de criatividade que o cineasta
tem ao adaptar uma obra, o qual “ira procurar, entre os recursos cinematograficos — signos desse
sistema —, aqueles que realizam a mesma fungao dos signos do outro, o sistema/texto literario”.
(2005, p. 20). Assim, a literatura possui uma estética com recursos miméticos proprios, ao passo
gue o cinema se apropria de outras técnicas especificas para adaptar uma obra literéria.

A partir dos dados apresentados por Diniz (2005), construimos a seguinte tabela que

resume as funcdes no processo de adaptacao cinematografica.

Quadro 1 — Tipos de fungdes no processo de adaptacdo cinematogréafica

Funcdes Caracteristicas Sub-funcoes Caracteristicas
Distribucionais | ‘Agbes e eventos ligados | Cardinais Pontos cruciais da narrativa e da
linearmente ao texto’. trama.
Relacionadas ao “fazer” Ligadas a fidelidade ou ndo a obra
literaria

Catalisadoras | ‘Ddo suporte as cardinais’ com
acbes menos importantes.

Integracionais | Relacionam-se as informagdes | Indices Informacéo psicologica das
psicoldgicas e a identidade das personagens e a atmosfera do
personagens, atmosfera e espaco.
representacdes de espacos. Informante Informacdes proprias da obra.
Relacionadas ao “ser” Podem passar por processo de

adaptacao ou ndo.
Fonte: Adaptado pelo autor, com base em Diniz (2005)

Considerando essas funcdes e caracteristicas da adaptacdo cinematogréafica de uma obra
literéria, a premissa de que o filme deve ser fiel a obra torna-se inconsistente se considerarmos
a criatividade do cineasta e a atuacdo dos atores. Consequentemente, toda adaptacéo filmica
sempre serd diferente do texto literario, na medida em que a criacédo, leitura, interpretacdo e
adaptacdo do cineasta tera efeitos de sentido proprios da obra no cinema. Dessa forma, segundo
Bueno e Falcdo (2017),

Uma das limitagdes mais discutidas em torno das adaptacfes cinematograficas de obras
literérias € o grau de fidelidade do filme em relagdo ao livro. Ora uma obra do cinema é
criticada por ter destoado muito da esséncia de sua referéncia literaria. No entanto, se é muito
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fiel ao livro, o filme, na visdo de muitos, peca pelo rigor em seguir excessivamente a fonte.
(BUENO; FALCAO, 2017, p. 142).

Para os autores, a percep¢do dos criticos oscila com um péndulo entre ndo ser fiel a obra
e ser excessivamente fiel ao texto literario. Tal contradicdo aponta solugdes mais centradas na
perspectiva de que a literatura e cinema possuem técnicas de representacéo distintas, permeadas

pela interpretacdo do cineasta e até dos atores. Bueno e Falcdo (2017) assinalam que

Este “problema” pode ser solucionado se se souber compreender que a obra cinematografica
e a obra literaria representam duas linguagens distintas com diferentes formatos que
influenciam diretamente em seu resultado. Nesse sentido, jamais um filme sera “igual” ao
livro em seu resultado, visto que tem uma natureza diversa. (BUENO; FALCAO, 2017, p.
142-143).

As diferentes linguagens empregadas pela literatura e pelo cinema tém impacto
diretamente nos efeitos de sentido e no todo da obra representada, seja no papel, seja nas telas.
Assim, Bueno e Falcdo (2017) propdem que as duas obras — literaria e cinematograficas —

devem ser entendidas de forma independente, considerando suas especificidades. Para eles,

Outro aspecto a ser ressaltado é que justamente por representarem formatos diferentes, nao
cabe tragar critérios comparativos em termos de qualidade entre um filme adaptado de um
livro. Um filme é uma obra especifica e deve ser assim compreendida independentemente do
livro que ela se utilizou para ser concebida. Neste sentido, dizer que um filme ficou “melhor”
ou “pior” que um livro por, por exemplo, suprimir algumas partes que o leitor ou expectador
julga essenciais, € um grande equivoco ja que o proprio formato do filme com certo padrdo
de tempo de duracdo definido tende a naturalmente forcar um encurtamento da histéria
original proposta pelo escritor de um livro. Entendido que cada obra, seja literaria ou filmica,
tem sua especificidade é que se consegue entender com mais maturidade critica a proposta
de uma adaptacdo. Um filme, seja ele adaptado ou ndo, tem em seu resultado a marca de
quem o dirigiu e de quem ajudou em maior ou menor grau para a sua realizacdo. (BUENO;
FALCAO, 2017, p. 143).

Nessa perspectiva, é importante levar em consideracdo os diferentes propdsitos e as
caracteristicas especificas de cada representacdo. Num certo sentido, pode-se pensar que um
romance € uma obra autoral individual, ao passo que um filme que possui uma cadeia de
participantes que ajudam na construcdo da obra, embora haja um diretor a quem seja dados os
créditos do filme. Em grande medida também, o papel do ator, as equipes de figurino, cenario,
trilha sonora e outros elementos podem trazer contribuices para a releitura da obra literaria.
Pode-se, portanto, assinalar uma certa convergéncia de vozes e pontos de vista na criacao
cinematogréafica que ndo é possivel num romance, as quais, inevitavelmente, vao reinterpretar

a obra original numa nova criacdo artistica. Assim, Bueno e Falco (2017) assinalam que
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Outro ponto essencial quando se contrapde um filme a um livro que o motivou é a estética
que caracteriza o cinema. A luz, as cores, a trilha sonora, a entonacéo e o timbre dos atores
elencados para representar as personagens, etc. escolhidos para se representar a historia
proposta pelo autor de um livro podem significar apenas uma das possibilidades que o leitor
cria ao ler o livro. A linguagem literaria é ainda mais genérica que a audiovisual, neste
sentido. (BUENO; FALCAO, 2017, p. 143).

A estética cinematografica tende a ser mais especificas, na medida em que representa
apenas uma possibilidade de leitura da obra. Por outro lado, a literatura deixa ao leitor preencher
sentidos estéticos relativos a obra. Embora as duas formas de representacdo artistica sejam
distintas em muitos pontos, ha intersec¢des entre cinema e literatura que sao inegaveis. Talvez
porque, obviamente, o cinema parte da obra literaria e, por isso, aproveita muito da obra para a
constituicdo de seu roteiro e tramas narrativas. Dessa forma, qualquer adaptacéo
cinematogréafica de uma obra literéria terd espectadores que a apreciam, assim como tera os que

a desaprovam.

2. Adaptacdo Filmica de Sense and Sensibility por Ang Lee na Perspectiva da Diferenca
A obra Sense and Sensibility foi adaptada por Ang Lee para o cinema em 1995. Além
do trabalho do cineasta, teve o papel dos atores, em particular Emma Thompson. Emma
Thompson criou o roteiro do filme a partir da obra escrita por Jane Austen. Por isso, hum
romance em que a voz do narrador é muito expressiva, houve adaptacdes naturalmente exigidas
para que a obra pudesse ser adaptada para o cinema. I1sso acontece justamente porque o cinema
e a literatura possuem linguagens distintas: enquanto o romance é predominantemente escrito
e construido com narrador e didlogo das personagens, o cinema mescla didlogos, recursos
visuais e de camera, bem como trilha sonora, figurino e outros recursos. Nesse sentido, faremos

algumas analises da adaptacéo, considerando a perspectiva da diferenca.

2.1 Os Espacos, Ambientes e as Paisagens

A descricdo dos espacgos, ambientes e paisagens sdo articuladas de formas distintas no
romance e no cinema. Essa diferenca se deve ao sistema de signos de cada meio de
representacdo: o romance geralmente adota descricbes na voz do narrador ou de uma
personagem, ao passo que 0 cinema possui a vantagem de representar, inimeras vezes, 0 mesmo
espaco por meio das tomadas das cameras.

O narrador do romance descreve Norland de modo muito enxuto e quase sem
adjetivagoes: “Sua propriedade era grande e a residéncia ficava em Norland Park, no centro de
suas terras, onde, por muitas geracdes, viveram de maneira tdo respeitosa que conquistaram

uma boa reputacdo entre os vizinhos.” (AUSTEN, 2012, p. 8). O narrador ndo da muito
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detalhes, 0 que deixa que o leitor use sua imaginacdo. Marianne vai se referir & paisagem e as

arvores no momento da despedida, mas também de forma muito sintética, embora romantizada:

Oh, doce lar, se pudesse imaginar como me sinto agora lhe observando deste lugar, do qual
talvez jamais volte a vé-lo! E vocés, arvores tdo familiares!... Vocés continuardo as mesmas,
nenhuma folha caird porque estamos de partida, nenhum galho ficard imével, embora néo
mais possamos observa-las. N&o... Vocés continuardo as mesmas, inconscientes do prazer ou
do pesar que provocam, e insensiveis a qualquer mudanca com aqueles que caminham
debaixo de suas sombras! E agora, quem ira aprecia-las? (AUSTEN, 2012, p. 26)

Marianne se dirige a casa e as arvores como se fossem interlocutores humanizados, que
pudessem compreender o sentimento expressado por ela. Mesmo assim, ndo ha riqueza de
detalhes, deixando apenas ao leitor para preencher as lacunas. Ao contrario do romance, o filme
naturalmente representa Norland e a paisagem ao redor com uma riqueza de detalhes, visto que
0 cinema exige uma representacdo visual em cada cena do filme. As tomadas das cameras
mostram um cenario de uma casa grande e imponente, com mdveis e objetos peculiares a
sociedade que Jane Austen representa no romance. O cinema explora muito mais a experiéncia
e memoria visual do espectador, ao passo que o0 romance, em sua economia de detalhes, exige
que o leitor construa uma representacdo mental dos espacos suscitados em Norland.

Uma diferenca interessante € a forma como o romance e o filme representam a paisagem

da narrativa. Por exemplo, a viagem de Norland até a nova casa € representado distintamente:

A primeira parte da viagem ocorreu na mais profunda melancolia, o que a tornou bem mais
entediante e desagradavel. Porém, a medida que se aproximava o fim da viagem, o interesse
pela aparéncia da regido onde iriam morar se sobrepds a tristeza e a vista do Vale de Barton,
quando ali chegaram, as revigorou. Era um lugar agradavel, fértil, com grandes bosques e
ricas pastagens. Apds terem percorrido cerca de dois quildmetros, finalmente chegaram a
casa. Em frente, havia um pequeno jardim cuja entrada se fazia por um portdo simples.
(AUSTEN, 2012, p. 24)

Naturalmente, o romance pode adotar a técnica da descri¢cdo, como € 0 caso aqui; ou
entdo, uma personagem descreve a paisagem, como € 0 caso de Marianne, que descreve
melancolicamente as arvores e a paisagem de Norland, enquanto se despedem ao longe de sua
adora moradia desde a infancia. Por outro lado, o cinema consegue representar peculiarmente
apenas com as tomadas da cdmera e uma trilha sonora de fundo que denota o tom da cena,
mostrando a paisagem similar ao romance, embora utilizando uma midia distinta.

A paisagem também € descrita detalhadamente no romance:

A localizagéo da casa era boa e bem atrés dela, ndo muito distante, havia algumas colinas —
uma parte era composta de campos abertos, outra era cultivada e ainda uma terceira parte era
arborizada. O vilarejo de Barton estava situado, quase que em sua grande totalidade, em uma
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dessas colinas. Assim, as janelas da casa ofereciam uma vista agradavel. Ja na perspectiva da
frente, a visdo era mais ampla e alcancava todo o vale, inclusive os campos além dele. As
colinas que rodeavam o chalé limitavam o vale naquela dire¢éo, o qual, com outro nome e
outro formato, se ramificava novamente entre dois montes mais escarpados. (AUSTEN,
2012, p. 24)

Em qualquer romance, esse tipo de descri¢cdo € Gnico e raramente aparece mais de uma
vez, embora alguns componentes da descri¢do inicial possam ser retomadas algumas vezes na
narrativa. Por outro lado, no cinema, por ser visual, todas as tomadas de cena que sdo gravadas
nesse mesmo ambiente incorporardo naturalmente a paisagem da cena apenas pela lente da
camera. Dessa forma, o ambiente torna-se um elemento naturalmente recursivo e necessario no
filme em vérias cenas para manter sua coeréncia, 0 que no romance vai depender da memoria
do leitor em recuperar essa descricdo. Considerando que ambos possuem técnicas de
representacdo distintas e peculiares, tanto um quanto outro produzirdo efeitos de sentidos
diferentes no leitor e no espectador.

Ao contrario de Norland, o narrador faz uma descricdo bem mais detalhada do Chalé
Barton. O Chalé Barton é descrito detalhadamente no romance:

Como residéncia, o Chalé Barton, embora pequeno, era confortavel e compacto, mas como
casa de campo deixava a desejar, pois a construcdo era comum, com teto de telhas; as
venezianas das janelas ndo eram pintadas de verde, nem as paredes cobertas de madressilvas.
Um corredor estreito levava diretamente da casa ao jardim dos fundos. Em cada lado da
entrada ficava uma sala de estar de, aproximadamente, cinco metros quadrados; atras ficavam
as dependéncias de servigo e as escadas. Quatro quartos e dois s6tdos compunham o resto da
casa. N&o era muito velha e estava em boas condi¢des. Em comparacdo com Norland,
certamente era muito pequena e pobre! (AUSTEN, 2012, p. 24)

A descricdo do chalé ocorre unicamente nessa passagem, embora haja a indicacdo de
gue alguns eventos acontecam em determinados espagos da casa, principalmente na sala. No
caso do filme, as cameras naturalmente incorporardo esses espacos, embora nao seja possivel
perceber a medida exata da sala, mas o espaco escolhido pelo diretor da impressdo de ser pobre
e pequeno. Essas caracteristicas do chalé sdo retomadas naturalmente pelas cadmeras em cada
cena no chalé, o que torna a imagem mais vivida para o espectador, embora o leitor tenha mais
liberdade de imaginar esses espacos a seu bel-prazer do que espectador do cinema. A sala e a
fachada do chalé sdo espacos enquadrados muitas vezes no filme, embora algumas cenas
também se passam nos quartos e nas partes externas da casa.

Segundo Faucon (2015), os espacos interiores e as portas sao usados como simbolos de

representacdo dos espagos subjetivos das personagens:
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Na adaptacdo de Ang Lee, as portas sdo entdo persistentemente usadas como transigdes ndo
apenas entre as cenas, mas entre o publico e o privado: a passagem de umbrais para 0s
recessos da casa representa a descoberta da intimidade das personagens femininas e uma
revelacdo gradual de segredos. A entrada de Willoughby na casa de campo quando ele visita
Marianne ap6s seu acidente (44'57) marca o inicio de uma crescente intimidade entre eles.
(FAUCON, 2015, p. 14)

Como se percebe, 0 espaco interior da casa das Dashwoods é um local de intimidade
que guarda segredos que serdo revelados aos poucos. As portas e janelas indiciam passagens
para a subjetividade das personagens, bem como revelacdes de suas paixdes, sentimentos,
sensacoes, pensamentos e emogoes.

Segundo Diniz (2005), as caracteristicas do ambiente, dos espacos e da atmosfera da
narrativa sdo categorizadas como fungdes integracionais. Dentre as fungdes integracionais,
tem-se as sub-func¢des indices e informantes. A sub-funcéo indice indica aspectos da atmosfera
do espaco como claro, escuro, pobre ou bem ornamentado, como se percebe na oposi¢éo entre
Norland e o Chalé Barton. No caso de Norland, trata-se de um espaco de alegria no passado,
mas, com a morte de Mr. Dashwood, torna-se um ambiente de perda e tristeza. Por outro lado,
a atmosfera do Chalé Barton ¢, em grande parte de alegria e recomeco da vida, embora seja um
espaco materialmente pobre. A sub-funcdo informante indicia informacdes proprias da obra que
podem ou nédo ser adaptadas. Neste caso, 0s espagos internos e externos em Norland e Chalé
Barton possuem algumas caracteristicas em comum entre o romance e o filme, embora o diretor

tenha liberdade para adaptar a obra de acordo com as possibilidades das narrativas filmicas.

2.2 As Personagens do Romance e do Filme

Nesta secdo, sdo apresentadas as descri¢cdes de algumas personagens da narrativa e de
que forma a releitura no filme reinterpreta essas personagens. Vai ser levado em consideracao
a perspectiva da diferenca, visto que o romance e o cinema adotam sistemas de signos distintos.
Cada manifestacdo artistica possui sua prépria forma de representacdo, usa recursos mimeéticos
distintos, com o objetivo de criar efeitos de sentido no leitor e espectador.

O narrador faz uma breve descric¢éo de Elinor Dashwood:

Elinor, sua primogénita, cujo conselho fora tdo eficaz, possuia sélida capacidade de
compreensdo e grande serenidade de juizo que a qualificavam — mesmo com apenas dezenove
anos, a ser conselheira da mée. Desta forma ela se permitia frequentemente contrariar a mée
para o bem de toda familia, pois essa impaciéncia de espirito de Mrs. Dashwood geralmente
a conduzia para a imprudéncia. A mocga tinha um bom coragdo, um carater afetuoso e
sentimentos profundos, mas sabia como governa-los; algo que sua mae ainda tinha que
aprender e que uma de suas irmas resolvera que jamais aprenderia. (AUSTEN, 2012, p. 10)
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Como ja foi discutido no capitulo 2, a personagem Elinor é uma personagem bastante
racional, sempre ponderando em vaérias situagdes. Além disso, Elinor possui mais maturidade
do que qualquer personagem no romance, inclusive sua mae. No filme, Elinor também ¢é
representada como uma protagonista bastante ponderada, que controla suas emocdes e
sentimentos. Nesse sentido a interpretagdo, que Emma Thompson faz de Elinor, consegue
captar o sentido de contengdo, modéstia, racionalidade e ponderacdo. De acordo com Gomes

(2009), sobre a personagem no cinema,

A personagem de ficcao cinematografica, por mais fortes que sejam suas raizes na realidade
ou em ficgdes pré-existentes, sd vive quando encarnada numa pessoa, num ator. Chegados a
este ponto, esta prestes a revelar-se a profunda ambiguidade da personagem cinematografica.
(GOMES, 2009, p. 114)

No entanto, de acordo com Freitas (2013), ha algumas alteracGes nas representacdes das
personagens femininas que é importante discutir aqui. As representacdes filmicas de Marianne
e Elinor sofrem transformacdes, necessérias para se adequar a producgdo cinematografica. Nesse
sentido, acompanhamos a trajetdria das irmds e nos identificamos com seus sofrimentos, medos,

suas angustias e frustracGes. Para Gomes (2009),

No cinema, pois, como no espetaculo teatral, as personagens se encarnam em pessoas, em
atores. A articulacdo que se produz entre essas personagens encarnadas e o publico é, porém,
bastante diversa num caso e noutro. De um certo &ngulo, a intimidade que adquirimos com a
personagem € maior no cinema que no teatro. Neste Gltimo a relagdo se estabelece dentro de
um distanciamento que néo se altera fundamentalmente. (GOMES, 2009, p. 112)

Elinor é a protagonista de maior destaque no romance e no filme. E uma personagem
madura, ponderada, sensata, que coloca na balanca todos os pros e contras das diversas
situacOes que deve enfrentar: seja situacGes emotivas e de relacionamento, seja em situagoes
materiais, financeiras e praticas. E uma personagem que ndo sofre poucas mudancas no
romance, e que também passa por algumas transformacfes no filme. A principal delas, é
desenvolver sua capacidade de expressar suas emogdes e sentimentos para Marianne. No
romance, 0 narrador apresenta 0 universo interior de sensacdes, emocdes e pensamentos de
Elinor, que naturalmente necessitam de adaptacOes para o filme. Dessa forma, o filme ganha
uma autonomia maior para poder expressar 0s sentimentos da protagonista. Segundo Freitas
(2013), “a transposicdo de uma midia para outra exige alguns ajustes e as personagens passam
por algumas mudancas para se tornarem mais consistentes em sua nova condicao, para que uma
empatia maior seja alcangada.” (FREITAS, 2013, p. 129).
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Elinor se apaixona por Edward, mas logo descobre que ele esta noivo de Lucy Steele.
Nesse sentido, quando Marianne fica sabendo que Edward esta noivo, Elinor conta que decidiu
lidar de forma estoica com seus sentimentos, talvez com a intencéo de néo se ferir. No romance,

Elinor revela seus sentimentos a Marianne na seguinte passagem:

—[...] Vocé talvez suponha que eu nunca senti muito. Por quatro meses, Marianne, tudo isso
deu voltas na minha cabeca sem que eu tivesse a liberdade de contar a alguém, sabendo que
tal noticia deixaria vocé e mamae muito tristes quando eu Ihes contasse, ainda que nao fosse
possivel prepara-las, pelo menos para isso. Fui informada da noticia, de algum modo fui
forcada a sabé-lo pela propria pessoa cujo compromisso anterior arruinou todos os meus
projetos, e disse-me, creio eu, com certo triunfo. Tive, portanto, que vencer as suspeitas de
Lucy, tentando parecer indiferente justamente onde meu interesse era mais profundo. E ndo
foi apenas uma vez, tive que ouvir suas esperancas e alegrias varias vezes. Eu ja sabia que
ficaria separada de Edward para sempre, sem saber de uma circunstancia que pudesse me
fazer desejar menos a unido. Nada o tornava indigno, nem o tornava indiferente a mim. Tive
que lutar contra a falta de gentileza de sua irmd e a insoléncia de sua mée; sofri a punicéo de
um amor, sem aproveitar suas vantagens. E tudo isso aconteceu em um momento em que,
como vocé sabe muito bem, ndo era a Gnica dor que me afligia. Se puder crer que sou capaz
de alguma vez ter sentido... certamente deve supor que sofri nesse momento. A tranquilidade
com que posso, agora, falar sobre o assunto, o consolo que estou disposta a aceitar, tem sido
resultado de um constante e doloroso esforco; ndo foram espontaneos, e no comego, ndo
contava com eles para aliviar minha alma... Ndo, Marianne. Entdo, se eu ndo estivesse atada
ao pacto de siléncio, talvez nada tivesse me impedido de expressar minha enorme
infelicidade... nem sequer o que devo aos meus amigos mais queridos. (AUSTEN, 2012, p.
176-177)

Nesse ponto, Marianne reconhece os sentimentos de Elinor e se arrepende de ter julgado
Elinor de forma egoista e insensivel. De acordo com Freitas, “na verdade, esse didlogo
desempenha um papel importante na histéria e no desenvolvimento da personagem de
Marianne. E nesse ponto que Marianne comeca a ver o mundo de uma forma menos egoista,
guando passa a considerar 0s pontos de vista das outras pessoas e percebe o quédo egoista pode
parecer.” (FREITAS, 2013, p. 130). Assim, o Elinor consegue expressar seus sentimentos a
Marianne, ao passo que Marianne passa a ver sua irma de forma mais sensivel. Elinor demonstra
0 tempo todo contencdo, ndo excede em seus sentimentos e mantém-se inabalada com seu
préprio sofrimento, numa atitude estoica e resignada.

Nesta cena, Elinor apresenta uma atitude completamente oposta, demonstrando seus

sentimentos exacerbadamente. O didlogo entre ambas é construido da seguinte forma:

MARIANNE — Sempre resignacgao e aceitagdo! Sempre prudéncia e honra e dever! Elinor,
onde esta seu coracao?

ELINOR finalmente explode. Ela se vira para MARIANNE quase selvagemente.

ELINOR — O que vocé sabe do meu coragdo? O que vocé sabe de qualquer coisa além do seu
préprio sofrimento? H& semanas, Marianne, isso me pressiona sem ter a liberdade de falar
sobre isso a uma Unica criatura. Foi-me imposto pela propria pessoa cujas reivindicagdes
anteriores arruinaram todas as minhas esperancas. Tive que suportar sua exultaco repetidas
vezes, sabendo que estaria separada de Edward para sempre. Acredite em mim, Marianne, se
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eu ndo tivesse sido obrigado ao siléncio, poderia ter produzido provas suficientes de um
coragdo partido mesmo por vocé. (THOMSON, Roteiro do Filme, 1995).

Essa cena do filme revela os sentimentos de Elinor de forma menos contida e mais
expansiva, muito semelhante as reac6es de Marianne. Num certo sentido, esse embate revela a
Marianne e ao publico que Elinor possui sentimentos, emocdes e angustias, mas que prefere

manté-las para si mesmo, embora se exalte nesse momento. De acordo com Freitas (2013)

Em minha opinido, essa cena foi modificada por duas raz8es. Em primeiro lugar pelo efeito
dramatico: cinematograficamente falando, é interessante que a protagonista, que é sempre 0
tipo calmo, contida, prove que também é capaz de ter mudancas fortes quando isso é preciso.
A cena, apresentada no romance, ndo oferece o efeito de climax que o filme oferece. Em
segundo lugar, porque era necessario mostrar ao publico a intensidade dos sentimentos de
Elinor e a melhor maneira de fazer isso era fazé-la desabafar com Marianne. Apesar de
preservar em grande parte a natureza contida de Elinor, Thompson acrescentou um lado mais
sincero, o que a ajudou a ser melhor aceita pelo publico. (2013, p. 131)

Além disso, grande parte do tempo, o narrador da enfoque aos sentimentos de Elinor no
romance. Essa técnica é usada com Mariane também. Contudo, faz-se necessaria a adaptacdo
no filme, visto que a acdo cinematografica ndo emprega um narrador. Entdo, a atuacao da atriz
da destaque a certos sentimentos: o olhar desconcertado no momento em que Lucy releva que
estd noiva de Edward; o lenco dado por Edward que Elinor sempre carrega consigo e enxuga
suas lagrimas; as emocg0des expressas por suspiros e expressdes de desconcerto. Nesse sentido,
o0 papel da atriz é fundamental para sugerir suas emogdes, embora ndo mencione nada.

Ao final do romance, quando ela descobre que Lucy se casou com Edward Ferrars, ela
choraem frente a mae, as irmas e a Edward, enquanto que no romance ela chora sozinha. Assim,
a protagonista Elinor apresenta, no romance, maturidade, racionalidade e controle das emocdes,
ao passo que, no filme, had uma transformacdo psicoldgica mais acentuada, de modo que Elinor

aprenda a expressar suas emocdes e sentimentos. Segundo Freitas (2013),

A mulher a ser admirada hoje em dia é aquela que ndo aceita rotulos; o fato de Elinor ser
madura, independente e que controle de suas emocdes a torna uma mulher moderna para
nossos parametros contemporaneos. Nesse sentido, o circulo se fecha: a Elinor do romance é
uma mulher moderna aos padrfes de seu tempo: ela permanece fiel a si mesma e ndo cede
nem muda durante a historia. A heroina do cinema atinge o mesmo efeito, por outro caminho:
ela supera a dificuldade de expressar suas necessidades e se posiciona para reivindicar as
coisas que acredita merecer da vida. Assim, ao torna-la diferente da primeira Elinor,
Thompson acaba por atingir o mesmo efeito sobre um novo publico. (2013, p. 134)

Portanto, a transformag&o psicolégica de Elinor no filme tem a intencdo de agradar um
publico mais moderno, que espera que as heroinas do século XVIII e XIX sejam sensiveis,

muito ao gosto dos romances romanticos. O cinema possui autonomia para recriar e adaptar as
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obras literarias, fazendo uma releitura e interpretacdo das obras. O romance Sense and
Sensibility é adaptado para o cinema, adotando-se mecanismos artisticas cinematogréaficos para
intensificar as tensbes emocionais das personagens com o publico.

Marianne Dashwood é caracterizada de maneira bem semelhante no romance e no

cinema. No romance, sua caracterizacdo é construida em oposicéo a sua irma Elinor:

Em muitos aspectos, as qualidades de Marianne eram bastante parecidas com as de Elinor.
Ela era uma moca sensata e inteligente, mas ansiosa em tudo: suas angustias e suas alegrias
ndo tinham moderacdo. Era generosa, amigavel, interessante, enfim, ela era tudo, menos
prudente. Desta forma a semelhanca entre Marianne e sua mée era notavel. (AUSTEN, 2012,
p. 10)

Marianne é descrita como emocdes exacerbadas, romantica e impulsiva. No entanto,
Marianne passa por um processo de amadurecimento no Romance que ndo é muito evidente no
filme, embora apresente emocdes mais contidas ap6s a doenca e recuperacdo. De acordo com
Freitas (2013), “Marianne, ao contrario, precisa passar por seus altos e baixos antes de ser capaz
de amadurecer e se tornar uma adulta. No roteiro de Thompson, isso se perde, porque as duas
irmé&s parecem se encontrar no meio do caminho, uma se tornando mais expansiva e a outra
menos.” (FREITAS, 2013, p. 129). Nesse sentido, Kate Winslet incorpora as caracteristicas
romanticas e exacerbadas que a personagem apresenta no romance. O papel do ator nas cenas
para representacdo psicoldgica € fundamental para a intensificacdo das tensdes e emocdes na
trama do filme. Segundo Gomes (2009),

Se a encarnagdo se processa através de uma pessoa, de um ator que nos € desconhecido,
como, por exemplo, o do Ladrdo de Bicicleta de De Sica e Zavattini, ele fica sendo a
personagem e ndo ha maiores problemas.

O exemplo estd, entretanto, muito longe de ilustrar o que se passa na maior parte das vezes.
Via de regra, a encarnagdo se processa através de gente que conhecemos muito bem, em
atores que nos sdo familiares. Alids, nos casos mais expressivos, tais atores séo muito mais
do que familiares; j& sdo personagens de ficcdo para a imaginacdo coletiva, num contexto
quase mitolégico. A diferenca que se manifesta aqui entre o ator de teatro e o de cinema é
muito grande. Aquilo que caracteriza tradicionalmente o grande ator teatral é a capacidade
de encarnar as mais diversas personagens. No cinema, 0s mais tipicos atores e atrizes sao
sempre sensivelmente iguais a si mesmos. Os grandes atores ou atrizes cinematograficos em
Gltima andlise simbolizam e exprimem um sentimento coletivo. (2009, p. 114).

Nesse sentido, o ator ou atriz no cinema deixa uma impressdo muito mais viva da
personagem, podendo, inclusive, atribuir caracteristicas que ndo estdo no romance. Nesse

sentido, Gomes (2009) enfatiza que

Num outro, porém, o da definicdo psicolégica, o filme moderno pode assegurar ao
consumidor de personagens uma liberdade bem maior do que a concedida pelo romance
tradicional. A nitidez espiritual das personagens deste Ultimo impde-se tanto quanto a
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presenca fisica nos filmes; ao passo que em muitas obras cinematograficas recentes e, de
maneira virtual, em grande nimero de peliculas mais antigas, as personagens escapam as
operagdes ordenadoras da ficcdo e permanecem ricas de uma indeterminagao psicolégica que
as aproxima singularmente do mistério em que banham as criaturas da realidade. Ainda aqui
contudo essa estrada foi percorrida francamente pelo filme na retaguarda da literatura
novelistica contemporanea. (2009, p. 111-112)

No caso de Marianne, as tensdes psicologicas sdo expressadas na construgdo
cinematogréfica pela expressdo da atriz. Marianne demonstra abertamente seus sentimentos,
paixdes, angustia de decepcao nos dialogos, nas suas expressdes faciais interpretadas por Kate
Winslet e nas emocdes expressadas no filme. Por exemplo, na cena em que ela retorna ao local
onde ela conheceu Willoughby, sob uma chuva torrencial no filme, Marianne se expressa

dramaticamente por meio de um poema e clama por Willoughby:

Amor ndo é amor que se altera quando

a alteragdo encontra ou dobra com

o removedor para remover: O, ndo! isto é
uma marca sempre fixada que olha
tempestades e nunca é abalado ... [...]
Willoughby ... Willoughby ...

Nesse sentido, a expressdo dramética do poema e seu anseio por rever Willoughby
demonstram sua dimensdo psicologica, que tende a expressar e sentir suas paixdes de forma
exacerbada. A chuva torrencial, no filme, pode ser interpretada como lagrimas que caem sobre
Marianne, representando sua tristeza e desespero. Marianne € bastante ingénua, pois nao
conseguiu perceber o carater de Willoughby. Segundo Faucon (2015), isso denota sua bondade
e pureza: “A incapacidade de Marianne de suspeitar do mal é prova de sua bondade e pureza,
como geralmente é o caso na ficcdo sentimental.” (FAUCON, 2015, p. 8). Apesar de ter uma
caracterizacdo romantica e imaginaria, representa ingenuidade, pureza e bondade.

Ao contrario do romance, em que Marianne passa transformacdes psicoldgicas, adquire
amadurecimento emotivo e racional, bem como consegue 0 mesmo equilibrio de Elinor, no
filme, Marianne parece ndo passar por muitas transformacgdes psicologicas e emocionais.
Segundo Freitas (2013),

Marianne segue a trajetéria oposta [a de Elinor]. Na obra original, ela passa por uma
transformacgdo progressiva, enquanto na versdo para as telas, permanece basicamente a
mesma. A versao filmica de Marianne se move entre os extremos. Ela estad extremamente
feliz ou dolorosamente triste e sombria. Seus Unicos verdadeiros momentos de alegria
acontecem quando ela estd com Willoughby. Antes de conhecé-lo, ela esta de luto pelo pai e
muito ocupada odiando a cunhada e a nova condicdo devido a perda de Norland. Quando
Willoughby a deixa, ela se torna depressiva e obsessiva; a Unica coisa em que pensa € na
possibilidade de vé-lo novamente. (2013, p. 134)
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A personagem Marianne do filme demonstra, na verdade, pouca transformacgéo até o
final do filme. A Unica expressdo percebida de que ha alguma mudanca é no momento em que
ela esta se recuperando e Coronel Brandon esta lendo poesia ao seu lado. Possivelmente, ja esta
apaixonada por Brandon e ela olha para Elinor com um olhar candido, sugerindo tranquilidade
e resignacdo. E um dos Gltimos momentos em que se v& Marianne antes da cena do casamento.

Nesse sentido, Faucon (2005) destaca que

o0 Coronel Brandon esta lendo para Marianne no gramado em frente a casa enquanto Elinor e
sua mae estdo dentro de casa. [...] Elinor esta observando Brandon e Marianne, que podem
ser claramente percebidos dentro da moldura da janela que, mais uma vez, passa a representar
a maravilhosa percepcéo de Elinor: o jogo com a luz e a sombra a apresenta ainda como o
detetive escondido revelando um segredo. E mais uma vez, ela é — com o espectador —a Unica
testemunha desta cena reveladora. (2015, p. 14)

Nessa cena, Marianne apresenta certa maturidade, embora nao seja tdo explicita assim
no filme, como acontece no romance. E como se essa observacdo de Elinor e o sorriso de
Marianne sugerisse um universo interior de tranquilidade, bonanca e equilibrio emocional. Na
ultima cena, quando ela sai da igreja, ja casada com Coronel Brandon, ela expressa alegria e
satisfacdo. Portanto, o filme tem o poder de transformar e adaptar as narrativas literarias,
interpretando-as ao gosto do publico de seu tempo. As mudancas pouco visiveis em Marianne,
talvez foram mantidas para agradar um publico moderno, afeito a finais felizes e historias
romanticas. Num certo sentido, a versdo cinematogréafica de Sense and Sensibility ndo enfatiza
tanto o amadurecimento de Marianne, dando a impressdo de que a obra de Jane Austen é muito
mais romantizada do que o romance de fato apresenta.

A personagem Edward Ferrars é um dos protagonistas masculinos do romance. E
bastante timido, calado, mas inteligente e afetuoso. A descricdao do narrador é a seguinte:

Edward Ferrars ndo caiu no bom grado da familia por nenhuma graca em particular. Ele ndo
era bonito, e seus modos exigiam intimidade para que se tornassem agradaveis. Era muito
acanhado para dizer a verdade, porém quando vencia sua timidez habitual, seu
comportamento revelava um coragdo franco e afetuoso. Era um rapaz inteligente, e sua
educacdo lhe garantia um sélido respaldo. Porém era desprovido de certas habilidades sociais
e ndo tinha disposicao para corresponder aos desejos de sua mae e de sua irméa, que ansiavam
por vé-lo em uma posi¢éo de destaque na sociedade, nem elas mesmas sabiam qual. Queriam
que, de uma maneira ou outra, ele ocupasse um lugar importante no mundo. Sua mée desejava
que se interessasse por politica, que ingressasse no parlamento, ou queria vé-lo ligado a
algum figurdo do momento. Mrs. John Dashwood desejava 0 mesmo, entretanto, nesse meio
tempo, até que uma dessas béngaos divinas fosse alcangada, ja seria satisfatério ver o irmao
conduzindo uma carruagem. Mas Edward néo tinha nenhum interesse por grandes homens
nem por carruagens. Todos 0s seus desejos se concentravam no conforto da vida doméstica
e na tranquilidade da vida privada. Felizmente ele tinha um irm&o mais jovem que era mais
promissor. (AUSTEN, 2012, p. 16)
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A consideracdo da Sra. Ferrars para com seu filho mais velho pode ser vista como uma
relacdo muito afetiva, o que permite que o filho se sinta mais querido, mas essa relacédo fechada
entre mée e filho é sentida como opressora, uma vez que Edward deseja ser padre e ndo quer
ser guiado por sua mae. Assim, Edward reconhece se sentir sufocado pelo poder de sua mae.

Apesar de ser uma das principais personagens masculinas do romance, ha uma certa
auséncia natural dos romances de Jane Austen. Segundo Freitas (2013), o padrdo nos romances
de Jane Austen é uma auséncia das personagens masculinas, em favor das personagens
femininas que se sobressaem no romance. Contudo, Thomson (1995) fez algumas alteracdes
significativas no romance para fazer com que a personagem Edward Ferrars estivesse mais
presente. Além disso, a incorporacao da personagem pelo ator Hugh Grant foi pensada desde o

comeco, quando Thomson iniciou a escrita do roteiro para o cinema. Segundo Freitas (2013),

Coube a Thompson, entdo, reformular esses personagens, para que o publico feminino
pudesse se relacionar com eles. Como sugere Seger (1992), embora ndo seja necessario ter
personagens simpaticos em um romance, isso é fundamentalmente importante em um filme.
Essa é a primeira coisa que os produtores e diretores consideram ao avaliar seus materiais.
Em um filme, o publico tende a valorizar os personagens com os quais eles podem ter uma
conexdo emocional, e isso é mais facil de ser alcangado em filmes com personagens amaveis
e compassivos. [...] Thompson comegou a escrever o roteiro com um ator em mente: Hugh
Grant, cuja sugestdo foi aceita pelo diretor Ang Lee (que é, afinal, quem realmente assina o
elenco dos atores). Membros da JASNA (Jane Austen Society of North America) néo
gostaram da escolha, reclamando que ele era bonito demais para o papel; todos os outros
aprovaram a escolha. (2013, p. 111)

Nesse sentido, Hugh Grant interpreta a personagem Edward Ferrars, de forma que seja
timido, calado e inseguro. Incorpora esses tracos e faz com que o publico se sinta atraido por
ele, bem como sinta simpatia e identificacdo com a personagem. Além disso, o papel do ator e
sua atuacdo s@o de fundamental importancia para o processo de adaptacdo. De acordo com
Freitas (2013), “ndo foi s6 o fisico de Edward que foi atualizado; as mudangas mais
significativas estdo relacionadas as suas atitudes e personalidade. Hugh Grant teve muito a ver
com isso. [...] Grant fez o que faz de melhor, retratando um homem bonito, mas inseguro, que
parece ndo saber se virar com as mulheres, mas que é adoravel ao tentar fazé-lo.” (2013, p.
111). Grant consegue realizar uma atuagdo cinematografica que constréi um papel atribuindo

mais intensidade a personagem, muito ao gosto do publico moderno. Para Gomes (2009),

A personagem de romance afinal é feita exclusivamente de palavras escritas, e ja vimos que
mesmo nos casos minoritarios e extremos em que a palavra falada no cinema tem papel
preponderante na constituicdo de uma personagem, a cristalizacdo definitiva desta fica
condicionada a um contexto visual. Nos filmes, por sua vez, e em regra generalissima, as
personagens sdo encarnadas em pessoas. (2009, p. 111)
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Além disso, outras personagens o descrevem, principalmente Marianne. Para ela, trata-
se de um homem que nédo se adequa aos parametros do heroi romantico. Por exemplo, ele 1€ um
poema de forma enfadonha no filme e Marianne reage de forma negativa, pois espera mais
paixdo, emocdo e dramaticidade na leitura de poemas. No romance, Marianne relata que

Edward ndo tem expressdo romantica para ler poesia:

— Talvez — disse Marianne. — Confesso que estou surpresa. Edward é muito amavel e sinto
uma grande ternura por ele. Mesmo assim, acho que ele ndo é o tipo de rapaz... Parece que
falta algo, ele ndo se sobressai por sua aparéncia, ndo possui aquele charme que eu esperaria
de um homem pelo qual minha irma se sentisse seriamente atraida. Falta-lhe mais vivacidade
nos olhos, aquele fogo que, a0 mesmo tempo, anuncia virtude e inteligéncia. E, além disso,
sinto dizer mamée, mas ele ndo tem bom gosto. Parece que nem a mdsica o atrai, e, embora
ele admire muito os desenhos de Elinor, ndo é a admiracéo de uma pessoa que possa entender
seu valor. Esta evidente que ele ndo sabe nada desse assunto, apesar de estar sempre atento a
ela enquanto desenha. Ele a admira como enamorado, ndo como profundo conhecedor do
assunto. Para me sentir satisfeita, essas caracteristicas devem vir juntas. Eu ndo poderia ser
feliz com um homem cujo gosto néo coincidisse com o meu. Ele deve penetrar em todos 0s
meus sentimentos, 0s mesmos livros, a mesma musica devem encantar aos dois. Oh, mamae!
Como era desanimado o jeito que Edward leu para nés na noite passada! Senti muito por
minha irm&. Mas ela suportou tudo aquilo com tamanha compostura que parecia nem notar.
Eu mal me podia aguentar no lugar. Escutar aqueles versos tdo lindos que quase me fazem
perder o sentido, pronunciados com aquela calma impenetravel e tamanha indiferenca!
(AUSTEN, 2012, p. 17)

No roteiro do filme, tem-se a seguinte passagem, em que a cena é representada entre
ambos. No filme, Edward de fato I1é um poema, ao invés do relato de Marianne. Mas ela se
decepciona com sua leitura, pois ndo consegue expressar a dramaticidade do poema de acordo

com a leitura que ela faz:

EDWARD esta lendo em voz alta. ELINOR bordadura e escuta. MRS DASHWOOD e
MARIANNE compdem o restante da plateia, esta Ultima em estado de grande impaciéncia.
EDWARD - Nenhuma voz divina a tempestade acalmada

A luz propicia ndo brilhou, Quando arrebatada

de toda ajuda eficaz, nds perecemos

cada um sozinho: Mas eu abaixo de um mais aspero

mar, dominados em golfos mais profundos do que ele.

MARIANNE d& um pulo e vai até ele.

MARIANNE — N&o, Edward! Ouca.

Ela pega o livro dele e 1€ a estrofe com um brio apaixonado.

MARIANNE — Vocé ndo consegue sentir o desespero dele? Tente novamente.

Um tanto mortificado, EDWARD comec¢a de novo, mas ndo antes de receber um olhar
simpatico de ELINOR que parece confortd-lo um pouco. (THOMSON, roteiro do filme,
1995)

O filme introduz cenas para ressaltar as oposi¢des psicologicas das personagens:
Marianne sempre muito passional e emotiva, ao passo que Edward Ferrar é muito timido,
acuado e reservado. Nesse sentido, Freitas (2013) menciona:

Revista Porto das Letras, Vol. 8, N° 2, 2022
Artigo s22015, p. 1-28



19

Edward perde os padrdes do inicio do século XIX e do final do século XX de como um herdi
deve se parecer. Embora ninguém argumente que esta é a descri¢do de um homem bom, com
um bom coracéo, ndo é a descricdo de um homem que provavelmente provocaria sentimentos
intensos no protagonista, fadado a conquistar seu carinho e conquistar seu coragdo até o final.
do romance. Edward, conforme escrito por Jane Austen, ndo convence como um heroi
romantico. (2013, p. 110-111)

O filme necessita introduzir mais detalhes e a¢es sobre uma determinada personagem
para poder adequé-lo ao seu tempo. Edward ndo possui os tracos de uma personagem romantica,
até porque a obra de Jane Austen nédo se caracteriza como uma obra romantica, mas da chamada
Era da Razdo na literatura das llhas Britanicas. O filme possui recursos artisticos proprios que
sd0 necessarias as devidas adequaces para que sejam produzidos efeitos de sentido da obra nas
telas. Conforme menciona Freitas (2013), “muitos sdo 0s aspectos presentes (ou ausentes) no
romance que podem funcionar na pagina impressa, mas que precisam ser revisados para atingir
0 objetivo de satisfazer o publico de um filme. N&o apenas Edward e Brandon tém que se tornar
mais atraentes, eles também tém que se tornar mais presentes.” (2013, p. 109). Dessa forma, a
producdo cinematogréafica de Sense and Sensibility consegue produzir os efeitos desejados no
seu publico, reinterpretando a obra, mas introduzindo elementos no romance.

Outro ponto interessante é que Thompson (1995) introduz uma caracteristica muito
peculiar na personagem Edward Ferrars: ele gosta de criangas e possui uma relagdo com
Margaret que encanta o publico. No filme, Margaret se apresenta como uma personagem
reclusa, que fica trancafiada em sua casa na arvore e que nao gosta de manter relagcdes estranhos.
Nesse sentido, talvez posso haver uma identificacdo entre a timidez e siléncio de ambos, embora
Margaret se apresente de forma mais expansiva do que Edward no filme. Segundo Freitas
(2013), “ele é sensivel o suficiente para ndo a forcar a sair da biblioteca, onde ela esta escondida
embaixo de uma mesa. Em vez disso, ele chama Elinor e faz uma pequena encenacao para fazer
Margaret aparecer.” (2013, p. 112-113). Nessa encenacao, ele finge precisar de um mapa para
saber onde se localiza o Rio Nilo gque, segundo ele, sua irma insiste em dizer que fica na

América do Sul:

NORLAND PARK — BIBLIOTECA - DIA

EDWARD entra fazendo barulho.

EDWARD - Oh, Miss Dashwood! Com licenca, estava me perguntando: por acaso vocé tem
um atlas confidvel?

ELINOR ergue os olhos para ele com espanto.

ELINOR — Acho que sim.

EDWARD - Excelente. Desejo verificar onde fica o Nilo.

EDWARD parece ser totalmente sincero.

EDWARD — Minha irmé diz que é na América do Sul.

De debaixo da mesa, ouvimos um bufo. ELINOR olha para ele, percebendo sua intengéo.
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ELINOR — Oh! Nao, de fato ndo. Ela esta totalmente errada. Pois creio que fica na — na
Bélgica.

EDWARD - Bélgica? Certamente ndo. Vocé deve estar pensando no Volga.

MARGARET (debaixo da mesa) — VVolga?

ELINOR - Claro. O Volga, que, como vocé sabe, comeca em ...

EDWARD - Vladivostok, e terminaem ...

ELINOR - St Albans.

EDWARD - Certamente. De onde vém os grdos de café.

Eles estdo se divertindo tanto que é uma pena que a brincadeira seja interrompida pela
aparicéo debaixo da mesa de MARGARET, que se revela uma garota desgrenhada de onze
anos. Ela puxa o atlas e o joga na frente de EDWARD.

MARGARET - A nascente do Nilo esta na Abissinia.

EDWARD - E mesmo? Deus do céu! Prazer em conhecé-la! Edward Ferrars.

MARGARET - Margaret Dashwood.

EDWARD aperta a mdo de MARGARET solenemente e olha por cima da cabeca dela para
ELINOR. Eles sorriem um para o outro, come¢a uma nova amizade. (THOMPSON, Roteiro
do Filme, 1995)

Como se percebe, a roteirista introduz essa cena comica para estabelecer uma relacéo
de amizade entre Edward e Margaret. Nesse sentido, o atlas se torna um mecanismo
cinematogréfico para que Edward possa aparecer em mais cenas do filme. Posteriormente, ele
levara o atlas até o Chalé Barton, como pretexto para visitar as Dashwoods. Assim, Margaret e

Edward cultivam uma relacdo quase que paternal-filial. Segundo Freitas (2013),

Edward se torna quase uma figura paterna substituta para Margaret, sendo aquele, na casa,
que é capaz de fazé-la rir e se comportar como uma crian¢a novamente. Por isso, recebe a
admiracdo de todos e o publico tem a certeza de que ele e Elinor estdo juntos. Edward €
engracado de uma forma tranquila e reservada, o que o torna ainda mais atraente. Ele brinca
de esgrima com Margaret e estimula sua mente dvida e criativa, designando-se como seu
servo quando ela liderar sua expedi¢do a China. (2013, p. 113)

Dessa forma, o atlas pode ser interpretado como um simbolo da relacdo paterna de
Edward para Margaret (FREITAS, 2013). Além disso, € um mecanismo que faz com que ele
seja lembrado em outras cenas. Como o atlas é pesado demais, Edward promete leva-lo a nova
residéncia das Dashwoods, 0 que gera expectativa de toda a familia. Posteriormente, o atlas é
levado até o Chalé Barton, mas ndo é Edward que o entrega. Ha apenas um bilhete para todas
as mulheres da familia, mas sem mencdo a Elinor. Assim, ao introduzir o atlas como um
mecanismo cinematografico para diminuir a auséncia de Edward na narrativa, Thompson
também consegue criar outro mecanismo no filme: a amizade e relagdo paterna entre Edward e
Margaret, revelando seu carater psicologico afetuoso e sensivel no filme.

Contudo, apesar de ser timido e inseguro, é representado, no filme, com uma habilidade

incrivel de perceber as situa¢fes como elas de fato sdo. Para Faucon (2015), Edward, no filme,
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age da maneira certa porque é capaz de ler a situacdo. Ele percebe o luto das meninas e de
sua mée — explica a irmd como a perda do pai explica a atitude das meninas, ja que suas vidas
nunca mais serdo as mesmas (9'07) — e detecta o embaragoso conflito entre os duas Sra.
Dashwoods. Um observador muito melhor do que sua irmé, é ele quem vé o Atlas no chéo e
encontra Margaret. Ele sabe como lidar com a situacéo, ajudando a menina a se esconder da
cunhada e pedindo a Elinor que venha buscé-la. Entendendo melhor do que a prépria Elinor
como a mente de Margaret funciona, ele é quem inventa um pequeno estratagema que tira a
garota de seu esconderijo. (2015, p. 12)

Nesse sentido, Edward tem muito mais habilidade e sensibilidade para entender as
outras personagens e situacfes. Dessa forma, é possivel perceber a necessidade que o cinema
tem de criar dispositivos cénicos para amarrar e adaptar a narrativa do romance no filme.

Outro elemento que possibilita que Edward seja lembrado no filme € o lenco que ele da

a Elinor, com suas iniciais inscritas em um de seus cantos: E. F. segundo Freitas (2013),

O outro objeto que ndo esta presente no romance, mas que tem funcéo semelhante a do atlas
— talvez até mais importante, por ter ligacdo direta com Elinor — é o lenco. [...] Este lenco
tem suas iniciais e se torna um simbolo importante para Elinor. Esta é uma estratégia
inteligente usada por Thompson tanto para fazer o publico se lembrar dos intensos
sentimentos de Elinor por Edward (mesmo que ela hdo os mostre para ninguém) e para trazé-
lo de volta & memoria dos telespectadores. (2013, p. 116)

Nesse sentido, apesar de Edward ser uma personagem ausente e calada no romance, sua
presenca € intensificada no filme, mesmo que seja somente na meméria do espectador. O len¢o
foi dado a Elinor num momento em que ela estava chorando e ele ndo quis aceita-lo de volta.
Elinor guarda-o e se torna um simbolo muito importante na producdo cinematografica tanto
para ela como para o publico, que ira lembrar de Edward toda a vez que o lenco for enquadrado
pela camera. Segundo Freitas (2013), “no filme, porém, como meio visual, ha a necessidade de
trazé-lo ao publico com mais frequéncia. Nds, como espectadores, devemos ser capazes de
entender a importancia dele na vida dela para que o final faca sentido. Esse resultado foi
alcancado com os motivos ja discutidos sem a necessidade de adicionar muitos dialogos que
teriam alongado ainda mais o filme.” (FREITAS, 2013, p. 121)

A caracterizacdo de Coronel Brandon é bastante peculiar no romance e filme Sense

and Sensibility. O romance o descreve por meio do narrador:

Coronel Brandon, o amigo de Sir John, com seus modos silenciosos e sérios, e dada a
diferenca de temperamentos, parecia tdo pouco adequado para ser seu amigo, quanto Lady
Middleton para ser sua esposa, ou Mrs. Jennings para ser a mde de Lady Middleton. Sua
aparéncia, no entanto, ndo era desagradavel, apesar de ser, na opinido de Marianne e de
Margaret, um solteirdo convicto, com seus mais de trinta e cinco anos. Mesmo n&o tendo um
rosto bonito, sua aparéncia era sensivel e possuia 0s modos de um cavalheiro. (AUSTEN,
2012, p. 28)
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Ele é descrito na voz do narrador no romance, mas no filme essas caracteristicas séo
representadas pela atuacdo do ator Alan Rickman, que incorpora tracos sérios e silencioso. As
outras personagens também falam sobre ele, tais como Marianne, Elinor, Mrs. Dashwood, Mrs.

Jennings. Segundo Gomes (2009),

A estrutura do filme frequentemente baseia-se na disposicdo do narrador em assumir
sucessivamente o ponto de vista (ai, ndo fisico, mas intelectual) de sucessivas personagens.
Um dos exemplos célebres é Cidadédo Kane, de Orson Welles. A personalidade central nos
¢ apresentada através dos testemunhos de seus antigos amigos e colaboradores, de sua ex-
mulher e de outros comparsas menos importantes. S6 ndo conhecemos o ponto de vista de
Charles Foster Kane, o principal protagonista, pelo menos até o momento em que o narrador-
camara nos oferece alguns esclarecimentos. (2009, p. 107)

Nesse sentido, além da intepretacdo séria e silenciosa do ator Alan Rickman, a viséo
que as outras personagens tém sobre ele também enfatizam as suas caracteristicas fisicas e

psicoldgicas. Segundo Freitas (2013),

Era trabalho de Thompson tornar Brandon confiavel para seus espectadores. A primeira
estratégia obviamente € a escolha do ator. Alan Rickman é um ator maduro, que compartilha
com Brandon as caracteristicas de parecer sério e taciturno, mas também conhecido por seu
magnetismo e apelo sexual. Ele tem uma figura interessante, atributos fisicos discretos e uma
atitude viril. Rickman tinha 46 anos quando fez o papel de Brandon. O ator é mais velho que
seu colega Winslet, que tinha 19 anos na época, mas o casal pode ser facilmente aceito pelos
telespectadores. (2013, p. 123)

Ao contrario do romance, em que o narrador faz uma descricdo das personagens, no
cinema, a papel do ator e sua interpretacdo, bem como a relacdo com outras personagens
constroem suas caracteristicas. Alan Rickman representa o papel de Coronel Brandon,
incorporando caracteristicas psicol6gicas tais como maturidade, sensatez, discricéo,

racionalidade e certa timidez. Segundo Gomes (2009),

Dentro da ordem de pensamentos aqui expostos, podemos admitir que no teatro o ator passa
€ 0 personagem permanece, a0 passo que no cinema sucede exatamente o inverso. Nas
sucessivas encarnacles através de inimeros atores, permanece a personagem de Hamlet,
enguanto no cinema quem permanece através das diversas personagens que interpreta é Greta
Garbo. (2009, p. 114-115)

Talvez para alguns espectadores, seja dificil, a médio ou longo prazo, dissociar Elinor
de Emma Thompson, Marianne de Kate Winslet, ou Coronel Brandon de Alan Rickman,
mesmo que novas versdes surjam com o passar do tempo. Futuras geracdes, que desconhecam
a versdo de Sense and Sensibility de Ang Lee de 1995 poderdo criar novas associa¢ées com

outros atores e atrizes famosas por meio de outras adaptagdes cinematogréficas.

Revista Porto das Letras, Vol. 8, N° 2, 2022
Artigo s22015, p. 1-28



23

Na discussdao feita por Gomes (2009), ele aponta uma peculiaridade sobre as

personagens representadas no cinema:

Um inquérito limitado e fortuito foi suficiente para me levar a concluséo de que o leitor médio
moderno visualiza Carlos da Maia sem barbas; entretanto, no texto de Eca de Queirds, o heroi
ndo sé as possui, como elas tém funcdo dramatica pelo menos numa cena aflitiva com a
Condessa de Gouvarinho. Esse exemplo de deformacdo indica a margem de liberdade de que
dispomos diante de uma personagem que emana apenas de palavras. A Capitu de uma fita de
cinema nunca seria essencialmente olhos e cabelos, e nos imporia necessariamente tudo o
mais, inclusive pés e cotovelos. Essa definicéo fisica completa imposta pelo cinema reduz a
quase nada a liberdade do espectador nesse terreno. (2009, p. 111)

Nesse sentido, o detalhe de que Coronel Brandon usa lencos de flanela, descritos por
Marianne e o narrador, sempre sera uma marca que tem implicacdes na narrativa: Marianne
imagina que, devido ao uso de lencos de flanela, ele tenha uma série de doencgas, em particular
relacionadas a garganta. No entanto, pode soar uma ironia, pois visto que Marianne adoece
gravemente de um resfriado violento, a relagdo imaginaria entre os dois pode ser intensificada.
Dessa forma, o leitor atento pode esperar que esse detalhe seja representado e comentado no
cinema, como acontece em Sense and Sensibility. Contudo, ndo se trata de uma regra geral,
como aponta Gomes (2009) na citacdo acima. A relacdo entre literatura e cinema ndo ¢é fixa,
mas apresenta flexibilidade, abrindo espago para o processo criativo do cineasta, roteirista e até

mesmo os atores, leitores e espectadores. Para Gomes (2009),

Vem a pelo uma reflexao final a propdsito da personagem literaria e teatral, de um lado, e a
cinematogréfica de outro. Dada a vinculacdo, através de adaptaces, entre romance, peca e
filme, André Bazin apresenta uma hip6tese razoavel. Segundo ele, para um critico daqui a
cem anos ndo se apresentara o problema de saber qual o original. No caso das trés expressdes
serem artisticamente equivalentes, o critico sentir-se-4 diante de uma mesma obra em trés
artes; de uma espécie de pirdmide artistica com trés faces igualmente vélidas. Esse
desinteresse pelas origens ja caracteriza, em nosso tempo, a maior parte dos consumidores
de personagens. (2009, p. 117)

E evidente a autonomia do cinema em relacéo a literatura, o que permite que se veja e
analise uma obra cinematografica, sua ambientacdo e suas personagens como uma obra Unica,
mesmo que seja uma interpretacdo de uma obra literaria.

Coronel Brandon também apresenta gosto pela musica e poesia. No romance, quando
Marianne toca pela primeira vez no piano, Coronel Brandon é o Unico a dar a devida a atengéo
a sua apresentacdo. Posteriormente, no filme, Lady Middleton revela que Brandon € um grande
pianista e que toca muito bem. Ha uma relagéo intrinseca entre eles destacada no filme. Nesse
sentido, foram incluidos varios dialogos e cenas para demonstrar essa relagcdo entre Marianne e
Coronel Brandon (FREITAS, 2013). No fim do filme, Brandon da de presente um piano
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carissimo a Marianne, pois as Dashwoods ndo puderam trazer seu piano de Norland Park.
Segundo Freitas (2013), o piano se torna a elo de conexao entre Marianne e Coronel Brandon.

Ha também uma cena introduzida no filme para enfatizar a relacdo entre ambos. Assim
como Willoughby salvou Marianne quando ela torceu o calcanhar, Coronel Brandon também a
salva da chuva forte e se dedica totalmente a fazer tudo para sua melhor recuperagdo. Segundo
Freitas (2013), “Essas semelhangas entre Willoughby e Brandon acabam favorecendo o ultimo
e tornando a ligacdo final de Marianne com Brandon mais convincente do que no romance. O
homem com quem ela escolheu se casar ndo é muito diferente do que ela tinha em mente”
(FREITAS, 2013, p. 127). Portanto, a construcdo cinematografica cria mecanismos especificos
para representar suas personagens e criar tensdes entre elas, bem como manter a atengdo dos

espectadores durante o filme.

2.3 AgOes da Narrativa no Cinema

Nesta secdo, foram escolhidas algumas passagens do romance, que foram adaptadas
para a versdo cinematografica de Ang Lee, com o roteiro de Emma Thompson (1995). O
objetivo é demonstrar as estratégias de representacdo distintas adotadas pelo romance e pela
narrativa cinematografica.

A primeira delas é o acontecimento em que Fanny desencoraja Mrs. Dashwood de
qualquer possibilidade de que Edward posso se casar com Elinor. O romance apresenta, por

meio da voz do narrador, uma sintese do acontecimento:

Mas, quaisquer que fossem os limites desse sentimento, quando a irm& de Edward percebeu,
foi o suficiente para inquieta-la e, a0 mesmo tempo (0 que era ainda mais comum), torna-la
mal educada. Ela aproveitou a primeira oportunidade para afrontar a sogra, falando-lhe tdo
expressivamente sobre as grandes expectativas que tinham para o irmao, da decisdo de Mrs.
Ferrars de que ambos os filhos fizessem bons casamentos, e do perigo que cercava qualquer
jovenzinha que tentasse agarra-lo — que Mrs. Dashwood ndo p6de fingir que ndo havia se
dado conta, nem esforgar-se por ficar tranquila. Deu-lhe uma resposta que revelava seu
desdém, e imediatamente deixou a sala, decidindo que, quaisquer que fossem o0s
inconvenientes ou despesas de uma partida subita, sua querida filha Elinor ndo deveria ficar
exposta a tais insinuagdes nem mais uma semana. (AUSTEN, 2012, p. 20).

Aqui é o narrador quem relata esse fato que muito desagradou a mée de Elinor. No filme,

ha um dialogo entre Fanny e Mrs. Dashwood, que denota a tensdo entre as duas personagens.

FANNY esta parada perto da janela, olhando para fora. Vemos seu ponto de vista de
ELINOR e EDWARD caminhando no jardim.

SRA DASHWOOD entra, faz uma pausa por um momento e depois se junta a FANNY na
janela. FANNY finge ndo estar olhando, mas a MRS. DASHWOOD olha para os amantes e
sorri docemente para ela.
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MRS. DASHWOOD - Estamos todos muito felizes por vocé ter escolhido convidar
Edward para vir a Norland. Ele é um menino querido e todos gostamos muito dele.
FANNY pensa um pouco rapido.

FANNY — Temos grandes esperancas para ele. Muito se espera dele por nossa mée no que
diz respeito a sua profissdo.

SRA. DASHWOOD - Naturalmente.

FANNY - E no casamento. Ela esta determinada a que ele e Robert se casem bem.

SRA. DASHWOOD - Claro. Mas espero que ela deseje que eles se casem por amor, antes
de mais nada. Sempre achei que, ao contrario do senso comum, o verdadeiro afeto é de
longe o dote mais valioso.

FANNY — O amor esta muito bem, mas infelizmente nem sempre podemos contar com o
coracgdo para nos conduzir nas direcdes mais adequadas.

FANNY abaixa a voz confidencialmente.

FANNY - Veja, minha querida Mrs. Dashwood, Edward é o tipo de pessoa completamente
compassiva de quem as mulheres sem um tostdo podem agarra-lo — e tendo entrado em
qualquer tipo de entendimento, ele nunca voltaria atras em sua palavra. Ele é simplesmente
incapaz de fazer isso. Mas isso o levaria a ruina. Preocupo-me muito com ele, Mrs.
Dashwood. Minha mée sempre deixou perfeitamente claro que retiraria todo o apoio
financeiro de Edward, caso ele optasse por plantar seu afeto em um terreno menos ...
exaltado do que ele merece.

E impossivel para MRS DASHWOOD néo entender. Ela esta chocada e furiosa.

MRS. DASHWOOD - Eu entendo vocé perfeitamente.

Ela desaparece. (THOMSOM, roteiro do filme, 1995)

Nesse sentido, o romance e o filme apresentam signos de representacdo distintos, mas
que provocam efeitos no leitor e no espectador, respectivamente. No entanto, ambos conseguem
criar efeitos diferentes, considerando que se tratam de midias que usam signos diferentes. O
romance utiliza a técnica do narrador, que revela a situacdo de forma suscinta. Por outro lado,
o filme, ao optar por ndo introduzir a técnica da voz de um narrador para relatar esses
acontecimentos, introduz uma cena com um didlogo que permite ao espectador visualizar na

cena as tensdes entre as personagens. Conforme Gomes (2009),

Aparentemente, a formula mais corrente do cinema é a objetiva, aquela em que o narrador se
retrai a0 méximo para deixar o campo livre as personagens e suas agdes. Com efeito, a maior
parte das fitas se faz para dar essa impressao. Na realidade, um pouco de atencao nos permite
verifica que o narrador, isto é, o instrumental mecénico através do qual o narrador se exprime,
assume em qualquer pelicula corrente o ponto de vista fisico, de posi¢do no espaco, ora desta,
ora daquela personagem. Basta atentarmos para a forma mais habitual de dialogo o chamado

“campo contra campo”, onde vemos, sucessivamente e vice-versa, um protagonista do ponto
de vista do outro. (2009, p. 107)

Ela tenta impulsiona-lo, mas ele ndo reage da forma esperada por Marianne. Dessa
forma, a diferenca entre o cinema e a literatura mostra possibilidades distintas de representagédo
desses embates e decepcdes das personagens. Além do mais, visto que o romance e o filme
possuem recursos linguisticos e semioticos distintos, ndo cabe as comparacdes valorativas entre
ambos, tampouco que ha perdas no filme. Na perspectiva da diferenca, ambas as midias

articulam a construcao da narrativa dentro dos seus limites estéticos possiveis.
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Outra cena adaptada no filme é o encontro de Marianne com Willoughby. No romance,

0 acontecimento é descrito por meio da voz do narrador da obra:

Comecaram a correr... Marianne levava vantagem no comego, mas um passo em falso a fez
cair e Margaret, sem poder parar para lhe dar a devida assisténcia, seguiu involuntariamente
correndo com toda pressa e logo chegou ao pé da colina em seguranca.

Um cavalheiro carregando uma arma e com dois cachorros de caca, estava passando no alto
da colina a poucos metros de Marianne, quando o acidente aconteceu. Ele deixou sua arma e
correu para auxilid-la. Ela se levantou do chdo, mas havia torcido o pé com a queda, a ponto
de mal conseguir se sustentar. O cavalheiro ofereceu sua ajuda e percebendo que, por
modéstia ela recusava 0 que sua situacdo exigia, carregou-a em seus bracos sem mais
delongas até descerem a colina. Cruzando o jardim, cujo portdo fora deixado aberto por
Margaret, ele avancou diretamente para o interior da casa, onde Margaret ja se encontrava, e
ndo deixou de carrega-la até que a sentasse em uma poltrona da sala. (AUSTEN, 2012, p. 34)

A cena é descrita no romance tdo somente por meio do narrador. No entanto, no cinema,
esse acontecimento é desdobrado em quatro cenas; a corrida e a queda de Marianne; o didlogo
entre Marianne e Willoughby; o retorno a casa; a entrada no Chalé Barton e a explica¢do do
acidente com Marianne. Enquanto que, no romance, Marianne se recusa a mostrar seu tornozelo
por modéstia, o filme Willoughby pede permisséo, toca seu pé e verifica que ndo esta quebrado.
Essas quatro cenas acontecem de forma rapida em meio a chuva torrencial.

Segundo Diniz (2005), esse processo de adaptacdo pode ser classificado dentro das
funcBes distribucionais que dao conta das ag¢des e acontecimentos relacionados “linearmente
ao texto”. Nesse tipo de fungdo, encontram-se as sub-funcgdes cardinais, as quais estdo
relacionadas a alguns a pontos centrais da narrativa e da trama, podendo ser relacionadas
fidelidade da obra literaria. O que se percebe nessa cena € que ha uma manutencdo dos fatos da
narrativa, mas devido a propria peculiaridade do cinema, faz-se necessario que o acontecimento
seja desdobrado em dialogos e a¢cdes. No romance, todo o transcorrer desse evento € apenas
relatado pela voz do narrador.

Outra cena escolhida foi a forte doenca de Marianne. O narrador descreve, no romance,

como Marianne ficou doente:

Duas caminhadas vespertinas ao terceiro e quarto dias de sua estada em Cleveland, ndo
apenas pelo caminho de cascalho, mas pelos gramados, e especialmente nas partes mais
distantes da propriedade, onde havia mais umidade do que em outros lugares, onde as arvores
eram mais velhas e o capim estava alto e imido — com o acréscimo da enorme imprudéncia
de manter os sapatos e as meias molhadas — trouxeram a Marianne um resfriado tdo violento
que, embora ela tratasse com descaso e negasse por um dia ou dois, acabou impondo-se a ela
mesma e aos demais, a custa de seus sofrimentos crescentes. Surgiram receitas de todos 0s
lados, e como sempre, foram recusadas. Apesar de sentir-se pesada e febril, com os membros
doloridos, tosse e garganta irritada, uma boa noite de sono poderia cura-la completamente. E
foi com bastante dificuldade que Elinor conseguiu convencé-la, quando foi se deitar, a tomar
um ou dois dos remédios mais simples. (AUSTEN, 2012, p. 203-204)
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No romance, a doenca de Marianne comeca de modo totalmente diferente do que no
filme. Apenas devido ao descuido de ficar com “os sapatos ¢ meias molhadas”, ela adquire um
resfriado muito forte. No entanto, a doenca vai se agravando, como € narrado em todo o capitulo
43. No filme, a representacdo de como ela adquiriu a doenca € muito mais dramética, com o
objetivo de intensificar os efeitos de angustia, suspense e medo no espectador.

De alguma forma, a cena no filme reproduz o encontro de Marianne com Willoughby.
O desespero de Marianne é representado de forma a intensificar a acdo cinematografica,
mostrando sua paixdo exacerbada por Willoughby e sua imaginagédo romantica. A chuva em
seu rosto pode ser interpretada como uma sugestéo de desespero e choro, evocando o sofrimento
interior sentido pela personagem. Além disso, da mesma forma que Willoughby encontrou
Marianne quando feriu o tornozelo, Coronel Brandon a salva e a traz para casa em seus bragos.
E como se houvesse uma sugestdo de que Willoughby esta sendo substituido por Coronel
Brandon a partir desse momento.

Essa cena € a cena em que Willoughby ajuda Marianne talvez sejam as cenas em que ha
mais transformac@es na narrativa de Sense and Sensibility. Segundo Diniz (2005), dentre as
funcbes do processo de adaptacéo, as fungdes distribucionais estio ligadas as “a¢fes e eventos
ligados linearmente ao texto”, bem como estao no eixo do “fazer”. Dentre essas fungdes, estdo
as sub-funcBes cardinais, que se referem a pontos cruciais da narrativa e da trama. Nesse
sentido, estdo relacionadas a “fidelidade ou ndo a obra literaria”. Embora Emma Thompson
(1995) mantenha o sentido primario da narrativa — de que Marianne ficou com um resfriado
violento — ela amplia a agdo da narrativa no cinema, transformando-a em um dos momentos de
maior tensdo no filme. Como se nota, o cinema usa de mecanismos diferentes para representar
as tensdes da narrativa, aumentando a atencdo do espectador, mesmo que no romance esse fato

seja representado sinteticamente pela voz do narrador.

Considerac0es Finais

A presente pesquisa fiz uma discussdo teodrica sobre os estudos da adaptacéo
cinematogréfica da obra literaria Sense and Sensibility, de Jane Austen. A partir do arcabouco
teorico das relagGes entre literatura e cinema, sao analisados o filme e a releitura que Ang Lee
faz da obra de Jane Austen. Desta forma, considera-se que a adaptacdo cinematografica €
sempre uma releitura da obra, provocando outros sentidos no leitor/espectador. Assim, a
adaptacdo filmica possibilita a expansdo de sentidos da obra, principalmente ao trazer as telas

0s cenarios, figurinos e uma fotografia que remete a época em que o romance foi escrito.
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Por fim, esta pesquisa ndo tem o objetivo de estabelecer anélises valorativas, evitando
colocar que a obra é melhor do que o filme, ou vice-versa. A proposta é mostrar aspectos
importantes das duas producdes artisticas, 0s quais criam efeitos estéticos distintos no leitor e
no espectador. Considerando que sao obras com diferentes naturezas dos sistemas de signos, a
perspectiva da diferenca, a criacdo e a inovagao artistica sdo significativas para a discusséo
entre literatura e cinema. Desta forma, importa considerar que a obra cinematogréfica é uma

adaptacdo da obra literaria, que passa a ser uma outra leitura da obra artistica.
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