UNIVERSIDADE ESTADUAL DE MARINGA
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS, LETRAS E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS
AREA DE CONCENTRACAO: ESTUDOS LINGUISTICOS

SONIA BERVEGLIERI

Do filme ao livro: as relacdes intertextuais entre o filme O
Diario de Bridget Jones e o livro Orgulho e Preconceito

MARINGA
2016



SONIA BERVEGLIERI

Do filme ao livro: as relag6es intertextuais entre o filme O Diério de
Bridget Jones e o livro Orgulho e Preconceito

Dissertacdo apresentada a  Universidade
Estadual de Maringd, como requisito parcial
para obtencdo do grau de Mestre em Letras,
area de concentracdo: Estudos Linguisticos.

Orientador: Prof. Dr. Edson Carlos Romualdo

MARINGA
2016



SONIA BERVEGLIERI

Do FILME PARA 0 LIVRO: AS RELAGCOES INTERTEXTUAIS ENTRE O FILME O
DIARIO DE BRIDGET JONES E O LIVRO ORGULHO E PRECONCEITO.

Dissertagdo apresentada ao Programa de Pos-
graduacgdo em Letras (Mestrado), da Universidade
Estadual de Maringd, como requisito parcial para
obtenc¢do do grau de Mestre em Letras, area de
concentracdo: Estudos Linguisticos.

Aprovado em 31 de marco de 2016.

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Edson Carlos Romualdo
Universidade Estadual de Maringa — UEM
- Presidente -

(LI e

Prof* Dr* Alba Krishna Topan Feldman
Universidade Estadual de Maringa — UEM

Prof* Dr* Esther Gomes de Oliveira
Universidade Estadual de Lodrina — UEL/Londrina-PR




Dedico aqueles que valorizam a
forca criadora da palavra.



AGRADECIMENTOS

Primeiramente agradeco a Deus, pois é Ele que me guia, me sustenta e me
fortalece nessa jornada;

A minha familia pela educagfo formadora do meu carater, apoio e incentivo para
superar as dificuldades;

A Luciane Beckner que sempre me incentiva a enfrentar os desafios
apresentados pela vida;

A Fabiana Morelli que, além de seu ombro amigo, ajudou-me vérias vezes no
momento de recortar as figuras para o trabalho;

A Berta Ldcia Tagliari Feba, primeiro pelo incentivo de fazer o curso na UEM;
depois, pelos textos e livros emprestados e também pelas discuss@es realizadas, as quais
culminaram em ideias para essa dissertacao;

A Marcieli e Aline, duas amigas que conheci em Maringa, que me acolheram e
com quem pude aprender muito;

Aos meus colegas da Faculdade de Presidente Prudente pelo apoio e incentivo
empreendidos;

A Direcdo da Escola Marietta Ferraz de Assumpcdo, juntamente com 0s
membros da secretaria e alunos, pelo incentivo e pelos esforgos dispensados para as
documentacBes necessarias para eu conseguisse a bolsa de estudos;

A Secretaria da Educacio do Estado de S&o Paulo pela concessdo da bolsa do
Programa Mestrado & Doutorado;

Ao Adelino, do PLE, por sua atencdo, por sua prontiddo e auxilio;

Aos professores do Programa de Pés-Graduagdo, com os quais pude aprender e
ampliar meus conhecimentos;

Aos Membros da Banca Examinadora, pela leitura e contribuicbes para o
enriguecimento do trabalho;

Finalmente, ao meu orientador, Professor Edson Carlos Romualdo, sem o qual
nada disso seria possivel. Obrigada por ter me aceitado como sua orientanda, por ter me
proporcionado estudar um assunto pelo qual sou apaixonada. Agradeco por sua leitura
atenta, pelo seu esmero e por toda a conducdo do trabalho.



RESUMO

Esta pesquisa realiza um estudo tedrico-analitico do filme O diario de Bridget Jones e
do livro Orgulho e Preconceito, visando a um movimento descritivo-interpretativo em
que se trabalham as relacdes intertextuais entre duas composi¢cfes textuais distintas.
Para isso, reveem-se 0s conceitos referentes a no¢do de texto e aponta-se para novas
formas de produzir sentido, considerando os aspectos multimodais do texto filmico.
Desse modo, este trabalho assinala para a possibilidade de se observar a
intertextualidade entre textos de naturezas diferentes. Trata-se de analisar as relacfes
intertextuais entre o filme e o livro, para observar quais elementos presentes no filme
permitem ao espectador e leitor associar as obras, examinando-se suas semelhangas e
diferencas. A luz das teorias do texto e de contribuicbes da teoria literaria, bem como da
linguagem cinematografica, sdo possiveis notar, a partir dos operadores da narrativa, 0s
efeitos de sentidos alcangados, em que semelhan¢as sdo mantidas quanto a fabula, a
trama, as personagens, ao narrador, a focalizacdo, ao tempo e ao espaco. No entanto,
quando o foco volta-se para as protagonistas dos textos analisados, o efeito de sentido é
outro. A mulher contemporanea, representada por Bridget Jones, é uma identidade em
crise que vive os conflitos de sua época, e o tratamento comico de suas caracteristicas e
acOes a afasta da heroina romantica Elizabeth Bennet. Dessa forma, a composicdo da
personagem mulher em O diario de Bridget Jones ja ndo é a mesma de Orgulho e
Preconceito — fazendo com que o filme se caracterize como uma parddia do livro —,
porém, em sua esséncia, carrega ainda o desejo de encontrar o homem ideal.

PALAVRAS-CHAVE: Intertextualidade. O diario de Bridget Jones. Orgulho e
Preconceito. Operadores da narrativa. Parodia.



ABSTRACT

This research makes a theoretical and analytical study of the film Bridget Jones's
Diary and of the book Pride and Prejudice, with the purpose of a descriptive-
interpretative movement in which the intertextual relations between two distinct textual
compositions are studied. For this, the concepts relating to the notion of text are
reviewed and new ways of producing sense are pointed, considering the multimodal
aspects of the filmic text. Thus, this study demonstrates the possibility of observing the
intertextuality between different nature texts. The intertextual relationship between the
film and the book are analyzed, to verify which elements present in the film allow the
viewer and the reader to associate the works, examining their similarities and
differences. In the light of theories of text and contributions of literary theory as well as
the ones related to film language, it is possible to note, from the narrative operators, the
meaning effects achieved, in which similarities are kept as to the fable, the plot, the
characters, the narrator, the focus, the time and the space. However, when the focus is
back to the leading figures of the analyzed texts, the meaning effect is another. The
contemporary woman, represented by Bridget Jones, is an identity in crisis facing the
conflicts of her time, and the comic treatment of her characteristics and actions puts her
away from the romantic heroine Elizabeth Bennet. Hence, the composition of the
woman character in Bridget Jones’s diary is no longer the same as the one of Pride
and Prejudice - making the film to be characterized as a book parody - but, in essence,
still carries the desire of finding the ideal man.

KEYWORDS: Intertextuality. Bridget Jones's diary. Pride and Prejudice. Narrative
operators. Parody.
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INTRODUCAO

A linguagem esta no homem e ndo o concebemos dissociado dela (Benveniste, 1995).
A linguagem pode ser compreendida como uma forma de agéo orientada por uma finalidade
especifica; um processo que se realiza em funcdo do registro e do assunto em pauta. Essa
perspectiva permite ao homem, por meio de um sistema de signos historicos e sociais, dar
sentido a0 mundo e a realidade. Produzir linguagem significa, assim, produzir discursos,
significa dizer algo para alguém, de determinada maneira, num dado contexto.

O discurso manifesta-se por meio de textos. Texto, dessa forma, é o produto de uma
atividade discursiva verbal (oral ou escrita) ou ndo verbal (como escultura, pintura,
coreografia etc.) que forma um todo significativo de qualquer extensdo. Com o avango das
tecnologias, outras formas de produzir sentido sdo acionadas, e observamos uma variedade
maior de textos que se materializam nao somente utilizando o verbal ou 0 ndo verbal, mas por
meio de uma linguagem sincrética, como, por exemplo, propagandas, charges, novelas, filmes
etc. Desse modo, faz-se necessario atentar para esses modelos de construcdo heterogénea de
sentido, os quais se materializam em textos de natureza multimodal.

Quando estudamos o texto, devemos considerar outro fator de extrema importancia
para a sua producdo de sentidos: a intertextualidade (Beuagrande e Dressler, 1981). Um texto
é concebido e se torna como tal numa complexa rede de relagdes que ele estabelece com
outros textos, no que diz respeito a forma, ao contetdo e as préticas sociais. E a partir das
semelhancas e diferencas com os demais, por exemplo, como também no modo como se
refere direta ou indiretamente a outros textos, que ele ganha sentido e até mesmo identidade.
Assim, para se compreender um texto com suas nuances de sentido, é preciso que 0
interlocutor esteja atento a essa rede de relagcBes entre os varios textos que circulam na
sociedade. E por intermédio da apreensdo de algumas marcas como a alusio, a citagdo, a
referéncia e a subversdo que esse interlocutor pode perceber um texto como sendo uma
paréfrase, uma estilizacdo, uma pardédia ou um comentério, por exemplo.

Atualmente encontramos uma incidéncia muito grande em varios setores de
recorréncias diretas ou indiretas a outros textos para promover certos efeitos de sentido em
seu publico alvo. Entre esses setores, estd o cinematografico, que tem buscado na literatura,
principalmente por meio de adaptacOes, trazer as telas textos significativos para o canone
literario ou para o grande publico, interessado naqueles da inddstria cultural. Uma das obras

literarias mais adaptadas ou que de alguma forma contribui com seu conteido ou tema para a
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criacdo de outros textos é o livro Orgulho e Preconceito, da escritora inglesa Jane Austen.
Ainda que a histdria tenha se passado no inicio do século XIX, tem maravilhado leitores
modernos, mantendo-se na lista dos livros preferidos e com boas consideracfes da critica

literaria:

Ja se passaram 200 anos desde a primeira publicagdo de "Orgulho e Preconceito",
obra a qual sua autora, Jane Austen, se referia como “seu filho querido”, mas sua
popularidade continua vigente gracas as incontaveis adaptacfes televisivas e
cinematograficas.

A cada ano sdo vendidas 50.000 copias do romance apenas no Reino Unido, onde
continua sendo um dos livros mais lidos. E isto sem contar os downloads eletrdnicos
gratuitos, ja que o livro ndo esta mais sujeito aos direitos autorais.”

Como vemos, Orgulho e Preconceito continua sendo “um dos livros mais lidos ja
publicados e outros escritores estdo entre seus fis mais entusiasmados™. Tal interesse
encontra-se demonstrado, por exemplo, nas adaptacdes para o cinema, séries para televisdo,
pecas de teatro e até mesmo na inspiracao para outros trabalhos na literatura.

Dentre os varios trabalhos que tomaram como base esse classico, encontra-se o livro O
diario de Bridget Jones, da autora Helen Fielding, publicado em 1998, e depois adaptado
para o cinema em 2001 com o mesmo titulo, dirigido por Sharon Maguire e produzido por
Tim Bevan, Eric Fellner e Jonathan Cavendish. A existéncia da intertextualidade entre os dois
romances foi notada por muitos leitores das duas obras literarias e, depois, assumida pela
propria autora.> No entanto, como aponta Jenny (1979), ha a possibilidade de
intertextualidade entre sistemas semidticos diferentes. Tomando essa afirmativa como
principio, pudemos observar que espectadores do filme, que apenas haviam lido o romance de
Austen, mas ndo o de Fielding, relacionaram o filme O diario de Bridget Jones com o livro
Orgulho e Preconceito, por exemplo:

O mocinho Mark Darcy é uma homenagem ao personagem de mesmo nome do livro
"Orgulho e Preconceito", escrito por Jane Austen.*

Eu sou fa de Jane Austen, e as referéncias do classico Orgulho e Preconceito
revisitadas com um humor britanicamente sarcastico e inteligente me diverte
demais! Ponto pra trilha sonora, pros amigos malucos e Hugh canastrdo Grant. E pra
Bridget, que tem a bunda do tamanho do Brasil.”

! Disponivel em: <http://entretenimento.uol.com.br/noticias/afp/2013/01/29/orgulho-e-preconceito->de-jane-
austen-faz-200-anos.htm>. Acesso em: 5 fev. 2015.

’Discovery Civilization. Great books: Pride and Prejudice. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=-DWuhPrsipY — great books>. Acesso em: 4 fev. 2015.

® Declaragdes de Helen Fielding sobre essa intertextualidade sdo encontradas nos extras do DVD do filme O
diario de Bridget Jones (2001) e no documentario Great books: Pride and Prejudice (1999).

* Disponivel em: <http://www.adorocinema.com/filmes/filme-29137/curiosidades/>. Acesso em: 5 fev. 2015.

® Disponivel em: <http://filmow.com/o-diario-de-bridget-jones-t3093/>. Acesso em: 5 fev. 2015.


http://entretenimento.uol.com.br/noticias/afp/2013/01/29/orgulho-e-preconceito-de-jane-austen-faz-200-anos.htm
http://entretenimento.uol.com.br/noticias/afp/2013/01/29/orgulho-e-preconceito-de-jane-austen-faz-200-anos.htm
https://www.youtube.com/watch?v=-DWuhPrsipY
http://www.adorocinema.com/filmes/filme-29137/curiosidades/
http://filmow.com/o-diario-de-bridget-jones-t3093/
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Muita coincidéncia ou rolou uma homenagem a "Orgulho e Preconceito"?
O nome, o perfil e a histéria do passado do personagem do Colin Firth.®

Esse contexto de referéncias as relagdes entre o filme e o livro — dois sistemas
semidticos distintos — despertou-nos o interesse em estudar as relacdes intertextuais dos dois
textos. Questionavamo-nos quais seriam os elementos presentes no filme que possibilitaram
aos espectadores e leitores relacionar as obras. A partir dessa consideracgdo, outra inquietacao
que nos surgiu foi o deslocamento temporal entre as narrativas, pois uma obra publicada ha
mais de duzentos anos, como € o caso de Orgulho e Preconceito, ao estabelecer relacfes
intertextuais com O Diario de Bridget Jones, é transferida para um contexto sociocultural
diferente, de forma que mudangas sdo naturais. Tendo como foco o papel da mulher
representado na figura das protagonistas Bridget Jones e Elizabeth Bennet, questionamos
quais seriam as mudancas que o deslocamento temporal imprimiria nessas mulheres e se
haveria ainda algum ponto de contato entre elas.

Dessa forma, nossa pesquisa tem por objetivo geral fazer uma anélise intertextual
entre o filme O Diario de Bridget Jones, dirigido por Sharon Maguire, e adaptado do
romance homoénimo de Helen Fielding, e o livro Orgulho e Preconceito, visto que partimos
da premissa de que € possivel a existéncia de intertextualidade entre textos constituidos por
materialidades distintas, como cinema e literatura. Como objetivos especificos, temos:

a) discutir a nocdo de texto, de forma a englobar aqueles constituidos por
sistemas semioticos que ndo apenas o verbal,

b) analisar as convergéncias e divergéncias entre os dois textos;

c) analisar a representacdo das protagonistas enquanto mulheres em seus
respectivos contextos, comparando suas semelhancas e diferencas.

Embora estejamos tratando de um romance e um filme, nossa escolha tedrica baseia-se
nos pressupostos da Teoria do Texto, que estuda as questdes intertextuais em toda natureza de
textos. Assim, aspectos da Teoria Literaria e Cinematografica sdo abordados, nesta pesquisa,
somente para caracterizar 0s textos e corroborar 0s aspectos tedricos da Teoria do Texto, visto
esta se tratar de uma teoria interdisciplinar (BENTES, 2004).

Ao fazermos o levantamento dos trabalhos cientificos relacionados a tematica de nossa
pesquisa, ndo encontramos nenhum que tratasse das relacdes intertextuais entre o filme e o

livro de maneira a abordar a composicdo especifica dos textos, bem como a possibilidade

® 1dem, ibidem.
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entre materialidades distintas.” No entanto, localizamos algumas pesquisas que se ocupam dos
objetos aqui estudados.

Muzart (2007), por exemplo, em seu texto Literatura de Mulherzinha, tece algumas
reflexdes sobre uma literatura também chamada de chick lit, que se caracteriza por ser
confessional e absolutamente centrada em perdas amorosas, desilusbes com parceiros e
relacionamentos. Para a autora, essa literatura constitui-se como um fendmeno de ambito
mundial e com objetivos comerciais, e sua origem esta no romance do século XIX, tendo
maior repercussao no século XX com a estreia do romance O Diario de Bridget Jones que,
levado as telas, tornou-se um best seller mundial. Muzart (2007) apenas aponta o carater
intertextual entre as obras literarias, ao revelar que Helen Fielding produziu seu texto a partir
da estrutura do classico Orgulho e Preconceito, de Jane Austen.

Nessa mesma direcdo de textos publicados para o publico feminino, Amaral e
Soalheiro (2013), em resumo publicado no Il CIFALE (UFRJ), cujo titulo € Chickflicks ou
“filme de mulherzinha”: questdes complexas de género e gé€nero narrativo, propdem mostrar
como a literatura feminina candnica, especificamente o romance Orgulho e Preconceito,
contribui para a construcdo de temas e personagens na producdo chickflicks. As autoras
afirmam que O Diéario de Bridget Jones € um dos exemplos. Nesse trabalho, procuram tracar
um dialogo entre a tradicdo literaria e a tradicdo cinematografica de producdo para mulheres,
demonstrando como esse publico consumidor, de todos os géneros, relaciona-se com as
camadas de sentido de producBes que se atravessam, se influenciam e juntas podem ser
colocadas sob um mesmo e novo género.

Silva, por sua vez, em sua tese Encantamentos de corpo e alma: representacdes do
amor de Jane Austen no audiovisual (2014), realiza uma pesquisa sobre os produtos culturais
audiovisuais, filmes e minisséries, adaptados da obra da escritora Jane Austen ou relacionados
a ela no periodo entre 1995 e 2011. Dentre eles, a autora relaciona a série televisiva Orgulho
e Preconceito e o filme O Diario de Bridget Jones, apontando as semelhangas entre os dois
objetos, 0 que a leva a classificar este como sendo uma releitura daquela. O propdsito de Silva
(2014) é apresentar como a narrativa, sobretudo a linguagem audiovisual, com suas
peculiaridades, inserida em certos contextos socio-histérico-econdmicos, configura
representacdes do amor na obra austeniana veiculada no cinema e na televisdo. O seu objetivo

principal é fornecer um mapa em que se possa identificar uma circulagdo entre as

" As relagdes intertextuais entre o filme e o livro de Helen Fielding e o livro de Jane Austen sio apontadas por
varios leitores, espectadores e criticos, sem, no entanto, um embasamento teérico. Ver, por exemplo, os blogs de:
Forlani (2006); Simdes (2013); Santana (2010) e Helen (2014).
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representagdes audiovisuais do amor e o sistema mais abrangente de representagdes amorosas
da cultura de massas contemporaneas e suas persisténcias e recorrentes modelos amorosos,
alicercados, entre outros, na monogamia heteronormativa, no happy ending e na projetividade.
Tal analise baseou-se nos pressupostos tedricos dos Estudos Culturais e dos estudos
feministas do audiovisual nas suas tendéncias psicanaliticas e culturalistas, em que foi
possivel produzir uma rede de efeitos suscitados pelo afeto amoroso nesse universo
audiovisual.

Ja Silva, em sua dissertacdo A traducéo da personagem Elizabeth Bennet, de Pride
& Prejudice, para o cinema (2014), estuda como ocorre a adaptagdo da protagonista da obra,
apresentada por Austen como uma mulher de carater decidido; qualidade que ndo era ligada
ao comportamento feminino do século XI1X, para Pride & Prejudice, primeira adaptacédo para
o cinema hollywoodiano em 1940, analisando quais estratégias foram empregadas no
processo tradutdrio da aludida personagem para a narrativa filmica.

Como podemos observar, o tratamento das relagdes intertextuais entre o filme e o livro
ndo foi topico abordado por si mesmo em trabalhos académicos, embora tenha sido citado em
algumas pesquisas, 0 que nos motivou ainda mais a enfrentar essa empreitada, pois vemos a
possibilidade de contribuir com a academia nessa perspectiva.

Estruturalmente este trabalho apresenta-se em trés capitulos. No primeiro, tratamos
das questdes sobre a teoria do texto e sobre a intertextualidade. Dentre os autores pesquisados,
baseamo-nos principalmente nos trabalhos de Marcuschi, Koch, Bakhtin. Tais autores
permitem-nos apresentar e discutir a conceituacdo de texto e a intertextualidade, esta numa
perspectiva linguistica e literaria.

Para levarmos a frente o projeto de verificar as relacGes intertextuais entre os dois
sistemas semioticos diferentes, tomamos como principio que ambos sdo narrativas. Temos
como hipdtese que o cinema é um meio narrativo com uma linguagem prépria, que ndo usa
somente o verbal, porém uma variedade de elementos: sonoros, visuais e, acima de tudo, as
imagens em movimento. Esses elementos sdo compostos de modo a fornecer uma narrativa
que, por sua vez, produz discursos, assim como o texto literdrio. Logo, pensamos que a
estrutura narrativa constitui um ponto de contanto entre os textos.

Entdo, no segundo capitulo, abordamos questdes a respeito da teoria literaria e
cinematogréafica, fazendo comparac6es para observar as semelhancas e diferengas entre esses
dois campos. Neste capitulo, também, apresentamos a leitura e descricdo dos dois textos
pesquisados, contando com o apoio tedrico de Franco Jr. (2003), Corseuil (2003), Reis (1997
e 2013), Martin (2013), Aumont (1995), Xavier (2003), entre outros.
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Finalmente, no terceiro capitulo, apresentamos a anélise comparativa dos dois textos,
evidenciando suas relagdes intertextuais de semelhangas e diferencas no que diz respeito aos
elementos da estrutura da narrativa. Neste capitulo, pelos dois textos abordarem a
representacdo da mulher em tempos distintos, analisamos, pelo confronto, as representagdes
das protagonistas, observando suas divergéncias e convergéncias, para discutir, assim, a
questdo da mulher nessas duas obras. Em seguida, trazemos nossas consideragfes finais a
respeito do trabalho realizado.

Esperamos que a leitura das discussdes e analises de nossa pesquisa possa colaborar
ndo so para a leitura dos textos estudados, como também para os debates cientificos a respeito
de textos multimodais e das relagBes intertextuais entre textos de sistemas semioticos

diferentes.
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10 TEXTO E AINTERTEXTUALIDADE

1.1 O historico da constitui¢ao do texto como objeto

Ao abordarmos o texto como objeto de estudo, devemos ter em mente, como afirma
Koch (2002, p. 9), que “o texto ¢ fruto de um processo extremamente complexo de interagdo e
construcdo social de conhecimento e linguagem”. Tal complexidade pode ser verificada pelo
historico do desenvolvimento da concepcdo de texto nos estudos linguisticos.

As mudancas na concepc¢do de texto acompanham a histdria da constituicdo do campo
da Linguistica Textual que, segundo Bentes (2004), ndo apresenta um desenvolvimento
homogéneo. Citando Marcuschi (1998), a autora revela que esse campo tedrico surgiu de
maneira independente em varios paises de dentro e de fora da Europa Continental,
apresentando, a0 mesmo tempo, propostas tedricas diferentes. E possivel, em aspectos gerais,
identificar, como aponta Bentes (2004, p. 247), trés fases na descri¢cdo da constituicdo do
campo da Linguistica do Texto: a analise transfrastica, a construcdo de gramaticas textuais
e as teorias do texto.

Na fase da andlise transfrastica, houve a preocupacdo com o estudo dos mecanismos
interfrasicos que fazem parte do sistema gramatical da lingua, de modo que o emprego de
duas ou mais sequéncias asseguraria o estatuto de texto. E preciso lembrar que os niveis de
descricdo linguistica até esse momento eram o fonoldgico, o morfolégico e o sintéatico,
restringido-se, portanto, a descri¢do linguistica na ordem da frase. Os linguistas perceberam
que, para explicar alguns fendmenos, era necessario ir além da frase como unidade, de onde
vem a perspectiva de uma analise trans- (para além de) frastica (frase). Nesse momento, o
interesse  estava voltado para elementos linguisticos como: a correferéncia, a
pronominalizacdo, a selecdo do artigo (definido/indefinido), a ordem das palavras, a relacdo
tema/rema/comentario, a concordancia dos tempos verbais, as relagdes entre enunciados ndo
ligados por conectores explicitos, entre outros cuja explicacdo implicasse um fendémeno
transfrastico. Os estudos eram realizados de maneira um tanto heterogénea, em que ora seguia
a corrente estruturalista ou gerativista, ora a funcionalista (KOCH, 2004, p. 3). Nessa etapa, as
pesquisas concentravam-se no estudo dos recursos de coesao textual, a qual, de certa forma,
era equiparada a coeréncia, uma vez que ambas eram vistas como mera propriedade ou

caracteristica do texto.
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Em um segundo momento, a partir dos postulados da gramaética gerativa, houve a
preocupacao em descrever a competéncia textual do falante, isto €, a construcéo de gramaticas
textuais. O objetivo de se elaborar gramaticas textuais deveu-se ao fato, naquele momento, de
ser preciso considerar o conhecimento intuitivo do falante no que se referia as relacOes
estabelecidas entre as sentengas como, por exemplo, em seguimentos que ndo havia a
presenca de conectores e caberia, entdo, ao ouvinte/leitor construir o sentido global. Outro
fator que também contribuiu para essa linha de pesquisa foi o fato de nem todo o texto
apresentar o fendmeno da correferenciagdo (BENTES, 2004, p. 249). Ja compreendendo o
texto como uma unidade, busca-se descrever categorias e regras de combinacdo do texto em
uma determinada lingua. De acordo com Koch (2004), as funcGes basicas de uma gramatica
do texto seriam:

a) verificar o que faz com que um texto seja um texto, ou seja, determinar seus
principios de constituicdo, os fatores responsaveis pela sua coeréncia, as condi¢des
em que se manifesta a textualidade;

b) levantar critérios para a delimitacdo de textos, ja que a completude é uma de suas

caracteristicas essenciais;
c) diferenciar as vérias espécies de texto. (KOCH, 2004, p. 5)

N&o é possivel determinar uma ordem cronoldgica entre o primeiro momento (analise
transfrastica) e as propostas do segundo (a gramatica do texto). E fato que este Gltimo surgiu
com o objetivo de refletir sobre fenémenos linguisticos que ndo podiam ser explicados por
intermédio de uma gramatica do enunciado, o que levou autores como Lang, Dressler, Dijk,
Petdfi e Weinrich & elaboracdo de propostas de gramaticas textuais®.

O terceiro momento, finalmente, é o da construcao das Teorias do Texto. Nessa fase, 0
tratamento dos textos considerando seu contexto pragmatico adquire relevante importancia.
Assim, o campo da investigacdo abrange ndo sé o texto, mas também seu contexto, incluindo
as condicdes externas de produgéo, recepcdo e compreensao dos textos em uso. O texto, desse
modo, passa a ser estudado ndo como um produto acabado, mas como um processo,
decorréncia de operagbes comunicativas e processos linguisticos em praticas
sociocomunicativas.

Considerando o que foi exposto acima a respeito dessa terceira fase, existem alguns
fatores que influenciam, entéo, o texto em sua construcdo: a especificidade da situagéo, o jogo
de imagens reciprocas que produtor e receptor fazem um do outro, as crencgas, as convicgoes,

as atitudes dos interlocutores, os conhecimentos etc., ou seja, existe uma série de atividades

8 Esses autores foram citados, primeiramente, por Favero e Koch (1988); posteriormente, por Bentes (2004, p.
249).
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cognitivo-discursivas na constru¢do de um texto. Sdo esses fatores sdcio-cognitivos que vao
dota-lo de certos elementos, propriedades ou marcas que serdo responsaveis pela sua
producdo de sentido. Isso implica dizer que nao se pode deixar simplesmente ao interlocutor a
tarefa de compreensdo, mas sim deixar marcas para esse texto ser compreendido, fazendo
desse texto parte da acdo e interacdo (FAVERO, 2007). Assim, é por intermédio de recursos
linguisticos presentes no texto, inferéncias ou até mesmo referéncias a outros textos, por meio
do recurso da intertextualidade, utilizados pelo produtor textual, que o interlocutor podera

guiar-se para atingir o sentido do texto. De acordo com Koch e Elias (2008, p. 12):

O lugar mesmo de interacdo é o texto cujo sentido ndo estd 14, mas é construido,
considerando-se, para tanto, as sinalizacbes textuais dadas pelo autor e o0s
conhecimentos do leitor, que, durante todo o processo de leitura, deve assumir uma
atitude responsiva ativa.

Nesse caso, 0 texto deixa de ser visto como algo linguisticamente pronto, mas como
uma complexa relacdo que envolve o produtor-texto-leitor, em que quem produz aciona seus
conhecimentos e suas intencbes e as manifesta em forma de géneros textuais, dependendo da
situacdo comunicativa vivenciada, isto é, situacdes reais de comunicacdo; logo, o texto é visto
agora como uma préatica efetiva no ato comunicativo. Nesse cenario, ao receptor ndo cabe
mais um papel passivo, no qual era um recepticulo de informacdes e contetdos. Assim como
0 produtor, o receptor deve ativar seus conhecimentos e aplica-los em cada novo texto com o
qual se depara, levando em conta as marcas textuais apresentadas pelo produtor.

O sentido é produzido na interacdo dos sujeitos com o texto. E uma atividade realizada
ndo somente com base em elementos linguisticos presentes na superficie textual e na
organizacao do proprio texto, como também na ativacdo de um conjunto de conhecimentos do
leitor, ou seja, € preciso acionar, para a producdo de sentidos, as experiéncias e
conhecimentos do leitor, além do conhecimento do cddigo linguistico. E, portanto, na
interacdo entre produtor-texto-leitor, que 0s “sujeitos interagem entre si € com o texto, nele se
constroem e sdo construidos” (SANTOS, 2010, p. 14).

Ao lermos um texto, relagbes e associagOes sdo ativadas pelo leitor a fim de
produzir sentidos. A compreensdao, como vimos, ndo se restringe ao ambito linguistico, ela
requer uma inser¢do no mundo e um modo de agir sobre o mundo na relagcdo com o outro em
dada cultura.

De acordo com Marcuschi (2008), o texto deve ser analisado como uma realidade
e ndo uma virtualidade, pois ele ndo é somente um sistema de forma, mas sim uma realizagdo

linguistica, um evento comunicativo que preenche algumas condicbes ndo meramente
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formais. Para o autor, ha sete condigdes de textualidade que estdo agrupadas em dois
conjuntos: cotextualidade (refere-se aos conhecimentos linguisticos) e contextualidade (o qual
diz respeito ao conhecimento de mundo), ou, como apontado por Koch e Elias (2010),
conhecimento enciclopédico. No primeiro conjunto, encontram-se 0s critérios de coesdo e
coeréncia; ja no segundo, os de aceitabilidade, informatividade, situacionalidade,
intertextualidade e intencionalidade.

O autor revela que esses critérios ndo constituem principios de formacéo textual e sim
condicdes de acesso a producdo de sentido. Desse modo, por se tratar de critérios para a
aquisicdo do sentido do texto, e ndo condigdes fundamentais para a formacao dele, no caso de
sua auséncia, ndo impedem que se tenha um texto.

Marcuschi (2008, p. 133) aponta alguns aspectos relacionados aos sete critérios, com
base em Beaugrande e Dressler (1981), os quais devem ser vistos da seguinte forma:

e Dois deles sdo orientados pelo texto (coesdo e coeréncia);

¢ Dois pelo aspecto psicologico (intencionalidade e aceitabilidade);

e Um aspecto computacional (informatividade);

e Dois aspectos sociodiscursivos (situacionalidade e intertextualidade).

Assim, de acordo com Marcuschi (2008), a partir do estudo desses dois autores
mencionados acima, ha quatro aspectos centrais para se analisar um texto: lingua; cognicéo;
processamento e sociedade.

Ao cotejarmos os estudos sobre o texto, percebemos que varios elementos linguisticos
presentes em Koch e Travaglia (2010) coincidem com os critérios de textualidade
apresentados por Beagrande e Dressler (1981): a informatividade, a intertextualidade, a
situacionalidade, a intencionalidade e a aceitabilidade. Entretanto, percebemos também que
esses elementos sdo abordados de uma maneira distinta. A principal diferenca é que a
coeréncia nao esta entre esses elementos, mas ela funciona como um elemento macro, que é
constituido a partir de todos 0s outros.

De acordo com Koch e Travaglia (2010), a coeréncia ocorre a partir de uma
multiplicidade de fatores das mais variadas naturezas (ou de natureza distinta), como
linguisticos, discursivos, cognitivos, culturais e interacionais.

Os elementos linguisticos sdo indiscutivelmente importantes para estabelecer a
coeréncia. Esses elementos constituem-se em pistas para ativar 0s conhecimentos
armazenados na memoria, favorecendo, assim, o ponto inicial para a ativacao das inferéncias.

A estruturacdo desses elementos, a maneira como se relacionam para estabelecer sentidos, as
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marcas utilizadas para esse propdsito, 0 campo semantico a que as palavras pertencem, 0s
meios que possibilitam retomar as informacfes dadas, ligando a elementos novos numa
sequéncia logica, enfim, considerar todo o contexto linguistico, ou cotexto, auxiliara
ativamente na producao da coeréncia.

O conhecimento de mundo ou enciclopédico cumpre um papel fundamental no
estabelecimento da coeréncia. Esse conhecimento vai sendo adquirido com base em nossas
vivéncias, experiéncias. Ele vai sendo arquivado na memoria, em forma de “blocos”, também
chamados “modelos cognitivos”. Koch e Travaglia (2010, p. 72-73) apontam alguns tipos de
modelos, como: a) os frames — conjunto de conhecimento armazenado na memoria (ex:
Carnaval, Natal etc.); b) os esquemas — conhecimentos armazenados em sequéncia temporal
(ex: um dia-a-dia de um trabalhador em uma fabrica de automovel); c¢) os planos — conjunto
de conhecimento de como agir para atingir determinado objetivo (ex: jogo de xadrez); d) os
scripts — conjunto de conhecimentos de como agir em certas situaces sociais (ex: missa,
velorio etc); e) as superestruturas ou esquemas textuais — conjunto de conhecimento adquirido
a respeito dos diferentes tipos de texto (ex: narrativo, argumentativo etc.).

Em relacdo ao conhecimento compartilhado, € preciso que o produtor e receptor de
um texto compartilhnem, ao menos, uma boa parcela de conhecimentos comuns. Quanto mais
for esse conhecimento compartilhado, menor sera a necessidade de esclarecimento do texto,
uma vez que o receptor tera a capacidade de preencher, por intermédio de inferéncias, as
lacunas deixadas pelo autor. A relacdo estabelecida entre elementos textuais remete a
informac@es dadas e informag6es novas. Assim, para que haja a coeréncia, é necessario haver
um equilibrio entre essas informac@es, visto que se um texto tivesse somente informacdes
novas seria ininteligivel, o que poderia ser rejeitado pelo receptor, pois este teria dificuldade
para compreendé-lo. Por outro lado, se um texto apresentasse somente informac@es dadas ou
“velhas”, ele seria altamente redundante, ndo cumprindo também seu objetivo comunicativo.

A inferéncia € o procedimento realizado pelo receptor, por meio do seu
conhecimento de mundo, para estabelecer uma relagdo implicita entre partes de um texto,
visando interpretar e compreendé-lo. Conforme Koch e Travaglia (2010), todos os textos que
buscamos compreender integralmente exigem que realizemos uma série de inferéncias. Os
autores comparam o texto a um “iceberg”, isto €, 0 que fica a tona, explicitado, € apenas parte
desse texto, exigindo que o receptor atinja os varios niveis implicitos por meio de inferéncias
para alcangar uma compreensao integral.

Os fatores de contextualizagdo “sdo aqueles que ‘ancoram’ o texto em uma situacao

comunicativa determinada” (KOCH e TRAVAGLIA, 2010, p. 97). Para Marcuschi (1983), ha
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dois tipos: os contextualizadores propriamente ditos e 0s perspectivos ou prospectivos. Em
relagdo ao primeiro, devemos considerar a data, o local, a assinatura, elementos gréaficos,
timbre etc.,, que auxiliam na contextualizacdo do texto e, dessa forma, a atribuir-lhe a
coeréncia. No que se refere ao segundo, devemos atentar para o titulo, autor, inicio do texto;
sdo elementos que suscitam expectativas sobre o contetdo, bem como a estrutura de um texto.

Outro fator responsavel pela coeréncia, a situacionalidade, pode ser observada de
duas maneiras: a) da situacdo para o texto; b) do texto para a situacdo. No primeiro caso,
observamos em que medida a situacdo comunicativa interfere na producéo e recepcao de um
texto. Essa situacdo deve ser considerada tanto no sentido estrito — o contexto imediato de
interacdo — como em sentido amplo, isto é, o contexto socio-politico-cultural em que a
interacdo esta inserida. Assim, consideramos o papel dos interlocutores para a adequacgéo da
variacdo linguistica, bem como a escolha de géneros textuais para atingir determinado
objetivo de comunicagdo. No segundo caso, por sua vez, devemos considerar o mundo textual
diferente do mundo real, ou seja, o produtor, ao produzir seu texto, recria 0 mundo a partir de
suas concepcdes, seus objetivos e intencdes. Os referentes textuais ndo sdo os mesmos do
mundo real, mas sdo construidos no interior do texto. O receptor, por seu turno, interpreta o
texto a partir de sua visdo de mundo, ha sempre, segundo Koch e Travaglia (2010), uma
relacdo de mediacdo entre mundo real e mundo textual. A situacionalidade constitui-se em um
fator relevante para a coeréncia, uma vez que um texto que pode ser coerente para dada
situacdo, pode ndo ser em outra.

A informatividade também € outro fator que interfere na coeréncia. Um texto sera
menos informativo na medida em que as ocorréncias apresentadas no texto sao esperadas; por
outro lado, se contiver, além da informag&o esperada ou previsivel, informagdo néo previsivel,
tera um grau maior de informatividade. Se apresentar um grau maximo de informacédo,
parecerd incoerente, a principio, pois exigira bastante esforco de decodificagéo.

A focalizacdo € um fator que diz respeito a concentragdo, seja do produtor ou
receptor, em apenas um aspecto do seu conhecimento, assim como o ponto de vista para tratar
0s componentes textuais. O produtor apresenta determinadas pistas no momento de producéo,
ao passo que o receptor tera que acionar seus conhecimentos compartilhados sobre aquilo que
estd sendo focalizado, para, assim, proceder ao entendimento do texto de maneira adequada.
Se houver diferencas de focalizagédo, podera haver problemas de compreensao, prejudicando,
desse modo, o estabelecimento da coeréncia. Portanto, a focalizagdo esta ligada ao aspecto do

conhecimento de mundo e ao compartilhado.
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A intencionalidade e a aceitabilidade® sdo outros dois fatores de coeréncia. O
primeiro refere-se a intencdo do produtor de estabelecer ou manter o contato com o receptor a
fim de leva-lo a partilhar de suas opinies ou agir de determinada maneira. E por esse motivo
gue o0 emissor procura, geralmente, produzir o texto de forma coerente e dar pistas ao receptor
que Ihe possibilitem construir o sentido almejado.

A aceitabilidade, por sua vez, constitui-se na atitude do receptor, nas suas
expectativas em relacdo aos elementos que lhe sdo apresentados. Por isso, mesmo que 0s
aspectos coesivos nao estejam explicitos, o receptor acionara os outros fatores de textualidade
para tentar estabelecer a coeréncia. Para Koch e Travaglia (2010), a intencionalidade tem
ligacdo estreita com a argumentatividade. Assim, ao se afirmar que ndo ha neutralidade em
um texto, aceitamos que sempre ha alguma intencdo ou objetivo por parte do produtor do
texto, e que este jamais serd uma “copia” do mundo real, visto que o mundo ¢ reproduzido no
texto a partir “da mediagdo de nossas crencas, convicgdes, perspectivas e propositos, entao
somos obrigados a admitir que existe sempre uma argumentatividade subjacente ao uso da
linguagem” (KOCH e TRAVAGLIA, 2010, p. 98).

Ha dois requisitos basicos para que um texto possa apresentar coeréncia: a
consisténcia e a relevancia. O primeiro requer que cada enunciado de um texto seja
consistente em relacdo aos enunciados anteriores, isto €, exista verdade entre eles, ndo sejam
contraditorios dentro do universo representado no texto. Ja o segundo, exige que o0 conjunto
de enunciados apresentado no texto seja relevante para um mesmo topico discursivo, ou seja,
que tratem do mesmo tema abordado no decorrer do texto.

Dentre todos esses elementos de textualidade, até aqui apresentados, ha, enfim, um
ultimo elemento que também contribui para a obtencdo da coeréncia e, por conseguinte, para
construcdo do sentido do texto. Trata-se da intertextualidade, na medida em que, para o
processamento cognitivo (producdo/recep¢do) de um texto recorremos ao conhecimento
prévio de outros textos. A intertextualidade pode ocorrer tanto na forma quanto no contetdo.
Por esse fator de textualidade ser parte importante para a constituicdo desta pesquisa,
dedicaremos a ele uma atengdo maior em uma se¢éo especifica.

Koch e Travaglia (2010) argumentam que a coeréncia ndo é somente um fator ou
uma propriedade do texto em si, mas sim que ela constitui-se num processo cooperativo entre

produtor e receptor, numa situacao real de comunicacdo, em consequéncia dos fatores como

% Esses dois fatores, postulados por Beaugrande e Dressler (1981), em principio, foram apresentados como
centrados no usuario, porém Koch (2004, p. 43) revela que, a partir de uma perspectiva pragmatico-cognitiva,
ndo se faz mais necessaria a divisdo entre “fatores centrados no texto” e fatores centrados no usuario.
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linguisticos, conhecimento de mundo, pragmaéticos e interacionais que permitem sua
efetivacdo. Desse modo, entendemos como pertinente apresentar no final deste item, para
ilustrar e sintetizar as consideracdes que vimos fazendo sobre essas relacGes, o diagrama, na
Figura 1, apresentado por Koch e Travaglia (2010), que propdem um modelo de coeréncia
textual que envolva todos os fatores que, de alguma forma, afetam o sentido que 0s usuérios

constroem no/a partir do texto.
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Figura 1: Diagrama para observacdo dos fatores que possibilitam a coeréncia.
Fonte: Koch e Travaglia (2010)
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Assim, entendemos que a coeréncia, como elemento macro, é o que engloba todos o0s
outros seja na produgdo ou na recepcdao do texto, isto é, todos os demais elementos séo
trabalhados a fim de atingir a coeréncia.

No entanto, a discusséo de tais elementos até esse momento leva em conta somente 0s
aspectos linguisticos, deixando de lado a ideia de que elementos de outras ordens podem estar
presentes na producdo de um texto. Atualmente, tem-se discutido nas Teorias do Texto a
interacdo de elementos linguisticos e ndo linguisticos na producdo dos efeitos desejados em
determinado texto. Por isso, a proxima secdo amplia a discussao sobre o conceito de texto e
discute a possibilidade da aplicacdo desse conceito em contextos sincréticos, ou seja, em
textos formados por mais de um tipo de manifestacdo de linguagem, como, por exemplo, um

filme.

1.2 A ampliagdo do conceito de texto

Em 1983, quando Favero e Koch publicaram a primeira edicdo do livro Linguistica
Textual: introducdo, as autoras discutem o conceito de texto e o apresentam da seguinte

forma:

O termo texto pode ser tomado em duas acepgdes: texto, em sentido lato, designa
toda e qualquer manifestacdo da capacidade textual do ser humano (quer se trate de
um poema, quer de uma musica, uma pintura, um filme, uma escultura etc.), isto é,
qualquer tipo de comunicacao realizado por meio de um sistema de signos. [...] 0
texto [em sentido estrito] consiste em qualquer passagem, falada ou escrita, que
forma um todo significativo, independente de sua extensdo (FAVERO; KOCH,
2012, p. 34)

Ja naquele momento, ainda que as autoras tenham voltado mais a atencdo para 0s
aspectos linguisticos do objeto-texto, elas apontam que a no¢do de texto também pode ser
concebida de forma ampla, tomando outras configuracbes como materializacdo de uma
unidade textual que ndo somente a linguistica, como, por exemplo, uma pintura, uma
escultura ou um filme. Essa nocdo, na fase atual dos estudos sobre texto, requer cada vez mais
atencdo por parte dos seus pesquisadores, pois ha uma maior circulacdo de géneros textuais
produzidos de forma heterogénea, gragas a difusdo das novas midias, como a televiséo, a
internet, o cinema.

Alguns estudos, como de Romualdo (2000 e 2014), vém apontando para a
necessidade de se desenvolver pesquisas que ampliem o conceito de texto, de forma a

promover analises de textos ndo apenas compostos pelo elemento verbal, mas que também
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apresentam em sua materialidade o elemento visual, como propagandas, charges, reportagens,
cartazes, filmes etc, ou seja, anélises que considerem o carater sincrético dos textos. O autor
propde em seus trabalhos que se estenda, se desloque ou se adapte conceitos da Linguistica
Textual — como, por exemplo, os de intertextualidade, ironia e carnavalizacdo — para 0
tratamento de textos verbo-visuais, tomando como ponto de partida o texto em sentido lato,
procurando a cobrir as diversas materialidades textuais.

Marcuschi (2008, p. 80), por sua vez, faz referéncia a concepc¢éo de texto expressa por
Beaugrande (1997), a qual concebe “o texto como um evento comunicativo no qual
convergem agdes linguisticas, cognitivas e sociais”. Ao considerar essa afirmagédo, Marcuschi
(2008) expde, entdo, que o texto ndo é uma simples sequéncia de palavras escritas ou faladas,
mas um evento. Por evento, podemos entender uma situacdo de comunicacdo efetiva ou uma
enunciacao, em que estdo envolvidos os sujeitos da interacdo, bem como todos os aspectos
contextuais que envolvem essa interacdo, como, por exemplo, género textual a ser usado para
atingir determinado objetivo, conhecimentos compartilhados, processos cognitivos entre
outros. Essa definicdo, ainda continua o autor, permite envolver uma enorme riqueza de
aspectos, tornando dificil uma explicacdo completa daquilo que seria o texto. Ao tomar essa

posicdo, ha algumas implicacGes diretas que devem ser consideradas:

1. o texto é visto como um sistema de conexdes entre varios elementos tais como:
sons, palavras, enunciados, significacGes, participantes, contextos, acdes etc.

2. 0 texto é construido numa orientagdo de multissistemas, ou seja, envolve tanto
aspectos linguisticos como néo linguisticos no seu processamento (imagem, musica)
e 0 texto se torna em geral multimodal;

3. 0 texto é um evento interativo e ndo se da como um artefato monoldgico e
solitario, sendo sempre um processo e uma coprodugdo (coautorias em VArios
niveis);

4., o texto compde-se de elementos que sdo multifuncionais sob varios aspectos, tais
como: um som, uma palavra, uma significacdo, uma instrucdo etc. e deve ser
processado com esta multifuncionalidade. (MARCUSCHI, 2008, p. 80)

Notamos que Marcuschi (2008) amplia a nogéo de texto, ao inserir o aspecto social
na sua producdo e recepcdo, inclusive apresenta que ndo somente o aspecto linguistico
compde um texto, mas outros aspectos como, por exemplo, uma imagem, imprimindo, assim,
uma natureza simbidtica ao texto, tornando-o multimodal.

Cavalcante e Custddio Filho, em seu artigo Revisitando o estatuto do texto (2010),
apresentam um panorama da conceituacdo do texto como um objeto cientifico, com o intuito
de assinalar abordagens que estdo se tornando relevantes nos estudos da Linguistica Textual.

A partir de uma perspectiva sociocognitivista, os autores destacam a importancia de
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considerar a materialidade como ndo exclusivamente verbal, o que requer uma visdo
multimodal sobre as estratégias textual-discursivas.

Os autores revelam que propor um ou mais conceitos de texto se faz necessario para
que se delineie a operacionalizacdo das pesquisas sobre esse objeto, visto que, segundo eles, o
conceito é ponto central para se observar de onde se parte e até onde se quer chegar. E
impossivel estabelecer uma Unica concepgdo de texto — dado j& apontado por Romualdo
(2014) — mas hd um ponto em comum entre elas: todas reconhecem uma tendéncia
sociocognitivista, interacionista e sociodiscursiva.

Para os autores, estudar cientificamente o texto exige o compromisso de considerar
seriamente a tematica das relagdes entre usos efetivos, “aparato interdiscursivo e cogni¢do
interacionalmente situada” (CAVALCANTE; CUSTODIO FILHO, 2010, p. 56)

Os linguistas argumentam que o paradigma sociocognitivista que sustenta definicdes
de estudos da Linguistica Textual, como a referenciacdo, metadiscursividade,
intertextualidade, a articulacéo topica, entre outras, necessita de ponderacfes sobre o conceito
de texto e sua aplicacdo a investigacdes que ainda abarcam por completo, nas anélises
empiricas, algumas consideracfes que assume.

Desse modo, Cavalcante e Custodio Filho (2010, p.57) destacam a importancia de se
reavaliar o conceito de texto “a luz das relagdes entre contetido verbal e outras semioses
(particularmente, o0 conteudo imagético das praticas de linguagem)”, assim como a
necessidade da Linguistica Textual ampliar o rol de “situacdes investigdveis”, isto €, atentar
para 0s processos de producdo e compreensao de textos cuja configuracdo é distinta de textos
normalmente analisados.

Com a “virada da pragmatica” (KOCH, 2004), o texto passou a ser visto como uma
unidade funcional em situacGes concretas de comunicacdo. Tendo como foco a interacdo na
producdo de sentido, o texto foi algado a uma condig@o especial: “objeto, a partir do qual, os
sentidos emergem, como também, objeto a partir do qual mudancas sociais podem ser
empreendidas” (CAVALCANTE; CUSTODIO FILHO, 2010, p. 58).

O estatuto do texto na atualidade e estudos como os citados anteriormente nos
evidenciam gue um longo caminho teérico foi percorrido com o prop6sito de demonstrar que
0 estudo dos sentidos com base no uso interativo da linguagem tem de transpor limites
materiais da superficie do texto. Ainda que o contexto (materialidade constitutiva de um dado
texto) seja fundamental como ponto de partida, ndo garante a completude dos sentidos.

Ainda segundo Cavalcante e Custddio Filho (2010), assumir uma postura

sociocognitivista requer, para a Linguistica Textual, a necessidade de uma busca relativa aos
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sistemas de conhecimento acionados no momento da producdo e compreensao, assim como ao
contexto socio-historico envolvido em cada situagdo comunicativa.

Os autores postulam que, devido ao carater complexo do objeto texto, é preciso um
olhar multidisciplinar que auxilie no avanco para o entendimento dos fenbmenos. Desse
modo, a Linguistica Textual ndo se priva de buscar contribui¢des em correntes tedricas como
as analises do discurso, as semidticas, as teorias de leitura, a Semantica Argumentativa, a
Estilistica, a Sociolinguistica Interacional, entre outras, assim como ¢ significativa a relacéo
com outras areas do conhecimento, como, a Sociologia, a Antropologia, a Psicologia e a
Filosofia. De acordo com os autores, a Linguistica Textual ndo tenta esconder essas
contribui¢des, ao contrario, assume abertamente a inser¢dao de “outras vozes”, a0 mesmo
tempo que deixa evidente o campo que quer ocupar: o estudo das manifestacdes (ainda que
algumas vezes mais marcadamente linguisticas) do texto ou das estratégias nele presentes,
concretizado a partir de uma proposta global de abordagens das significagdes. A Linguistica
Textual, desse modo, é uma disciplina aberta ao dialogo, acreditando que, dessa maneira, as
coisas podem se aperfeicoar (CAVALCANTE; CUSTODIO FILHO, 2010, p. 62).

Segundo os autores, a Linguistica Textual encontra-se em uma fase em que o carater
do texto € tido como objeto dindmico, multifacetado, resultado de uma pratica linguistico-
sociocognitivista, em que se agregam parametros discursivos.

Diante dessa perspectiva de texto como objeto complexo e multifacetado, os autores
retomam a definicdo de texto de Koch (2004, p. 33) e propdem duas mudancas, as quais

podem ser vistas na seguinte parafrase:
A producdo de linguagem [verbal e ndo verbal] constitui atividade interativa
altamente complexa de produgdo de sentidos que se realiza, evidentemente, com
base nos elementos [Hnguistices] presentes na superficie textual e na sua forma de
organizagdo, mas requer ndo apenas a mobilizagdo de um vasto conjunto de saberes

(enciclopédia), mas a sua reconstrucdo e a dos proprios sujeitos- no momento da
interacdo verbal (CAVALCANTE; CUSTODIO FILHO, 2010, p.64).

Os autores propdem acrescentar a expressao “nao verbal” ao termo linguagem, visto
que linguagem engloba o ndo verbal. Eles também retiram o adjetivo “linguistico” depois de
“elementos”, deixando claro, desse modo, que a definicdo de texto pode ser abrangente. A
natureza multifacetada do texto assume a possibilidade de uma comunicagéo a ser realizada
ndo somente pela utilizacdo da linguagem verbal, mas também pelo uso de outros recursos
semioticos.

Nos estudos atuais sobre texto, segundo os autores, ainda que um texto configure-se

como ndo verbal, apresente diferentes manifestagdes semioticas ou diferentes processos
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envolvidos em situacBes de interacdo sem o verbal, € por intermédio de um tratamento
linguistico que se dara sua interpretagdo. Assim, constitui-se 0 caminho mais coerente para
tratar das questOes textuais: aceitar a natureza multifacetada do objeto texto e dar um
tratamento linguistico, quando da sua interpretacao.

Assumimos em nossa pesquisa tanto a perspectiva do tratamento da linguagem como
também a concepcdo de texto acima apresentadas por Cavalcante e Custddio Filho (2010),
entendendo, como demonstra o préprio percurso historico dos estudos do texto que tracamos
aqui, que o texto, enquanto objeto de estudos, “embora venha sendo amplamente discutido,
[ainda] ndo chegamos — e talvez nunca cheguemos devido & natureza do trabalho cientifico —a
um conceito que satisfaga a todos os estudiosos” (ROMUALDO, 2014. p. 137).

1.2.1 O texto multimodal

Como apontamos anteriormente, a partir do século XX, com o surgimento de novas
tecnologias, como a televisdo, 0 computador e o cinema sonoro, outras formas de producédo
textual foram organizadas. Desse modo, passamos a observar o texto como algo que vai além
da composicdo linguistica, em que imagens, cores, formas, luz, sombra, sons passaram a fazer
parte das composicGes textuais. No texto cinematografico, por exemplo, temos a reunido de
varios elementos, como a imagem em movimento, a fala das personagens e 0s gestos
interagindo entre si para a construcdo do sentido global. Essa associacdo de linguagens
(verbal e ndo verbal) caracteriza o conceito de multimodalidade. Assim, a multimodalidade
deve ser o reconhecimento de que a lingua ndo é o centro da comunicacdo, uma vez que 0S
gestos e a fala coocorrem, a lingua e a imagem trabalham juntas. Se a imagem, a lingua e o
som sdo coordenados, multimodal ¢ “qualquer texto cujos significados sejam percebidos por
meio de mais de um codigo semidtico” (KRESS; van LEEUWEN, 2006, p. 177).

Nesse sentido, para Kress (1995, p. 7), amplia-se o conceito de texto, o qual deve ser
Visto como:

Um tecer junto, um objeto fabricado que é formado por fios tecidos juntos - fios
constituidos de modos semi6ticos. Esses modos podem ser entendidos como formas
sistematicas e convencionais de comunicagdo. Um texto pode ser formado por varios
modos semioticos (palavras e imagens, por exemplo) e, portanto, podemos chegar a
no¢do de multimodalidade. Com o advento de materiais computadorizados,

multimidia e interacional, esta forma de conceituar a semiose se torna cada vez mais
pertinente.
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O autor postula a ideia de que néo se deve estudar o verbal e o0 ndo verbal de forma
separada. Para ele, deve-se usar uma linguagem e terminologia compativeis, que possibilitem
falar de ambos (verbal e ndo verbal), ja que, na comunicagdo do dia a dia, eles se unem para
formar textos. Essa integracao de diferentes codigos semidticos promove a multimodalidade
do texto. E importante observar que cada codigo (ou “fio desse tecido”) concorre para a
producdo de sentidos. Assim, para se chegar ao sentido global de um texto multimodal, é
preciso observar “cada fio”, mas sempre de forma conjunta.

Em varios géneros textuais, como o cinematogréafico, por exemplo, a multimodalidade
permite aos produtores e leitores/espectadores dos textos o potencial de significacdo dos
modos e meios semioticos. Segundo Kress e van Leeuwen (2006), é importante atentar para
esse novo cenario semidtico, a fim de se estabelecer novos estudos no dominio da
comunicacéo e representacio’®.

Como mencionamos, dentre as varias configuragdes textuais, o filme, um dos objetos
de nossa pesquisa, também se enquadra em um tipo de texto multimodal, pois, no que tange a
linguagem cinematografica, é preciso considerar, além do poder das imagens, 0 conjunto das
mensagens cujo material de expressdo compfe-se de cinco pistas ou canais: “a imagem
fotogréafica em movimento, os sons fonéticos gravados (dialogos), os ruidos, 0 som musical e
a escrita (letreiros, legendas, inscri¢cbes diversas, como os créditos, intertitulos, materiais
escritos no plano)” (MARTIN, 2013, p. 280). Percebemos, assim, que, embora, segundo o
autor, apenas um desses elementos seja especifico da linguagem cinematogréafica — a imagem
em movimento, todos os elementos entram na composi¢do do sentido global do filme,
constituindo-o como um texto multimodal. Outras questdes a respeito da materialidade
filmica serdo apontadas no capitulo 2, em que trataremos da narratividade cinematogréfica.

Até aqui discutimos as varias concepcdes sobre textos, observamos a ampliacdo do seu
conceito, em que ha cada vez mais necessidade de se atentar para sua natureza multimodal.
Notamos que, dentre as varias possibilidades de manifestacdo multimodal, temos o filme.
Além disso, concebemos, a partir dos elementos apresentados para a producdo ou recepcao de

um texto, a intertextualidade como um dos principais fatores na constituicdo do seu sentido

19 Em outro ambito, no campo da discursividade, Alves e Passeti (2013) também apresentam em seu trabalho
alguns apontamentos a respeito de se considerar elementos semi6ticos diferentes na obtencdo do significado,
como, por exemplo, em uma maquinaria filmica. Segundo as autoras, essa € vista como o lugar da
heterogeneidade da imagem, de onde se da filiagcBes interdiscursivas observadas nos elementos formuladores da
linguagem ndo verbal, os quais, para Souza (1998 apud ALVES e PASSETI, 2013, p. 203) consistem em jogos
de “formas, cores, imagens, luz, sombra, angulo, cdmera. Elementos, segundo ela, denominados operadores
discursivos ”, 0s quais possibilitam apreender a rede complexa de producgdo de sentidos heterogéneos no que se
refere aos aspectos discursivos e ideoldgicos.
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global, seja ele somente linguistico ou de natureza multimodal. Assim, a intertextualidade sera
um dos fendmenos que contribuird para a coeréncia de um texto.

Desse modo, é preciso atentar para a constituicdo heterogénea de um texto, como, por
exemplo, um filme, em que os varios “fios semioticos” complementam-Se para a construcao
do tecido textual. Ademais, é preciso perceber que a heterogeneidade também estd marcada
pelas relacBes intertextuais que um texto mantém com outros textos, assunto que tratamos na

proxima secao.

1.3 A intertextualidade

Devido a importancia que esse topico tem para nossa pesquisa, dedicamo-nos nessa
secdo a apresentar o conceito de intertextualidade, passando por sua origem e tratamento nos
campos literdrio e linguistico. Pretendemos com isso mostrar a dimensdo desse amplo
fendmeno, abordando um pouco de suas especificacOes, para podermos explicitar a posi¢éo

tedrica que adotamos em nosso trabalho.

1.3.1 Origem do termo e definigéo

O fenbmeno da intertextualidade encontra-se presente em perspectivas tedricas
diferentes, como a Linguistica Textual e a Teoria Literaria. E no interior do campo literario
gue a semioticista Julia Kristeva (1974), na década de 60, a partir do dialogismo bakhtiniano,
cunhou o termo intertextualidade.

Para Bakhtin (2009), a estrutura da enunciacdo esta centrada no social. A enunciacao
como tal so se torna efetiva entre falantes. De acordo com o autor russo, “qualquer que seja o
aspecto da expressdo-enunciacdo considerado, ele sera determinado pelas condiges reais de
enunciacao em questao, isto €, antes de tudo pela situacéo social mais imediata” (BAKHTIN,
2009, p.116).

O autor (2009, p. 127) argumenta que a “verdadeira substancia da lingua ndo ¢
constituida por um sistema abstrato de formas linguisticas nem pela enunciacdo monoldgica
isolada, nem pelo ato psicofisiologico de sua producdo, mas sim pela interacdo verbal,
promovendo, dessa maneira, a enunciacdo ou enunciagdes.” Qualquer enunciag¢do, por mais
significativa e completa que seja, constitui apenas um elo na cadeia de comunicacdo verbal

ininterrupta.
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A nocdo de dialogo, para Bakhtin (2011), pode ser vista no sentido estrito e amplo. O
estrito pode ser definido como aquele a que Barros (1994) apresenta como a interacdo verbal
entre 0 enunciador e 0 enunciatario, no espaco do texto. Segundo a autora, para Bakhtin, o
dialogismo interacional s6 pode ser entendido pelo deslocamento do conceito de sujeito. O
sujeito deixa o papel central e é substituido por diversas (ainda que duas) vozes sociais, que 0
tornam um sujeito histérico e ideoldgico. Esse pensamento concebe o dialogismo como o
espaco interacional entre 0 eu e o tu ou entre o0 eu e 0 outro, no texto. Bakhtin (2009) expde
que o papel do outro € base para a constituigdo do sentido. Por isso, sua afirmagdo: A “palavra
€ uma espécie de ponte lancada entre mim e 0s outros. Se ela se apoia sobre mim numa
extremidade, na outra apoia-se sobre meu interlocutor” (BAKHTIN, 2009, p.117).

Em sentido amplo, Bakhtin postula que o didlogo nao deve ser visto apenas como uma
comunicacdo em voz alta, de pessoas colocadas face a face, mas é toda comunicacéo verbal

de qualquer tipo que seja. De acordo com o pensador russo:

todo falante é por si mesmo um respondente em maior ou menor grau: porque ele
ndo é o primeiro a ter violado o eterno siléncio do universo, e pressupfe ndo s6 a
existéncia do sistema da lingua que usa mas também de alguns enunciados
antecedentes - dos seus e alheios - com 0s quais 0 seu enunciado entra nessas ou
naquelas rela¢fes (baseia-se neles, polemiza com eles, simplesmente os pressupde ja
conhecidos do ouvinte). Cada enunciado é um elo na corrente complexamente
organizada de outros enunciados. (BAKHTIN, 2011, p. 272)

Esse segundo aspecto, de acordo com Barros (1999), é o mais explorado e mais
conhecido do dialogismo de Bakhtin. Nessa concep¢do, o dialogo ocorre entre muitos textos
da cultura, no interior de cada texto. Desse modo, o texto é concebido como “um ‘tecido de
vozes’ oriundas de praticas de linguagem socialmente diversificadas” (BARROS, 1999, p.34).

Como foi apresentado anteriormente, relacionado a principio ao estudo da literatura, é
a partir da nocdo de dialogismo no sentido amplo que o termo intertextualidade é cunhado
pela critica literdria Julia Kristeva. Conforme a autora: “todo texto se constréi cOmo um
mosaico de citacdes, todo texto € a absorcdo e transformacdo de um outro texto”
(KRISTEVA, 1974, p. 64). Desse modo, Kristeva (1974) defende que a obra literaria
redistribui textos anteriores em um s texto, sendo necessario pensa-la como um intertexto.

Considerando a natureza deste trabalho, no sentido de que buscamos as relagdes
intertextuais entre campos semidticos distintos — o literario e o linguistico, faz-se necessario
observarmos como a intertextualidade é tratada nessas duas areas, para percebermos eventuais

diferencas e semelhancgas entre essas abordagens.



34

1.3.2 A intertextualidade na Literatura

No campo da literatura, Jenny (1979) constitui-se em fonte importante para o estudo
sobre a intertextualidade. Ele argumenta que seria incompreensivel a obra literaria fora da
intertextualidade. Segundo o autor, s6 é possivel apreender o sentido e a estrutura de uma obra
literaria se a relacionar com seus arquétipos, que sao, por sua vez, abstraidos de longas séries
de textos. Diante desses modelos arquetipicos, a obra literaria entra sempre numa relacdo de
realizacdo, de transformacao ou de transgressao. Jenny (1979) afirma que fora de um sistema,
a obra € impensavel. Assim, mesmo quando uma obra ndo apresenta nenhum traco comum
com 0s géneros existentes, ela ndo negara sua permeabilidade ao contexto cultural, pois “ela
confessa-a justamente por essa negacdo” (JENNY, 1979, p.5)

Para Jenny (1979), compreender uma obra pressupde uma competéncia na decifragio
da linguagem literaria, a qual so e adquirida na pratica de uma multiplicidade de textos. Essa
pratica torna igualmente inconcebivel pensar em uma “virgindade ” por parte do receptor. 1sso
evidencia que tanto o produtor quanto o receptor de textos estdo constantemente em contato
com Vvarios tipos de textos, permitindo, dessa forma, a assimilacdo de seus contetdos e suas
formas. Nessa mesma perspectiva, Romualdo (2000, p. 60) observa que: “Ha a necessidade de
estarmos trabalhando sempre com mais de um texto, buscando suas relagdes com outros
textos existentes na cultura, qualquer texto remete implicitamente para outros textos”.
Conforme o autor, trata-se de uma intertextualidade implicita, que se refere ao funcionamento
da literatura.

De acordo com Jenny (1979), a intertextualidade ndo s6 condiciona o uso do codigo,
“mas também esta explicitamente presente ao nivel do contetdo formal da obra”, como ocorre
em todos os textos que deixam transparecer a sua relagdo com outros, como, por exemplo, a
imitacdo, a parddia, a citacdo, a montagem e o plagio. Nesse sentido, a determinacédo
intertextual da obra é dupla, uma vez que uma obra parodistica, por exemplo, relaciona-se, ao
mesmo tempo, “com a obra que caricatura e com todas as obras parodisticas constitutivas de
seu proprio género” (JENNY, 1979, p.6).

Ainda no campo da literatura, Genette (1997) propds uma analise concreta de como a
intertextualidade realiza-se no interior de textos especificos, esbogando metodologicamente 0s
arranjos das possiveis relagdes entre textos, o que o autor chama de transtextualidade ou
transcendéncia textual, o que, para ele, significa “tudo o que situa o texto em uma relagdo,

manifesta ou oculta, com outros textos” (GENETTE, 1997, p.1). Essa ideia corresponde a
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tudo o que coloca em relacdo, ainda que implicita, um texto com outros textos e que inclui
qualquer relacdo que ultrapasse a unidade textual de analise. O autor subclassificou as
transtextualidades em cinco tipos.

O primeiro, denominado intertextualidade, em um sentido mais restritivo, refere-se a
relacOes de copresenca entre dois ou mais textos, o que seria identificada pela presenca efetiva
de um texto em outro, como na citacdo explicita (com o uso de aspas ou grifo, como itélico ou
negrito), alusdo ou plagio. A alusdo, para o autor, ocorre quando um enunciado supbe a
“percepcao de uma relagdo entre si € um outro texto, ao qual necessariamente se refere por
meio de tal ou qual dentre suas inflexdes, que s6 sdo reconheciveis para quem tem
conhecimento do texto-fonte”(GENETTE, 1997, p.2). Por citacdo, a qual pode aparecer com
aspas (ou grifo, como italico ou negrito), entende-se a insercdo de componentes de um texto
em outro de maneira explicita, fica evidente a divisdo de vozes dentro de determinado texto.
Por fim, o plagio deve ser visto como uma apropriacao indébita, j& que usa passagem(ns) de
texto de outrem como se fosse de propria autoria. E considerado crime, ja que ndo s&o
atribuidos os créditos a quem de fato elaborou as ideias propostas.

Genette (1997) apresenta o segundo tipo de transtextualidade, denominado
paratextualidade, como sendo a relagdo entre o texto em si e 0s paratextos que o circundam,
como titulo, subtitulo, prefacio, notas marginais, finais ou rodapé, epigrafes, ilustracfes dentre
outros sinais envolvendo o texto. Uma mencdo paratextual (que pode estar no titulo, por
exemplo, Poemas, Ensaios...)”. Essa no¢do equivale a que Koch, Elias e Cavalcante (2007)
denominam de intertextualidade intergenérica (conceito que serd discorrido na proxima
secdo).

O terceiro tipo proposto € a metatextualidade que corresponde a relagdo de comentério
ou critica. Consoante Koch, Elias e Cavalcante (2007), esse concepcdo desempenha uma
func&o critica, no caso do autor francés Genette, no campo da critica literaria.

A arquitextualidade, um outro tipo de transtextualidade, refere-se a filiacdo do texto
com o0 género discursivo em que se enquadra, isto €, corresponde a um processo de
enguadramento de um texto em outras instancias ou categorias maiores, como 0 género e o
discurso. Envolve, segundo Genette (1997, p. 4), “uma relacdo que ¢ completamente
silenciosa, articulada por, no maximo, uma mencao paratextual (que pode estar no titulo ou

subtitulo)”. O texto deriva de outro ja existente, por meio direto ou indireto ou imitago. E
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dessa relagdo que se originam a parodia, o pastiche, o travestimento burlesco. Genette (1997)
denomina o texto-fonte de hipotexto e o derivado de hipertexto™

Piegay-Gros (1996), por seu turno, divide as relagcdes intertextuais em dois grupos:
relacGes de copresenca entre dois ou mais textos e relacdes de derivacdo de um ou mais textos
com base em um texto-fonte. No primeiro grupo, a autora apresenta: a) a citagdo, que consiste
na insercdo expressa de um texto em outro; b) a referéncia, embora seja similar a citagéo, néo
ha transcricdo literal do texto-fonte; ¢) a alusdo, que se refere a retomada de modo sutil do
texto-matriz, a qual o leitor deve perceber por meio de indicacbes e d) o plagio, que
corresponde ao empréstimo ndo declarado, € a mesma nocéo de Genette (1997). No segundo
grupo, enquadram-se: a) a parddia, que consiste na transformacao de um texto cujo contetido
¢ modificado, mesmo conservando o estilo; b) o travestimento burlesco é baseado na
reescritura de um estilo a partir de uma obra cujo conteldo € conservado e c) o pastiche
caracteriza-se pela imitagdo de um estilo, seja de um autor ou de uma época, com propdsitos
criticos e/ou humoristicos, porém pode também atender a outros objetivos.

Podemos observar que os autores citados revelam a importancia da intertextualidade
para 0 campo literario, como o proprio Jenny (1979, p. 5) afirma: “fora da intertextualidade, a
obra literaria seria incompreensivel”. Assim, verificamos que os autores postulam que esse
fendmeno serve para dois fins: um, que segue no viés da convergéncia, mantém significados
do texto-fonte; o outro, por sua vez, tem o poder de transformar o texto de origem em novos
estilos, ampliando, desse modo, as producdes literarias.

Sem termos a pretensdo de exaustividade, ao trazermos os estudos da intertextualidade
no campo literario, pretendemos mostrar como esse fendmeno é uma preocupagdo também do
campo da literatura. Na proxima secéo, observaremos como a intertextualidade é vista no

campo dos estudos linguisticos.

1.3.3. A intertextualidade na Linguistica

A intertextualidade é um fendmeno que, como vimos anteriormente, surgiu no ambito

literario, no entanto, esse recurso é tdo recorrente em momentos de producdo e recepc¢do

10 sentido de hipertexto, aqui, deve ser visto de modo diferente daquele empregado nos estudos dos géneros
discursivos, em que se entende que é uma forma de organizacdo cognitiva e referencial cujos principios ndo
produzem estrutura fixa, mas constituem um conjunto de possibilidades estruturais que caracterizam acfes e
decisbes cognitivas baseadas em séries de referenciagcbes ndo continuas e nao progressivas (MARCUSCHI,
1999, p. 21).
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textuais, que ultrapassa esses limites, tornando-se presente em outras &reas. De acordo com 0
semioticista Barthes (1974 apud Koch 1998, p. 46):

0 texto redistribui a lingua. Uma das vias dessa reconstrucdo é a de permitir textos,
fragmentos de textos que existiram ou existem ao redor do texto considerado, e, por
fim dentro dele mesmo, todo texto é um intertexto; outros textos presentes nele, em
niveis varidveis, sob formas mais ou menos reconheciveis.

Observamos que essa afirmacdo de Barthes corrobora aquela apresentada por Jenny
(1979), no campo literario, que a intertextualidade tem o papel de “elo” nesse processo de
existéncia textual, em que podemos notar, em determinados momentos, ora tracos mais
explicitos, ora mais implicitos, dependo das inten¢des de produgdo. Essa nogdo de “elo”

reporta a Bakhtin, para quem:

O texto s6 ganha vida em contato com outro texto (com contexto). Somente neste
ponto de contato entre textos é que uma luz brilha, iluminando tanto o posterior
como o anterior, juntando dado texto a um didlogo. Enfatizamos que esse contato é
um contato dialégico entre textos [...] por trds desse contato estd um contato de
personalidades e ndo de coisas. (BAKHTIN, 2009, p. 128)

A mesma nocdo de dialogismo, apresentada por Bakhtin (2009) e abarcada pela
literatura, é incorporada pela Linguistica Textual, segundo a qual um texto (enunciado) nédo
existe nem pode ser compreendido isoladamente, isto é, sempre estara dialogando com outros
textos. Desse modo, podemos citar Koch (1998, p. 46), a qual apresenta que “todo texto ¢ um
objeto heterogéneo que revela uma relagéo radical de seu interior com seu exterior; e desse
exterior, evidentemente, fazem parte outros textos que Ihe déo origem, que o predeterminam,
com os quais dialoga, que retoma, a que alude ou que se opde”.

Considerando esse postulado apresentado por Bakhtin, Koch, Bentes e Cavalcante
(2007) propdem relacionar o fendmeno da intertextualidade em duas facetas: uma em sentido
amplo (lato sensu), constitutivo ndo apenas de enunciados isolados, mas de modelos de
producdo/recepcdo de textos/discurso tacitamente aceitos; outra, em sentido restrito (stricto
sensu), quando um texto remete a outros textos ou fragmentos efetivamente produzidos, com
0s quais estabelece algum tipo de relacéo.

Em se tratando de sentido amplo, estamos no &mbito dos varios discursos que
permeiam as producdes textuais, dessa forma, a ideia de “coro de vozes”, o que nos remete a
nocdo de polifonia. E importante atentarmos para as diferencas existentes entre os termos

intertextualidade e polifonia, visto que muitos utilizam esses termos como se fossem
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sinbnimos, no entanto, ndo o sdo, Vvisto que todo caso de intertextualidade é um caso de

polifonia, mas nem toda a polifonia é uma intertextualidade.

1.3.3.1. A Polifonia

O conceito de polifonia foi introduzido nas Ciéncias da Linguagem por Bakhtin (2009)
para caracterizar o romance polifénico de Dostoiévski. Esse romance “caracteriza-se pelas
varias vozes e consciéncias que mantém umas com as outras uma relacdo de igualdade no
discurso” (ROMUALDO, 2002, p.54). Segundo Bakhtin (2002, p.4), em Dostoiévski, as
personagens principais sdo ‘“ndo apenas objetos do discurso do autor, mas os proprios sujeitos
desse discurso”. Nesse sentido, o romance polifénico opde-se ao romance monoldgico, que se
refere ao fato de todos os discursos dentro de um determinado texto convergirem para um
mesmo discurso (ou mesmo pensamento ideoldgico).

Apoiado no conceito de polifonia de Bakhtin, Oswald Ducrot (1987) introduziu o
termo no campo linguistico, no plano da Pragmética Semantica (ou Linguistica). Ducrot
(1987, p. 161) contesta a existéncia da unicidade do sujeito falante. Ele incorpora o conceito
de polifonia elaborado por Bakhtin, no sentido de reconhecer a existéncia de “varias vozes”
simultaneas em um enunciado. O autor francés chama a atencdo para a possibilidade de se
observar essas “vozes” em um enunciado isolado.

Por enunciado, Ducrot (1987) entende uma manifestacdo linguistica, uma frase, por
exemplo: “Hoje o dia estd quente”, que dita em situagdes enunciativas diferentes, tem-se
enunciados distintos de uma mesma frase. Dessa forma, frase e enunciado séo concebidos de
maneira diferente, isto €, uma mesma frase podera ser inserida em enunciados diversos.

O autor diferencia, ainda, a enunciacdo. Para ele, enunciacdo pode designar trés
acepcOes: 1) atividade psico-fisiologica, implicada pela producdo do enunciado; 2) a
enunciacdo como produto da atividade do sujeito falante, um segmento do discurso ou
enunciado; 3) a enunciagdo, enquanto acontecimento, para o autor, “¢ o acontecimento
constituido pelo aparecimento de um enunciado” (DUCROT, 1987, p. 168). Trata-se de um
acontecimento histérico em um sentido especifico, ou seja, é dada existéncia a alguma coisa
gue ndo existia anteriormente e que ndo existira depois de se falar. Das trés acepcOes
apresentadas, o linguista defende a terceira.

Elencados esses conceitos, Ducrot (1987) cuida, também, de deixar claro que ndo nega
a existéncia de um autor na producéo de um enunciado, mas prefere ndo tomar partido com

relag@o ao problema do autor do enunciado, sua nogao ¢ “neutra” em relacdo a essa ideia.
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Ao definir a nocdo de enunciagdo, o linguista recusa introduzir a ideia de um produtor
da fala, sua nogdo é neutra, mas ndo se pode dizer o mesmo da descri¢do da enunciagdo, a
qual é constitutiva do sentido dos enunciados. “Ela contém, ou pode conter, a atribuicdo a
enunciagdo de um ou varios sujeitos que seriam a sua origem” (DUCROT, 1987, p.182). Para
0 autor, o enunciado tem um carater polifénico quando se refere a apreensdo do seu sentido,
ou seja, quando se precisa buscar o seu sentido em uma enuncia¢do. Esse fato assinala a
superposicao de diversas “vozes”.

A tese defendida por Ducrot (1987) refere-se a necessidade de se distinguir entre esses
sujeitos pelo menos dois tipos de personagens, 0s enunciadores e os locutores. Segundo o
autor, sobre locutores, o que o motiva em relacdio a nogdo plural para locutores ¢ “a
existéncia, para certos enunciados, de uma pluralidade de responsaveis, dados como
irredutiveis” (DUCROT, 1987, p.182).

Por definicdo de locutor, Ducrot (1987) entende como sendo um ser que €, no proprio
sentido do enunciado, manifestado como seu responsével, ou seja, como alguém a quem se
deve atribuir a responsabilidade do enunciado. E a ele que se confere o pronome eu e as
outras marcas de primeira pessoa. No discurso relatado direto, por exemplo, o locutor,
designado por eu, pode ser distinto do autor empirico do enunciado, de seu produtor, ainda
que as duas personagens coincidam usualmente no discurso falado. Ha casos em que, de fato,
0 autor real tem pouca ligagdo com o locutor, ou seja, com o ser, apresentado no enunciado,
como aquele a quem se deve dar a responsabilidade pela existéncia de um enunciado.
(DUCROT, 1987, p. 182)

O autor propde a existéncia de um “locutor enquanto tal” (por abreviacdo “L”) e o
locutor enquanto ser no mundo (“A”). L € o responsdvel pela enunciagdo, considerado
unicamente enquanto tendo esta propriedade. £ é uma pessoa “completa”, que possui, entre
outras caracteristicas, a de ser origem do enunciado, ndo negando a condigdo de L e £
pertencerem somente ao plano do discurso, concebidos no sentido do enunciado e cujo
estatuto metodologico €, pois, completamente diferente daquele do sujeito falante (ser
empirico). (DUCROT, 1987, p. 188)

H& possibilidade de polifonia, de acordo com o linguista, primeiramente, quando
existem dois locutores distintos em casos de “dupla enunciagdo”. Assim, observamos o
exemplo: “O governo revelou que cortara alguns gastos”, ha um enunciado expresso por um
locutor (L) que diz “O governo revelou que cortara alguns gastos”. No entanto, podemos
notar que neste enunciado ha outra voz, “a do governo”, constituindo-se, desse modo, em um

outro locutor (L), o qual enuncia o fato “de cortar gastos”.
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Conforme Ducrot (1987), hd um segundo tipo de polifonia, a dos enunciadores. O

autor expde 0 seguinte conceito para esse termo:

Seres que sdo considerados como se expressando através da enunciacdo, sem que
para tanto se lhe atribuam palavras precisas; se eles ‘falam” é somente no sentido em
que a enunciacdo é vista como expressando seu ponto de vista, sua posi¢do, sua
atitude, mas ndo no sentido material do termo, suas palavras (DUCROT, 1987, p.
192).

Assim, de acordo com o estudioso, podemos fazer a seguinte comparagdo: o0
enunciador esta para o locutor, assim como a personagem esta para o autor (mas, neste caso,
correspondendo ao narrador), visto que ele opBe o locutor ao sujeito falante empirico, isto é,
ao produtor efetivo do enunciado.

Desse modo, em um enunciado como: “Elizabeth Bennet ndo ¢ uma heroina igual as
outras de sua época”, notamos a presenga de um locutor (L) que, ao expor esse enunciado,
permite-nos entrever a existéncia de dois enunciadores (E; e E;). Para E;: “Elizabeth Bennet é
uma heroina igual as outras de sua época”; ja E, nega esse pressuposto. Ha, nesse caso, a
existéncia de mais de um enunciador que representa pontos de vista diferentes, sendo um
deles aderido, ou assimilado pelo locutor, que aqui, assimila E;.

Koch, Bentes e Cavalcante (2007), com base em Ducrot, afirmam que a polifonia é
algo que ocorre constantemente no discurso, permitindo ao locutor a possibilidade de tirar
consequéncias de uma afirmativa cuja responsabilidade ele ndo assume diretamente,
atribuindo-a a outro enunciador.

O conceito de polifonia, consoante Koch (2004, p. 154), é mais amplo que a
intertextualidade. Para a autora, esta se constitui na presenca de um intertexto cuja fonte é
explicitamente mencionada ou ndo (ou seja, intertextualidade explicita ou implicita). De
acordo com Koch et al.(2007), entre intertextualidade e polifonia ha uma relagdo de incluséo:
a polifonia abarca todos os casos de intertextualidade, mas seu campo é bem mais amplo que
o0 daquela. Tanto um fendmeno como outro é a evidéncia da presenca do outro nos discursos
textuais.

Nesse sentido, quando observamos a presenca de outro texto em um dado enunciado,
ainda que de forma implicita, como ocorre na parddia, na alusdo, por exemplo, temos a
intertextualidade implicita; quando isso ndo acontece, ja ndo se trata de intertextualidade, mas,

sim, de polifonia.
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1.3.3.2 A intertextualidade em sentido restrito

Em se tratando de intertextualidade restrita, Koch, Bentes e Cavalcante (2007)
apontam o0s seguintes tipos, como, 0s apresentados a seguir:

A intertextualidade temética é localizada entre textos cientificos pertencentes a uma
mesma area do conhecimento, que comungam temas e se servem de conceitos e terminologias
préprios, contidos nessa area teorica; entre materias de jornais num jornal do mesmo dia ou da
mesma semana que tratem do mesmo assunto; entre textos literarios de uma mesma escola de
época; entre diversos contos de fadas e lendas, fabulas, como, por exemplo, “A raposa ¢ as
uvas” de Esopo, La Fontaine, Millor Fernandes; uma pega teatral com varias versées. Como
podemos perceber pelas possibilidades elencadas, esse tipo de intertextualidade é definido
como a relacdo de dialogo que dois ou mais textos mantém entre si, compartilhando um
mesmo tema, embora sejam diferentes, uma vez que a medida que um texto é tomado
dialogicamente por outro, devido a nova situacdo comunicativa no qual é usado, passa a
atender a novos objetivos e a construir novos sentidos, (KOCH, BENTES E CAVALCANTE,
2007).

Em relagdo a intertextualidade estilistica, as autoras acima citadas descartam a
possibilidade de intertextualidade apenas de forma, uma vez que elas afirmam que “toda a
forma necessariamente emoldura, enforma determinado contetdo, de determinada forma”.
Esse tipo de intertextualidade ocorre quando o produtor do texto, com varios propoésitos,
repete, imita, parodia certos estilos ou variedades linguisticas: sdo corriqueiros em textos que
reproduzem linguagem biblica, um jargdo profissional, um dialeto, o estilo de determinado
género, autor ou segmento da sociedade. ( Koch et al. 2007)

Intertextualidade explicita, por sua vez, ocorre quando, no proprio texto, é feita
mencao ao texto fonte, ou seja, quando outro texto ou fragmento citado, € atribuido a outro
produtor textual. Isso pode ser visto por meio de citacGes, referéncias, mencgdes, resumos,
resenhas e traducOes; em textos argumentativos, quando se usa 0 recurso do argumento de

autoridade®?,

2A ideia se sustenta pela citacdo de uma fonte confiavel, que pode ser um especialista no assunto ou dados de
instituicdo de pesquisa, uma frase dita por alguém, lider ou politico, algum pesquisador ou algum pensador,
enfim, uma autoridade no assunto abordado. A citagcdo pode auxiliar e deixar consistente a tese defendida. Essa
citacdo deve apresentar-se, geralmente, entre aspas.
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No que se refere a citagdo, Bazerman (2006) expde que as formas mais nitidas de
intertextualidade explicita sdo a citacdo direta e indireta, com mencao da autoria das palavras
citadas e identificada por marcas tipograficas especificas, como aspas, adentramento do
paragrafo, uso de fontes diferenciadas, como italico. Esse tipo de intertextualidade,
geralmente, ocorre com a especificacdo da fonte, reproducéo do sentido original e emprego de
expressoes que expressam a perspectiva daquele que cita diante do texto citado.

Ja a intertextualidade implicita, caracteriza-se pela presenca de um intertexto, mas
sem menciona-lo explicitamente, conforme Koch e Elias (2008, p. 92), que afirmam que esse
tipo de intertextualidade “ocorre sem citagdo expressa da fonte, cabendo ao interlocutor
recupera-la na memoria para construir o sentido do texto”.

Koch et al (2007) também discutem a respeito desse tipo de intertextualidade,
conforme as autoras, ha intertextualidade implicita quando se introduz, no préprio texto, outro
texto, sem qualquer mencdo explicita da fonte, com o proposito seja de seguir a orientacdo
argumentativa, seja de contradizé-lo, de ridiculariza-lo. Quando se segue a mesma orientacdo
de conteldo, tem-se o que Sant’Anna (1985) chama de “intertextualidade das semelhangas”;
ja para Grésillon e Maingueneau (1984), seria uma “captagdo”.

No que diz respeito a contradi¢do do texto fonte, tém-se contetdos parodisticos e/ou
irbnicos, que, para Sant’Anna (1985), ¢ intertextualidade das diferencas, enquanto para
Grésillon e Maingueneau (1984), € “subversao”.

Em relagdo a intertextualidade implicita, o produtor do texto espera que o
leitor/ouvinte/espectador ative sua memoria discursiva para recuperar o texto fonte. Caso isso
ndo aconteca, a construcdo do sentido estara prejudicada.

H& um terceiro tipo de intertextualidade implicita, porém, nesse caso, 0 autor do texto
ndo deseja, ou ndo quer que o interlocutor recupere a fonte. Ele faz de tudo para camufla-lo,
trocando termos, fazendo inversdes sintaticas, apagando algumas informacg6es. Trata-se do
plagio, obra alheia que alguém se apropria indevidamente como se fosse sua.

Outro tipo de intertextualidade refere-se a intertextualidade intergenérica. Koch,
Bentes e Cavalcante (2007, p. 85) avaliam que as relagdes que podem ser estabelecidas entre
um texto e outro ndo residem somente no plano dos enunciados isolados, mas também por
meio de “modelos gerais e/ou abstratos de produgdo e recepcdo de textos/discursos”. A
intertextualidade genérica mantém relagBes intertextuais no que diz respeito a forma
composicional, ao conteddo tematico e ao estilo. As autoras revelam, a partir de Van Dijk
(1983), que os modelos textuais sdo propriedades representadas na memdria social sob a

forma de esquemas. Por isso, em nossas praticas comunicativas, recorremos a modelos de
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textos, ou géneros textuais, que circulam e fazem parte de uma memoria social, acionados de
acordo com nossas necessidades comunicacionais.

Os géneros textuais representam as intencdes, objetivos, concepgdes, opinides dos
interlocutores sobre o texto que esta sendo lido ou escrito, assim como as propriedades do
contexto, como, por exemplo, tempo, lugar, condi¢des de produgéo.

Muitas vezes, porém, € possivel encontrar, no lugar préprio de determinada préatica
social, um género pertencente a outra moldura comunicativa, isso ocorre a fim de produzir
certo efeito de sentido. Para isso, 0 produtor conta com o conhecimento prévio de seu
ouvinte/leitor a respeito do género em questdo. A esse recurso utilizado por muitos produtores
de texto, da-se 0 nome de intertextualidade (inter)genérica ou, segundo Marcuschi (2002, p.
31), “configuracao hibrida”, como expde o autor: “a intertextualidade inter-géneros designa o
aspecto da hibridizacdo ou mescla de funcGes e formas de géneros diversos num dado
género”. Isso ¢ muito comum em textos opinativos, em que o autor faz uso de uma fabula, um
conto infantil ou uma receita, por exemplo, para ironizar determinada situagio. E importante o
interlocutor estar atento quanto a forma e a funcdo dos géneros para que a interpretacdo nédo
tenha equivocos.

No ultimo tipo de intertextualidade apresentado por Koch, Bentes e Cavalcante
(2007), temos a intertextualidade tipoldgica. Esse tipo refere-se a determinadas sequéncias
ou estruturas textuais, como: narrativas, descritivas, expositivas, injuntivas, argumentativas
gue apresentam um conjunto de caracteristicas comuns no que diz respeito a suas
estruturacoes.

Na narrativa, por exemplo, é possivel encontrar uma sucessao temporal, isto é, ha uma
situacdo inicial, um desequilibrio e uma resolucdo final; predominancia de verbos no tempo
passado do mundo narrado®. E comum o uso do discurso direto, indireto ou indireto livre. H&
predominancia dessa tipologia textual em contos, fabulas, relatos, romances, filmes.

A sequéncia descritiva, por sua vez, apresenta tragos comuns, como: caracterizacao de
determinado elemento, ocorréncia significativa de verbos de estado e situagdo, que aparecem
no presente, quando se trata de um comentario.

J& as sequéncias expositivas, apresentam andlise ou sintese de representagdes

conceituais numa ordem légica. Verbos do mundo comentado, ou seja, sequéncias em que ha

Y Segundo Perfeito (1995, p.7), Weinrich, apds examinar os tempos verbais franceses e as situagdes de
comunicativas, constatou que os verbos referem-se a0 mundo narrado ou ao comentado (0 comentario). Ao
primeiro pertencem as ocorréncias relatadas “quando a atitude comunicativa é de distancia, sem engajamento”,
assim, temos o conto, a fabula, o romance. Ja o segundo, as situagfes comunicativas mostram atitudes de tensdo,
de compromisso, de responsabilidade do falante com o que esta sendo dito, como, por exemplo, 0s ensaios, 0s
artigos de opinido.
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uso de verbos no tempo presente, como um artigo cientifico, e uso de conectores do tipo
I6gico, como, por exemplo, conjuncdes de valor explicativo.

Nas sequéncias argumentativas, hd& o dominio de uso de argumentos/contra-
argumentos numa ordenacdo logica. Ha, ainda, predominio de conectores do tipo logico(
conjuncoes de valor explicativo, opositivo, conclusivo etc.), modalizadores, verbos do mundo
comentado, isto €, o uso de verbos no tempo presente como referéncia ao mundo real.

Segundo Kock, Bentes e Cavalcante (2007), cada género apresentara uma dessas
sequéncias tipologicas de forma predominante. Mas nada impede o uso de uma ou outra
sequéncia em um mesmo género. Por exemplo, num conto, a sequéncia comum € a narrativa,
mas ha momentos de descricdo do espaco ou personagens; ha, ainda, a exposi¢do (nas
intervencdes do narrador).

Os dois ultimos tipos de intertextualidade, na concepcdo das autoras, podem ser
trabalhados nos limites entre a intertextualidade em sentido amplo e em sentido estrito. Por
este, segundo elas, podemos observar que 0s géneros e 0s tipos textuais constituem-se em
instrumentos de formatacdo, unificacdo e limitacdo dos textos, suscitando no interlocutor
expectativas com relacdo a sua forma, composicdo. Por aquele, notamos que 0s processos de
producdo e de recepcdo de um determinado género textual pressupdem uma relacéo
necessaria com textos e/ou discursos anteriores, como apresentado por Bakhtin (2009) no que
diz respeito as questbes do dialogismo, possibilitando, assim, a ordenacdo e a estruturacéo,
agora, em termos historicos e sociais.

Authier-Revuz (1982), por sua vez, para se referir a alteridade no discurso, apresenta
duas concepcdes a heterogeneidade mostrada e a heterogeneidade constitutiva. A primeira
diz respeito a presenca de um discurso em outro de maneira que se pode localizar, identificar,
podendo surgir na forma nao-marcada, como, por exemplo, discurso indireto, indireto livre,
parafrase, pastiche etc. ou, ainda, pela forma marcada, como discurso direto, com aspas ou
alusdo identificada. A segunda heterogeneidade, por seu turno, refere-se ao interdiscurso, o
qual consiste no debate com a alteridade, em que todo discurso constitui-se em um dialogo
com outros discursos ja existentes.

Se fizermos um contraponto entre os tipos de intertextualidade apresentadas nos
estudos literarios e nos estudos linguisticos, encontramos como traco comum — entre outros —
que ambos os campos marcam como fendmeno intertextual o fato de que alguns textos
retomam outros textos efetivamente produzidos no universo cultural, que podem ser
incorporados na mesma dire¢do argumentativa ou em diregdo argumentativa diferente. Vimos

que, para Sant'Anna (1985), a intertextualidade pode ser entendida como a das semelhancas,
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constituindo-se em parafrase; ou como das diferencas, configurando-se em parddia. Tendo em
vista que um dos objetivos é observar a ocorréncia desses fendmenos neste estudo,
abandonaremos 0s outros pontos comuns entre 0os campos literarios e linguistico e trataremos

desses conceitos de maneira mais detalhada na proxima secdo™*.

1.3.3.3 A intertextualidade em sentido convergente versus em sentido divergente

Sant'’Anna (1985) prop&e um estudo em que, ao abordar o fendmeno da parddia, revela
que é preciso fazé-lo ao lado da paréfrase, estilizacio e apropriagdo. E importante esse estudo
para nosso trabalho, visto que o autor apresenta os efeitos da intertextualidade, considerados a
partir de uma visdo semioldgica. Dessa forma, segundo o autor, € preciso atentar para
segmentos, como a moda, 0 jazz, a pintura classica e moderna, a danga, a mimica, o cinema
etc. Ao realizar esse trabalho, ele discute o literario, mas tambeém evidencia a relevancia de se
buscar as informag6es implicitas presentes em outras variedades de texto.

Romualdo (2000, p.72) argumenta, com bases nas ideias de Sant’/Anna (1985), que a
parafrase reside ao lado da copia e da imitacdo. Ao utilizar o recurso da parafrase, o produtor
do texto toma 0 mesmo posicionamento do intertexto. De acordo com Sant'/Anna, a ideologia
tende a apresentar 0 mesmo e o idéntico, a repetir informagdes como se fosse um espelho: “a
paréafrase € um discurso sem voz, pois quem esta falando esta falando o que o outro ja disse. E
uma mascara que se identifica totalmente com a voz que fala atras de si”” (1985, p.29). O autor
compara a parafrase a um jogo, em que ndo ha tens&o, os “jogadores” jogam do mesmo lado.

Essa auséncia de conflito permite Sant'Anna (1985) expor que, na parafrase, hd um
efeito de condensacao, isto €, ha dois elementos que se equivalem a um. O autor apresenta o
carater ocioso da parafrase, visto que alguém abre méo de sua voz para deixar o outro falar.

Romualdo (2000) recupera a posi¢do de Schimiti (1989) para argumentar que parece
ndo haver uma fusdo completa de vozes na parafrase, embora ndo se coloquem em posicoes
antagbnicas. O autor revela que, mesmo em casos de reproducdo integral, é possivel
identificar a voz do autor citante e do citado. Isso ocorre devido a necessidade de alguma
reformulacédo obrigatdria, para a “reacomodagdo” da voz do autor do texto-fonte. Desse modo,

podemos dizer que ha uma ideologia convergente, mas o autor que cita possibilita a

' Esclarecemos que, ao mostrarmos como a literatura e a linguistica abordam a intertextualidade, nossa intengéo
era a de apresentar uma visdo geral do tratamento desse fendmeno nos dois campos que permeiam nossa
pesquisa. Em nenhum momento, tivemos a pretensdo de realizar um cotejamento minucioso de todos os pontos
comuns e diferentes no tratamento dos dois campos, até mesmo porqué isso seria de pouca produtividade para a
analise de nosso corpus.
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manifestacdo do texto original, por meio de marcas que podera retomar sem trazer para si a
responsabilidade daquilo que esta sendo dito.

Sant'’/Anna (1985) aponta, também, a estilizacdo como uma possibilidade de retomada
convergente do intertexto. O autor apresenta dois modelos de interpretacdo para este

fendmeno, como pode ser observado em Romualdo (2000, p.73):

a) A estilizacdo é uma técnica geral. Enquanto técnica, a estilizacdo € o meio, 0
artificio usado por um autor para recuperar o texto alheio. Quando a estilizagéo se da
na mesma dire¢do ideoldgica do texto anterior o efeito é uma paréafrase; quando ela
ocorre em sentido contrario, € uma parddia, contra-estilo.

b) A estilizacdo é um desvio tolerdvel do intertexto. De acordo com esse segundo
modelo, a estilizacdo opde-se a parafrase, na qual ocorre um desvio minimo, e a
parddia, na qual o desvio é total.

Na concepcdo de Sant’/Anna, quando se trata do segundo modelo, podemos entender o
desvio toleravel como um maximo de inovagdo que um texto poderia admitir sem que haja
subversdo ou inverséo de sentido. Nesse sentido, esse fendmeno estaria no limite do desvio
desejavel, ja que apresenta transformacdes, mas ainda 0 mantém fiel ao texto fonte.

Com base nas consideragdes acerca de parafrase e estilizacdo, podemos dizer que, ao
optar por um desses dois fendmenos, o produtor de um novo texto objetiva ndo negar o
sentido do texto anterior, mas confirma-lo, possibilitando, assim, uma intertextualidade em
sentido convergente.

Em oposicdo a esses dois fendmenos citados anteriormente, temos a parddia.
Etimologicamente parddia significa “canto paralelo” (do gr. para, ao lado de; ode, canto).
Essa origem evidencia que o termo grego implicava a ideia de uma cangao (ode significa um
poema para ser cantado) ao lado de outra, como se fosse um contracanto. Sua origem, dessa
forma, é musical (SANT'ANNA, 1985).

A propria origem da palavra marca o carater dialdgico e intertextual da parddia, pois
evidencia a ideia de dupla escritura e leitura (canto paralelo); e assinala também a orientacao
divergente em relagéo ao texto fonte (contracanto). (ROMUALDO, 2000, p.74)

Voltado para o estudo literario, Bakhtin (2002) revela que, na parddia, o produtor de
um texto introduz a fala de um outro, em que se opde diretamente a original. A segunda voz,
apos ter se alojado na outra fala, entra em divergéncias com a voz original que a recebeu,
obrigando-a a servir a fins opostos. A fala transforma-se num “campo de batalha” para
interacdes opostas.

A parddia tem uma caracteristica contestadora. Nela, busca-se a fala recalcada do

outro. Consoante Sant'’/Anna (1985), ao assumir uma atitude contra-ideoldgica, na faixa do
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contra-estilo, a parddia foge ao jogo de espelhos, deixando as coisas fora do seu “devido
lugar”. Na parddia, é possivel notar a duplicidade, a ambiguidade e a contradicao.

Ainda na concep¢éo do autor citado, a parodia ndo seria um espelho. Ou, melhor, pode
ser um espelho, porém um “espelho invertido”. Em outra comparacgéo, Sant'/Anna (1985, p.32)
apresenta a parddia como uma “lente: exagera os detalhes de tal modo que pode converter
uma parte do elemento focado num elemento dominante, invertendo, portanto, a parte pelo
todo, como se faz na charge e na caricatura”.

No que tange, ainda, a perspectiva divergente, Sant'/Anna (1985) coloca a
apropriacdo™ como efeito de deslocamento da retomada da palavra do outro. Esse termo
surge na literatura a partir das artes plasticas. Segundo o autor, estad ligado a técnica de
colagem, isto é, reunido de materiais diversos encontraveis no cotidiano para a confecgédo de
um objeto artistico.

Romualdo (2000, p.77) revela que, pela amplitude de possibilidades que essa técnica
pode oferecer, “nada impede a retomada e 0 ajuntamento de textos até mesmo de cddigos
diferentes, verbal e visual, por exemplo, para a construcao de um texto inovador que perverta
0s textos anteriores”.

A apropriacdo é uma variante da parodia e tem forca critica. Objetiva produzir algo
diferente. O grau de deslocamento naquela é muito maior. Segundo Sant'Anna (1985), é uma
“parodia levada ao paroxismo ou exagero maximo”. A apropriacdo € uma técnica que parte de
um material ja produzido por outro, estornando-lhe o significado.

A paréfrase, a estilizacdo, a parddia e a apropriacdo sao efeitos que compdem ndo s6 o
texto literario, mas também o tecido social. Estando presentes, desse modo, nas mais diversas
formas de manifestacédo de texto.

Considerando o conceito de texto defendido por nossa pesquisa e 0s apontamentos
expostos a respeito da intertextualidade, apresentamos o trabalho de Mozdezenski (2013),
visto que o pesquisador discute algumas ideias que também perseguimos. Ele faz uma analise
critica a respeito dos estudos intertextuais tanto no campo literario quanto linguistico e
oferece uma possibilidade de analise, em que considera, a partir dos pressupostos tedricos da
intertextualidade, uma relacéo entre texto fonte e intertexto de um ponto de vista continuo no

que diz respeito a forma e a funcao.

!5 Deixamos claro que, a0 mencionarmos o termo apropriacdo neste trabalho, estamos seguindo o modelo de
Sant’ Anna (1985), para quem esse fendmeno ¢é entendido como algo que se identifica com a colagem, isto €, a
juncao de varios materiais que sdo encontrados no cotidiano para a producdo de um dado objeto artistico. Essa
técnica utiliza-se do deslocamento: o objeto é tirado de sua normalidade para ser posto numa situagdo diferente,
fugindo do seu uso comum. Portanto, esse fendbmeno ndo se aplica nas materialidades, aqui, pesquisadas.
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Para isso, 0 autor aborda o fendmeno da intertextualidade aplicado a multimodalidade
do texto, em que abarca, como j& vimos, simultaneamente, recursos semioticos diferentes para
compor determinada unidade textual. Seu trabalho, desse modo, insere-se nas novas propostas
de analises, as quais consideram que o processamento textual das informacGes ocorre a partir
de uma leitura integrada do texto verbal, do material visual (fotografia, cores, gestos), do
material sonoro (mdsica, ruidos, entonacdo, ritmo), entre outras possibilidades, para que se
tenha uma significativa compreensédo global de texto. Enquanto ele destaca a importancia de
se compreender como 0s textos multissemioticos dialogam entre si para produzir sentido,
principalmente as relacfes intertextuais no campo audiovisual, como entre videoclipes, nos,
no entanto, propomos a possibilidade de uma relagéo intertextual entre um texto multimodal
(filme) e um texto verbal (livro).

Mozdzenski (2013), baseado nas ideias apresentadas por Marcuschi (2007) a respeito
de um continuum tipolégico em relacdo aos estudos dos géneros, propde seu modelo de
andlise. O autor argumenta que a intertextualidade pode ser analisada pela sua forma e funcéo.
No que se refere a primeira, ele apresenta um continuum tipologico em termos da explicitude
do texto-fonte, variando idealmente desde o plagio (apresentacdo indébita do texto como se
fosse propria) em que ndo ha marcas explicitas de autoria, até a copia autorizada (reproducao
legalmente autorizada), passando pela alusdo, mencdo indireta, paréafrase, citacdo direta.

No que diz respeito a segunda (a funcdo), esse critério estd ligado ao posicionamento
da voz do autor citante em relacdo a voz do autor citado para produzir seu préprio discurso.
Desse modo, segundo o autor, o texto citante pode variar idealmente desde uma situacdo em
que a voz alheia € desqualificada, como, por exemplo, em um debate politico, julgamento até
0 momento em que ela é utilizada com a funcdo de autoridade para validar um novo
enunciado. Nesse sentido, quanto maior o distanciamento da voz do autor do texto-fonte
maior sera a desqualificagdo desse texto, tendo como exemplo a “citagdo negativa”, a parodia;
quanto maior for a aproximacdo, maior serd a autorizacdo da voz do autor do texto-fonte,
tendo-se a parafrase, a “citacdo positiva”, por exemplo. Essa relagdo, entdo, ocorre desde uma
maior aproximagdo até um maior distanciamento, promovendo, nesse processo, fendmenos
como a citagdo positiva, a parafrase, o pastiche, ironia, parddia até uma citacdo negativa.

Podemos observar que, ao propor seu modelo de analise, o pesquisador contribui no
sentido de permitir uma maior visibilidade tanto na forma quanto na funcéo que o texto-fonte
assume ao ser evocado. No entanto, o proprio autor revela que esse modelo nem sempre pode
ser aplicado a todos os objetos de andlise, visto a complexidade das materialidades semioticas.

Acreditamos que a aplicacdo desse modelo proposto ou de qualquer outro pardmetro tém por
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objetivo, na verdade, evidenciar em que medida o novo contexto produzido converge ou
diverge em relacdo ao texto-fonte, validando, dessa maneira, 0s pressupostos apresentados por
Sant’Anna (1985).

Vimos, também, que a noc¢do de intertextualidade surge no ambito da literatura devido
a grande incidéncia de textos que se relacionam e da necessidade de nomear esse fenémeno.
A Literatura, mais do que observar as formas como a relagdo intertextual acontece, interessa a
sua funcdo, isto é, os efeitos atingidos ao se incorporar a voz alheia no novo texto. A
Linguistica, por sua vez, estuda o texto independentemente da sua area de atuacdo. A ela,
entdo, interessa, ndo somente os efeitos de sentido provocados ao se assumir uma voz alheia,
mas, sobretudo, evidenciar como esse fendmeno ocorre na composicdo de um dado texto,
contribuindo, assim, para a producao da coeréncia textual.

Como a nossa pesquisa objetiva, com base nos pressupostos sobre intertextualidade
aqui apresentados, ndo sé demonstrar a forma como a intertextualidade ocorre entre o filme O
Diério de Bridget Jones e o livro Orgulho e Preconceito, mas também evidenciar os efeitos
de sentido provocados por essa relacdo, o proximo capitulo tratara dos aspectos narrativos
tanto do texto literario quanto do texto filmico. Desta forma, poderemos observar em que
pontos os textos estudados nessa pesquisa se convergem ou divergem, promovendo os efeitos

de sentido pretendidos.
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2 LITERATURA E CINEMA

2.1 A literatura e o cinema: aproximagcoes e afastamentos

A Literatura e o cinema tém um ponto em comum: o potencial para contar historias.
No entanto é preciso diferenciar a linguagem literaria, verbal, da cinematografica,
multimodal. Segundo Corseuil (2003), é importante destacar uma perspectiva critica que
considere elementos especificos da linguagem cinematogréafica, como: montagem, fotografia,
som, cenografia, ponto de vista narrativo, os quais sdo responsaveis pela producdo de
significados no sistema semiotico compreendido pelo cinema.

E preciso considerar a linguagem propria de cada semiose. No cinema, a descrigdo de
uma personagem seja no aspecto fisico ou psicoldgico é sugerida pelas imagens e pelas acoes
dessa personagem, por exemplo, se ela estd com raiva, € possivel perceber isso pelo olhar,
pelos gestos ou pelo tom de voz. O cinema também conta com trilha sonora e simultaneidade
de leitura, proporcionada pelas imagens projetadas na tela, enquanto o romance requer uma
leitura linear da historia. A producdo do espaco da narrativa no cinema, por sua vez,
apresenta-se carregado de detalhes e, de acordo com Corseuil (2003), mostra-se como um
espaco fisico de fato é e pode ser representado de modo diferente daquele expresso pelo texto
literario.

Silva (2012), apoiada nas ideias de Hohlfeldt (1984), revela que uma das diferencas
entre literatura e cinema € que a primeira se constroi em uma linguagem simples e transmitida
por intermedio da palavra, ja o segundo apresenta uma linguagem complexa, veiculada por
varios codigos superpostos. Para a autora, 0 cinema expe uma maneira direta de
exame, caracterizada por sua identificacdo imediata do mundo ficcional narrado, permitindo
ao espectador perceber por meio das imagens os significados veiculados, tornando, assim, o
filme algo perceptivel e ndo pensavel. Desse modo, o cinema, diferentemente da literatura,
ndo fala sobre coisas, porém as mostra. A literatura sugere uma cronologia e um espaco, ja o
cinema os constroi por meio da montagem. Em outras palavras, elementos como figurinos,
cenografia, trilha sonora, fotografia dentre outros contribuem para uma representagdo mais
eficaz do periodo temporal e do espaco a ser tratado. Dependendo a forma como a
combinacdo desses elementos é retratada, pode nos remeter a determinada época e reforcar
pontuac0es e transicdes sobre a passagem do tempo. Isso tudo nos é apresentado por meio da

montagem, ou seja, a composic¢ao de cenas organizadas de forma coerente com a mensagem
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que se propde transmitir ao espectador. Essa composi¢do de diversas cenas em uma sequéncia
I6gica também imprime a continuidade de tempo e espaco em um filme.

Silva (2012), ainda com base no pensamento de Hohlfeldt (1984), aponta que,
enquanto o cenario na literatura é percebido de forma fixa e apresentando sempre a mesma
distancia em relagdo ao leitor, o cinema materializa um cenario mdvel e integrado, com um
olhar sempre variavel.

Além do que diz respeito ao espaco, essas artes também se diferem no ponto em que a
literatura, por expor pensamento e expressar reflexdes, distingue-se do cinema, que €
basicamente agéo, isto é, enquanto em uma narrativa literaria se diz, por exemplo: “O Sr.
Darcy sentou-se a mesa para ler e responder as correspondéncias de costume” (AUSTEN,
2011, P.152), essa nocdo, no cinema, é dada pela acéo e pelo didlogo entre as personagens. A
autora lembra também que, enquanto uma obra literaria exige apenas um criador, a producao
de um filme exige uma equipe grande, constituindo-se, desse modo, uma expressdo mais
complexa, ainda que seja o diretor a dar a visdo final. 1sso ocorre porque nem sempre é a
mesma pessoa que idealiza um filme, escreve o roteiro e por fim o dirige.

Xavier (2003), por sua vez, na mesma perspectiva que defendemos aqui, aponta que
filme e livro ttm em comum a forma narrativa, visto que, nos dois casos, quem narra escolhe
0 que mostrar, quando mostrar e como mostrar. A narracdo é algo comum entre livro e filme,
0 que possibilita que seja estudada utilizando categorias comuns na descricdo dos
componentes que caracterizam determinado texto, posto que uma narrativa pode ser
observada sem considerar as especificidades de sua materialidade. Nesse sentido, podemos
encontrar elementos comuns como: 0 tempo, espaco, tipos de acdo, as personagens e 0S
procedimentos de narracdo, sem a necessidade de se especificar se 0 meio veiculado é
constituido por palavras ou imagens.

De acordo com Silva (2012, p.194):

Diante de qualquer discurso narrativo, seja ele do livro ou do filme, temos a fabula e
a trama, sendo que a fabula é a historia com seus personagens e acontecimentos; ja a
trama é o modo como esses elementos se dispdem. E 6bvio que uma mesma historia
pode ser contada de maneiras diferentes, o que equivaleria em se tornar uma mesma
fabula e traméa-la de diversas formas, podendo mudar a organizacdo do tempo, as
disposicdes dos episodios e até mesmo a hierarquia dos valores.

A autora revela, ainda, que é possivel fazer diversas interpretacfes a partir do mesmo
material “bruto”, isto ¢, um filme pode se basear na fabula extraida de um romance e trama-lo
de outro modo, mudando, assim, a interpretacdo das vivéncias apresentadas, 0 que permite

pensarmos em intertextualidade entre sistemas semioéticos diferentes, como fazemos nesta



52

dissertacdo. Romancista e cineasta ttm em comum o fato de escolher o ponto de vista da
narracao, e, ainda que os recursos utilizados sejam diferentes em um e outro, isso permite uma
aproximacao ou afastamento entre o romance e o filme.

Quando se compara livro e filme, ha alguns aspectos que precisam ser considerados. E
mais dificil, por exemplo, representar no cinema aspectos da linguagem verbal, como
abstracdes, interferéncias do narrador e aspectos dissertativos, assim como existem
caracteristicas que, embora sejam comuns, ndo podem ser expressas da mesma forma, como é
0 caso da descricdo, que na literatura requer um grande numero de palavras e tempo para
serem lidas, j& no cinema essa descricdo € mostrada somente por meio de imagens e
assimilada pelo espectador em poucos segundos (SILVA, 2012, p.195).

Hutcheon, em Uma teoria da adaptacdo (2011), discute a respeito da adaptacdo de
uma obra literaria para o cinema. A autora postula que uma adaptacdo, quando se refere a
passagem de uma midia para outra, como, por exemplo, a literatura e o cinema, em que uma
se vale da imaginacédo do leitor e a outra da percepgédo do espectador, os diferentes aspectos
das midias véo destacar diferentes aspectos da histdria. Ha algumas categorias que podem ser
transpostas, como personagem e historia, mas nessa passagem € possivel que essas categorias
mudem e passem por transformacdes radicais. Em um romance, por exemplo, o narrador pode
mostrar situacdes e, juntamente com o leitor, julgar criticamente essas situagdes. J& para
apresentar essa histéria em um filme, exige-se um desempenho visual e um tempo real, 0s
pensamentos das personagens serdo mostrados por meio de expressdes faciais do ator, da
musica ou de codigos escolhidos pelo diretor. Além disso, o narrador cinematografico ndo
poder auxiliar o espectador a chegar a uma concluséo sobre determinados fatos.

Ao discutir também as relacfes entre literatura e cinema pelo viés da adaptacéo,
Corseuil (2003) deixa claro que, ainda que haja semelhancas entre essas duas artes por meio
da estrutura narrativa, 0 cinema apresenta uma linguagem prépria que deve ser considerada
em relacdo as suas técnicas e sistemas de significacdo, analisando-se elementos como
iluminacdo, trilha sonora, mise-en-scéne, enquadramento, corte, montagem. Esses elementos
devem ser avaliados simultaneamente dentro de um conjunto de significagdo promovido por
um filme. Todas essas técnicas estdo ligadas por meio de um sistema a fim de produzir
significados.

Embora o cinema tenha mais dificuldade em traduzir os pensamentos da personagem
em imagem do que a literatura, segundo a autora citada, ndo evidencia que um filme ndo

chegue a tal efeito, pois é possivel a utilizacdo de metaforas visuais. No cinema, por exemplo,
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0s pensamentos da personagem podem ser apresentados usando a voz-over’® ou imagens
emblematicas, traduzindo em imagem o que se passa em sua mente. A masica também pode
auxiliar, expondo a interioridade ou promovendo ambiguidade, quando o0 que escutamos nao
corresponde ao que vemos.

Quando comparamos a narragéo entre um livro e um filme, observamos modificagdes
que se tornam obrigatorias devido & mudanga do meio de comunicacdo. Em um filme, por
exemplo, exige-se que a narracdo seja feita pela camera e as personagens interpretadas por
atores. Conforme Silva (2012, p.199), o cinema e a literatura permitem uma comparacao ao
usarem técnicas comuns ao narrarem, “como o narrador que mostra somente aquilo que
deseja, escolhendo como serdo apresentadas as personagens, as agdes, 0 espago e 0 tempo,
apesar de cada um narrar em seu meio especifico”. A autora expde que ambos os narradores
aproximam-se no que se refere a responsabilidade por transmitir a histéria e seu jeito de narrar
pode influenciar na percepcdo dessa histéria pelo leitor ou pelo espectador. Defendemos que
essa aproximacgdo no que se refere ao processo narrativo entre as duas linguagens/semioses
possibilita que demonstremos as marcas de intertextualidade entre os objetos aqui estudados.
Desta forma, nas secdes e subsecdes que seguem, apresentamos 0s elementos proprios de uma

narrativa literaria, para, depois, considerarmos os elementos constituintes da narrativa filmica.

2.2 A narrativa literaria

Franco Janior (2003, p. 33) apresenta um conjunto de conceitos que podem ser
chamados de operadores de leitura do texto narrativo. Para ele, sdo pontos importantes que
possibilitam o desenvolvimento de uma anélise e interpretagdo do texto narrativo
fundamentadas na tradi¢do dos estudos académicos. Alguns desses operadores Sao, por vezes,
usados por linhas diversas de teoria da literatura no que diz respeito ao desenvolvimento do
estudo de um texto literario com base nos principios e na metodologia que lhe sdo
apropriadas.

O autor exp0e as variantes no que tange a uma definicdo ou delimitacdo conceitual
desses operadores de leitura, oferecendo meios para uma analise mais adequada ou, ainda,
mais ajustada as possiveis exigéncias com relacdo a evolucdo de estudos sobre o texto

narrativo.

16 Voz-over é uma técnica de producdo na qual uma voz, que ndo faz parte da narrativa, é usada com objetivos
distintos, por exemplo, mostrar o pensamento de uma persoangem, estabelecer a sequéncia narrativa, indicar
saltos no tempo da historia.
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De acordo com Franco Junior (2003), é lugar comum a divisdo da narrativa em trés
grandes blocos articulados em torno do conceito de conflito dramatico ou intriga, cada um
correspondendo aos movimentos proprios do género, como: introducdo, desenvolvimento e
conclusdo. O autor prefere utilizar o termo movimentos, pois, segundo ele, ndo ha uma ordem
fixa a partir da qual a Introducéo, o Desenvolvimento e a Conclusdao devam aparecer, visto
que é possivel, por exemplo, a conclusdo ser antecipada em relagdo a introducdo e ao
desenvolvimento. Isso vai depender das intencdes narrativas.

Considerar a divisdo da narrativa em trés blocos pode ser um tanto precéria, uma vez
que tal divisdo ndo é traco caracteristico somente da narrativa, mas de qualquer texto. Nesse
sentido, Franco junior (2003) revela que a especificidade pode ser conferida ao conflito
dramatico que lhe é intrinseco. Embora nédo seja exclusivo do texto narrativo, uma vez que ele
pode ser observado na poesia lirica e também em relatos, o conflito é fundamental para que se
possa estabelecer um estudo detalhado da narrativa na qual ele se apresenta. Para o autor,
identificar o conflito configura-se em uma pista metodoldgica, visto que, por meio dele, é
possivel “identifica-lo, voltar a ele quantas vezes for preciso para pensar a historia que esta
sendo narrada” (FRANCO JR., 2003, p.34), observar que em torno dele gravita uma série de
elementos que sdo suscetiveis de decomposicdo por analise descritiva e suscetiveis de “re-
unido” conseguida sempre com algum distanciamento critico, por meio da analise
interpretativa.

De acordo com o autor, a analise descritiva é aquela direcionada a decomposicdo do
texto em elementos menores que o formam e o fazem pertencer a um dado género literario.
Essa decomposicao do texto em elementos menores faz com que haja uma “dissecagao”,
facultando, dessa forma, a compreensao e a “classificagdo das partes que o constituem”. Ja a
analise interpretativa, estd voltada para a compreensdo das possiveis relacdes de sentido
estabelecidas por elementos que formam o todo textual, bem como para a compreensao das
possiveis relacdes de sentido estabelecidas entre o que regulamenta a organizacdo de tais
elementos sob a forma de texto e a historia narrada. Ademais, a analise interpretativa também
se refere as relagOes entre “o texto e seu leitor, o texto e seu autor, o texto e a escola literaria a
qual se vincula e com a qual dialoga, o texto e a sociedade, o texto e a Historia etc.”.
(FRANCO JR., 2003, p.34)

Diferenciar a historia narrada e o texto no qual se insere, segundo o autor citado, €
crucial. E necessario sempre considera-la, ja que ndo basta retirar, depois da leitura, a historia
narrada do texto que a expressa. No que tange a narrativa literaria os dois aspectos estdo

sempre superpostos e requerem igualmente a atencdo do leitor. E preciso observar, analisar,
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interpretar e avaliar criticamente tanto a historia que o texto narra quanto a maneira como €
narrada, exigindo, assim, uma atencdo para a propria estruturacdo do texto, para a maneira
como os recursos linguisticos e demais aspectos da narrativa estdo organizados em
determinado texto. Nesse sentido, ao propormos estudar a intertextualidade entre os objetos
de nossa pesquisa pelo viés da estrutura da narrativa, faz-se necessério atentarmos para 0s
elementos narrativos e percebermos de que forma ocorre sua manifestacdo na materialidade

textual.

2.2.1 Os operadores de leitura da narrativa literaria

Franco Junior (2003) expde um conjunto de operadores de leitura da narrativa
organizado principalmente com base nas contribuicbes de textos de teoria e critica ao
Formalismo Russo e ao New Criticism, linhas tedricas que destacam o estudo da
materialidade verbal do texto no desenvolvimento dos estudos literarios. Segundo o autor, é
gracas a seu pioneirismo, no que diz respeito a construcdo da teoria literaria como disciplina
embasada em principios e métodos cientificos, que o Formalismo Russo e o New Criticism
forneceram os operadores de leitura basicos as outras linhas de teoria literaria que surgiram no
século XX.

A partir das contribuicbes dos formalistas russos, e complementando-as com
contribuicdes de outros teoricos, Franco Junior (2003) revela que a analise descritiva de uma
narrativa pode ser realizada com base nos seguintes conceitos: Fabula e trama ou estéria e
enredo, intriga, personagens, narrador, espaco e tempo.

A fabula refere-se aos acontecimentos ou fatos apresentados pela narrativa,
ordenados, logica e cronologicamente, numa sequéncia que nem sempre corresponde aquela
apresentada no texto para o leitor. Ela requer que o leitor realize uma sintese da histéria
narrada. Essa sintese deve possibilitar a abstracdo dos elementos fundamentais que compdem
a historia narrada pelo texto. Dessa forma, a fabula deve apresentar os dados relevantes que,
de forma resumida, condensem a introdugdo, o desenvolvimento e a conclusdo da historia

narrada, concatenando as relagdes de causa/consequéncia.

Observamos que, a partir das colocagdes de Franco Jr. (2003), os termos fabula e estéria sdo correspondentes,
visto que ambos abarcam a ideia de sintese de uma historia, na qual encontramos os elementos fundamentais de
um texto narrativo. A mesma nocao de correspondéncia pode ser vista entre os termos trama e enredo, ja que se
referem ao conceito de como uma historia é apresentada, organizada na sua composicdo textual. Nesta,
dissertacdo, utilizamos os termos fabula e trama.
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A trama, por sua vez, diz respeito ao modo como a historia narrada é estruturada sob
a forma de texto, isto é, ela configura-se na “arquitetura” do texto narrativo. E o modo como
ocorre a organizacdo da histdria na composicdo da materialidade textual.

De acordo com Franco Janior (2003), a trama, ao contrario da fabula, ndo se pode
sintetizar. Ela € observada quando o leitor investiga e define as relagdes que interligam o0s
diferentes elementos que, arquitetados pela escrita constituem o texto narrativo.

A trama de uma narrativa expde, quando identificada, o trabalho de producdo do
escritor, as selecbes textuais que ele usa para contar a historia de determinada forma,
promovendo um dado efeito, conferindo um dado conjunto de sentidos possiveis para a
interpretacdo da historia por meio da estruturacéo das palavras sob a forma de texto.

O conceito de intriga, segundo o autor, é diferente dos de fabula e trama, ainda que
estejam intimamente ligados. A intriga refere-se ao conflito de interesses que determina a luta
dos personagens em uma dada narrativa. Ela esta relacionada a no¢éo de conflito dramatico, o
qual é desenvolvido com base nas agbes das personagens. Esses elementos (acdo e
personagem) vinculam-se a no¢do de motivo.

Os motivos ligados entre si compdem o apoio tematico da obra. Nessa concepcdo, a
fabula resulta das relagBes entre causa e consequéncia, colocadas em uma sequéncia légica,
ou seja, apresenta os fatos de modo que eles tenham ocorrido linearmente. A trama, por sua
vez, reline essas mesmas relagdes, mas as apresenta de modo a atingir determinados efeitos de
sentido dentro do texto. Ha vezes em que fabula e trama coincidem-se em termos de
sequéncia linear, porém hd& momentos em que sdao completamente dispares, quando, por
exemplo, uma narrativa comeca pelo seu final.

A nocdo de fabula®, com o sentido de histéria narrada, corresponde & ideia de diegese,
apresentada por Genette (1979). Segundo o autor, a diegese € o plano funcional e sequencial
do texto. Ja a trama, corresponde ao conceito de discurso que, para ele, estabelece relacfes de
encadeamento, de oposicéo, ou seja, a forma de constituicdo da histéria

A personagem é outra categoria fundamental de uma narrativa. De acordo com
Franco Jr. (2003, p.38), “é sobre ela que recai, normalmente, a maior atencao dispensada pelo
leitor, dada a ilusdo de semelhanca que tal elemento cria com a no¢do de pessoa”. Uma
personagem é um ser constituido por intermédio de signos verbais, no que tange ao texto
narrativo escrito, e de signos “verbo-vocO-visuais”’, no que se refere a textos de natureza

hibrida, como, por exemplo, pecas de teatro, filmes, novelas de televisdo. Reis (1997, p. 360)

¥0s conceitos de fabula e trama apresentam, de certo modo, correspondéncia nos conceitos de estria (story) e
enredo (plot), divulgados a partir dos estudos de Forster (1974) e do New Criticism norte-americano.
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revela que a personagem ¢ “o eixo em torno do qual gira a agdo e em funcdo do qual se
organiza a economia do relato”. As personagens sdo, desse modo, representagdes de seres em
torno dos quais a narrativa se movimenta a partir de suas acdes e/ou estados.

Segundo Franco Jr. (2003), as personagens podem ser classificadas por meio de dois
aspectos: a) de acordo com seu grau de importancia para o desenvolvimento do conflito
dramatico presente na historia narrada pelo texto narrativo; b) com base no grau de densidade
psicoldgica.

No primeiro aspecto, temos as personagens classificadas em principal e secundaria.
Entende-se por principal quando suas acgdes sd0 cruciais para a composicdo e o
desenvolvimento do conflito dramético. Ja a secundéria, € vista como tendo agfes nao
fundamentais para a constituicdo e o desenvolvimento do conflito dramatico. Porém, por
artificio do enredo, a personagem secundaria pode apresentar-se como peca fundamental para
o desenvolvimento do conflito presente no texto. De acordo com Candido (1970, p. 51), “o
enredo existe através de personagens; as personagens vivem no enredo. Enredo e personagens
exprimem ligados os intuitos do romance”.

Quanto a densidade psicoldgica, segundo aspecto, elas podem ser divididas em plana,
plana com tendéncia a redonda e redonda. A primeira apresenta baixo grau de densidade
psicoldgica; marca-se por atributos que caracterizam seu ser e o seu fazer. Essa classificacao,
baseada em Forster (1974), para Franco Junior (2003), abarca dois subtipos: a personagem
tipo (a enfermeira, o padre, 0 pirata etc.) e a personagem esteredtipo (como, por exemplo, 0
pirata com perna de pau, olho de vidro, cara de mau, barba por fazer, brinco de argola, gancho
na mao, papagaio no ombro etc.). Para Candido (1970), a personagem plana apresenta-se
invariavel, é constituida em torno de uma Unica ideia, ndo muda com as circunstancias. Essa
personagem expde comportamentos tipicos do homem em sociedade, como 0s mencionados
acima.

A personagem plana com tendéncia a redonda, por sua vez, é tida como aquela que
expde um grau mediano de densidade psicologica, isto €, ainda que marque uma linearidade
predominante no que diz respeito as caracteristicas do ser e fazer, como afirma Candido
(1970), é uma personagem que nao se limita totalmente a previsibilidade.

Ja redonda, caracteriza-se pela ndo linearidade no que tange as relac6es do ser e fazer.
Para Candido (1970), essa personagem € apresentada a luz de sua natureza profunda, no que
tange a nogdo de existéncia. Na mesma direcdo, Franco Jr. (2003) afirma que ela revela maior
complexidade no que se refere as tensdes e contradi¢cbes que marcam a sua psicologia e suas

acoes, logo pode surpreender o leitor ao longo do texto, dado o seu grau de imprevisibilidade.
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Os estudos literarios regularmente valorizam as potencialidades semanticas da

personagem. Dessa forma, deve-se entender a personagem como:

um “signo”, o que significa destacar a sua condicdo de unidade suscetivel de
delimitacdo no plano sintagmatico e de integracio numa rede de relacdes
paradigmaticas: a personagem é localizavel e identificavel pelo nome préprio, pela
caracterizacdo, pelos discursos que enuncia etc., 0 que permite associa-la a sentidos
tematico-ideoldgicos confirmados em funcdo de conexdes com outras personagens
da mesma narrativa e até em funcdo de ligacOes intertextuais com personagens de
outras narrativas. (REIS, 1997, p.361)

Acreditamos, com base nas colocacbes de Reis (1997), que uma das formas de se
perceber a relacBes intertextuais é por intermédio das caracterizacbes e acles das
personagens. Assim, evidenciaremos, no capitulo trés, as semelhancas e diferengas entre as
personagens das narrativas aqui estudadas, para observarmos, dessa forma, os graus dessas
relacGes.

Outra entidade fundamental que estrutura a narrativa € o narrador. Seu estatuto
difere, tanto do ponto de vista ontolégico como do ponto de vista funcional, do estatuto do
autor. Reis (1997, p.354) defende que o autor corresponde a uma entidade real e empirica, ja 0
narrador é uma categoria ficticia a quem compete a missdo de enunciar a trama. Trata-se de
um sujeito com existéncia textual, um “ser de papel”, como denominou Barthes (1966).

No entanto, segundo Reis (1997), ndo se deve entender o narrador sob uma otica
formalista. Para ele, ainda que se reconheca a sua especificidade ontologica, é preciso
considerar que o narrador é, em ultimo caso, uma invencao do autor; desse modo, um autor
pode deixar transparecer em seu narrador determinadas atitudes ideoldgicas, éticas, culturais
etc. que se assemelham com as dele. 1sso ndo quer dizer que o faca de forma direta e linear,
porém em determinados momentos, apresentando estratégias narrativas, como, ironia,
proximidade relativa, elaboracdo de um alter ego etc. Isso significa dizer que as relagGes entre
autor e narrador solucionam-se nas possibilidades técnico-literarias visualizadas de autor.
(REIS, 1997, p. 354-355)

A funcgéo enunciativa do narrador possibilita instaurar a existéncia de um destinatario
do ato narrativo denominado narratario. Esse conceito requer uma prévia distingdo com

relagdo ao leitor real da narrativa. Consoante Reis (1997, p.355),

Ao destinatario imediato da narrativa (o leitor real poderd ser seu destinatario
mediato), instituido também como “ser de papel” com existéncia puramente textual,
dependendo diretamente do narrador que se lhe dirige de forma explicita ou
implicita.
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O narrador cumpre um papel fundamental na narrativa. E por meio dele que uma dada
historia é contada e apresentada por intermédio de uma perspectiva, ou de outro modo, refere-
se a0 modo como € elaborada a informacdo diegética expressa por uma determinada

focalizacdo. Nas palavras de Reis (1997, p. 366), a focalizacdo pode ser:

- Potencialmente ilimitada quanto ao &mbito de alcance que atinge e aos elementos
informativos que faculta (focalizacdo omnisciente);

- Condicionada pelo campo de consciéncia — sentidos, percepces, apreciagdes, etc.
— de uma personagem inserida na historia (focalizagdo interna, isto é, activada do
interior da personagem);

- Limitada a superficie do visivel e cingindo a informacdo narrativa ao exterior dos
elementos observados (focalizagdo externa, que pode resultar também das
limitagdes do olhar de uma personagem). [grifos do autor]

Dada a importancia do narrador, pensamos que € importante destacar seu papel nos
dois textos aqui estudados, bem como a focalizacdo dada as historias, pois elas sdo feitas a
partir do ponto de vista das protagonistas. Esses aspectos requerem de nds uma maior atencao,
a qual serd dada no capitulo trés, em que discutiremos o papel da mulher no século XIX,
assim como o da mulher apresentada no século XX.

Franco Jr. (2003), por sua vez, expde que é comum o narrador ser classificado a partir
das pessoas do discurso (isto ¢, em 1* ou 3% pessoa), ou ainda como “narrador participante” e
“narrador observador”. Essa visdo, no entanto, segundo ele, ¢ limitada para expressar a
importancia e a complexidade da figura do narrador em um texto. O autor, apoiado em Aguiar
e Silva (1988), argumenta que essa categoria cumpre a fungdo de uma “voz” imprescindivel
no texto narrativo, além do que exerce o papel de agente de um processo de “focalizacdo” que
compromete a historia narrada.

A focalizacdo, conforme Franco Junior (2003), refere-se a posicdo adotada pelo
narrador para narrar a historia, pelo seu ponto de vista. O foco narrativo é um meio
empregado pelo narrador para enquadrar a histéria de um determinado ponto de vista. Esse
recurso mostra o objetivo do narrador (e, por conseguinte, do autor) de provocar o intelecto e
as emocdes do leitor, conduzindo-o para conseguir sua adesdo as ideias e valores que sdo
passados ao se narrar a historia.

Reis (1997) aponta que, em uma situacdo narrativa, o narrador pode ser aquela figura

gue relata uma histéria a que é estranho, porque ndo faz e nem fez parte dela como
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personagem, este se denomina heterodiegético™. Segundo o autor, esse tipo de narrador
tende a assumir um papel de autoridade que normalmente ndo é questionada; a terceira pessoa
¢ forma predominante nessa focalizacéo.

O autor postula outra situacdo narrativa diferente, em que a narrativa é estabelecida
por um narrador homodiegético. Refere-se a um narrador que, tendo vivido a histéria como
personagem, extrai dessa experiéncia aquilo que permite a producdo da narrativa. Mas, esta
vivéncia da historia é de cunho secundario, colocando-o como mera testemunha da histdria.

Ja quando o narrador vivenciou a histéria como protagonista, classifica-se como
narrador autodiegético. Neste caso, o narrador é uma categoria que, tendo experimentado
varias situacdes e aventuras, com base em um amadurecimento, expdoe o “devir” de sua
existéncia. Nesse tipo de focalizacéo, 0 narrador aparece em primeira pessoa, uma vez que se
coincidem narrador/personagem (REIS, 1997).

Franco Junior. (2003) apresenta ainda outros elementos que se fazem presentes em
uma narrativa. O tema é o assunto que compreende o conflito dramético central da histéria
narrada. Motivos, por sua vez, sdo subtemas relacionados ao tema e atrelados ao desenrolar
da historia e ao conflito dramatico. Sdo evidenciados pelas acbes das personagens ou pelo
desenvolvimento do conflito dramético. Eles podem ser secundarios ou essenciais para o
encadeamento da narrativa. JA& a motivacdo, refere-se ao conjunto de motivos que,
relacionados a temética, mostram o como essa tematica é trabalhada no decorrer da narrativa.

O espaco € outra hierarquia narrativa. Trata-se do conjunto de referéncias de carater
geografico e/ou arquitetdbnico que caracterizam o lugar onde acontece a histéria. Segundo
Franco Jr. (2003, p. 44), o espago corresponde a “uma referéncia material marcada
tridimensionalmente que situa o lugar onde personagens, situagdes e agdes sao realizadas”.
Por ambiente, o autor entende como sendo “o resultado de determinado quadro de relagdes e
“jogos de for¢a” estabelecidos, normalmente, entre as personagens que ocupam determinado
espaco na histéria”. Desse modo, o ambiente constitui-se na ‘“atmosfera” criada entre as
personagens no desenrolar do conflito dramatico.

A Ambientacdo, por seu turno, corresponde ao modo como o ambiente é construido
pelo narrador e, por conseguinte, identifica 0 modo de producdo escrita do autor. Franco Jr.

(2003, p. 44), baseado em Lins (1976) classifica trés tipos de ambientacao:

9 A classificagdo de narrador apresentada por Reis (1997) esta em Genette (1979). Como ja visto anteriormente
em nota, o termo diegese ¢ de Genette. Esse termo significa “estoria contada” (ou fabula); hetero = diferente,
assim, heterodiegético refere-se a algo que esta a margem (fora) da estoria, da fabula.
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1) Franca — é a ambientacdo construida por intermédio de um narrador
heterodiegético ou um narrador que nao participa da historia narrada; 2)
Reflexa — esta é identificada por intermédio do ponto de vista de
personagem(ns); 3) Dissimulada ou obliqua — refere-se a um ambiente
produzido por meio de sugestdes com base no fazer dos personagens.[grifos
do autor]

Como Franco Jr., com relagdo ao tempo, o Ultimo operador aqui apresentado, 0s
estudos mais completos estdo na teoria de Genette (1979). Este autor propde uma distin¢édo
entre “o tempo da coisa contada” e o “tempo da narrativa”. Em Franco Jr. (2003), ha um
estudo minucioso a respeito das especificidades com relagdo ao aspecto temporal. No entanto,
para este trabalho, interessa-nos o tempo da diegese (historia narrada), visto que, ao
observarmos 0s objetos aqui analisados, encontramos exatamente nesse aspecto pontos
intertextuais.

No que tange ao tempo da diegese, ele pode ser objetivo (cronoldgico) e subjetivo
(psicolégico). O primeiro refere-se a linearidade dos acontecimentos. Pode ser observado pela
passagem das horas, dos dias, das estacdes do ano, de datas, portanto, por toda forma objetiva
de marcar o tempo. O segundo, por sua vez, estd ligado ao tempo cronoldgico, no entanto,
distingue-se deste, ja que se trata do tempo da experiéncia subjetiva das personagens.
Caracteriza-se pelo tempo das vivéncias das personagens, “o modo como elas
experimentaram sensacfes e emogdes no contato com os fatos objetivos e, também, com suas
memodrias, fantasias, expectativas”. (FRANCO JR., 2003, p. 45)

Na secdo a seguir, faremos a andlise da estrutura narrativa do livro Orgulho e
Preconceito. Para isso, perseguiremos o percurso analitico estabelecido por Silva (2014), em
seu trabalho A traducdo da personagem Elizabeth Bennet, de Pride & Prejudice, para o
cinema, bem como a proposta de Franco Jr. (2003), em seu texto Operadores de Leitura da
Narrativa. Optamos por fazer, separadamente, uma leitura analitica dos objetos de pesquisa,
pois pensamos ser Util percebermos as categorias narrativas presentes em cada materialidade,
lembrando que estamos diante de semioses diferentes. Desse modo, poderemos ter uma
melhor percepcdo das suas diferengas, mas, sobretudo, o que as assemelham, para
estabelecermos parametros suficientes para, depois, analisar a intertextualidade, por meio do

confronto das duas materialidades, no terceiro capitulo.
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2.2.2 Leitura, anélise e interpretacdo de Orgulho e Preconceito

O livro Orgulho e Preconceito é um romance da escritora britanica Jane Austen,
publicado pela primeira vez em 1813, em trés volumes. Na verdade havia sido terminado em
1797, antes de ela completar 21 anos, em Steventon, Hampshire, onde Jane morava com 0s
pais. Originalmente denominado First Impressions (Primeiras Impressfes), nunca foi
publicado sob este titulo; ao fazer a revisdo dos escritos, Jane intitulou a obra e a publicou
como Pride and Prejudice (Orgulho e Preconceito).

Observamos que nesse objeto a fabula e a trama coincidem em termos de sequéncia
I6gica. Por isso, optamos apresentar essas duas categorias juntas. Vemos a necessidade de
expor o desenrolar da trama, por conseguinte, da fabula de forma um pouco mais detalhada,
pois acreditamos que muito dos episodios, aqui apresentados, podem ser observados também
em O Diario de Bridget Jones.

A trama inicia-se com a noticia de que um jovem rico e solteiro, chamado Charles
Bingley, teria alugado uma propriedade em Netherfield. Essa noticia deixa todos o0s
moradores de Meryton em polvorosa, principalmente, a Sra. Bennet, mde de cinco filhas:
Jane, Elizabeth, Mary, Kitty e Lydia Bennet. O principal objetivo da Sra. Bennet é casar as
filhas, para garantir, dessa forma, o futuro delas.

Ocorre um baile, logo a chegada do Sr. Bingley. Nesse baile, as cinco mogas sdo
apresentadas a ele, que se atrai pela filha mais velha, Jane Bennet, com quem danca durante o
baile. Acompanhando Bingley, estd Sr. Fitzzwilliam Darcy, membro da aristocracia inglesa.
Este se apresenta menos satisfeito que o amigo e desdenha os habitantes daquela comunidade,
exemplo disso é quando rejeita a sugestdo de Bingley para dancar com Elizabeth, provocando
a desaprovacdo dos participantes da festa, os quais passaram a vé-lo como um ser arrogante,
frio, pomposo, e deixando ferido o orgulho de Elizabeth.

Com o passar dos dias, o Sr. Bingley mantém contato com as irmas Bennet. Jane
recebe um convite para jantar na casa de Bingley. No entanto, devido a uma estratégia da Sra.
Bennet, Jane toma chuva durante a viagem e fica doente, tendo que permanecer na casa de
Bingley. Preocupada com a irma, Elizabeth caminha até a residéncia de Bingley. Ao chegar e
ser anunciada, chama a atencdo de todos, mas, principalmente de Caroline Bingley, irma do
Sr. Bingley, que desaprova o fato de uma moga andar sozinha e naquelas condic¢des (lama nos
pés e rosto corado pela caminhada). Darcy, que também esta na residéncia dos Bingley, dessa
vez, recebe-a de uma maneira mais amistosa. Nessa visita, ele tem a possibilidade de conhecer

Elizabeth melhor, notando, assim, sua inteligéncia e perspicacia.
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Com Jane recuperada e de volta a casa, os Bennet recebem um carta do Sr. Collins,
clérigo, primo distante do Sr. Bennet e a quem caberé a heranca da familia, visto que a época
somente os filhos homens tinham direito a ela. O cavalheiro iria fazer uma visita. Collins é
visto como um tolo, pomposo e subserviente. Fica interessado primeiramente por Jane, porém
a Sra. Bennet o dissuade, dizendo que estd comprometida com o Sr. Bingley. Dessa forma,
seu foco volta-se para Elizabeth, porém esta recusa seu pedido de casamento. No entanto,
pouco tempo depois, o Sr. Collins pede a melhor amiga de Lizzy em casamento, a Srta.
Charlotte Lucas, que o0 aceita por conveniéncia.

As irmds mais novas de Elizabeth, Kitty e Lydia, interessam-se por oficiais da milicia
0S quais vao a Meryton para passar um tempo. Em um passeio a Maryton, as irmas Bennet
conhecem um oficial, Sr. Wickham, que era novo no lugar e assumiria um posto na
corporacgdo. Sua aparéncia contava muito a seu favor; ele tinha todos os melhores “atributos”
da beleza, lindas fei¢Oes, boa estatura e boa prosa, disposi¢do para conversar, uma solicitude,
ao mesmo tempo, correta e despretensiosa. No momento em que conhecem o cavalheiro,
deparam-se com Darcy e Bingley que estavam a cavalo indo em dire¢do a Longbourn, atras
de noticias sobre a saude de Jane. Lizzy fica assombrada com o efeito do encontro entre
Darcy e Wickham, ambos mudam de cor. Esse comportamento intrigou-a, despertando nela
certa curiosidade para saber o sentido daquilo.

Elizabeth e Wickham tém a oportunidade de se reencontrarem em um jantar na casa da
senhora Philips, tia de Lizzy. Ali puderam conversar €, nessa conversar, falaram sobre o Sr.
Darcy. Ela confidencia que achava aquele bastante antipatico e, mesmo conhecendo-o
superficialmente, “homem de mau génio”. Wickham, por sua vez, revela a protagonista que se
sentia muito injustigado, pois tinha vivido a infancia com Darcy e que o pai deste havia
deixado dinheiro e o presbitério como heranca, mas que o Sr. Darcy deixara-o sem nada. Esse
fato acirrou ainda mais a raiva de Elizabeth em relac&o ao Sr. Darcy.

O Sr. Bingley e suas irmés oferecem um baile em Netherfield para o qual as irmés
Bennet sdo convidadas. A casa dos Bennet fica em polvorosa para a chegada desse baile.
Elizabeth, em particular, anseia por rever Wickham, poder dancar com ele e, a0 mesmo
tempo, observar o comportamento do Sr. Darcy diante de seu desafeto. O entusiasmo de
Lizzy, no entanto, deu lugar a frustracdo ao ser avisada pelo primo Collins que as duas
primeiras dancas seriam com ele, justamente o que ela pretendia fazer com Wickham. No dia
do baile, porém, este ndo comparece, alegando, segundo um amigo, compromissos de

negdcios na cidade, mas Lizzy desconfia ser na verdade outros motivos, como a presenca de
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Darcy. Elizabeth cumpre seu suplicio e danca as duas primeiras madsicas com o primo, 0 que
Ihe foi mortificante.

Abordada subitamente pelo Sr. Darcy, aceita o0 convite para dancar. Durante a danca,
tentam alguns assuntos, dentre os quais a respeito de Wickham. Diante de alguns
questionamentos de Lizzy, Darcy revela que o outro era abengoado com modos muito
agradaveis para fazer novas amizades, porém ndo tinha certeza da sua capacidade para manté-
las. O didlogo, no entanto, s6 foi proveitoso para deixar a protagonista mais intrigada e nada
satisfeita com as respostas.

Depois de dangar com Darcy, Lizzy é surpreendida pela aproximagdo da senhorita
Bingley. Esta diz saber do interesse dela por Wickham. Em tom de conselho, a irm& de
Bingley avisa para Elizabeth nao acreditar naquilo que ele diz quanto ao fato de Darcy trata-lo
injustamente, pois era absolutamente falso. Diz ainda sentir pena por essa descoberta em
relagdo a seu favorito e, que, na verdade, isso se devia a ascendéncia de Wickham. Essas
afirmacdes irritaram demasiadamente Lizzy, o que para ela mostrava a ignorancia da
senhorita Bingley atrelada a influéncia maliciosa do Sr. Darcy.

Ao encontrar sua irma Jane, Elizabeth pergunta a ela se havia conseguido alguma
informagdo junto ao Sr. Bingley a respeito de Wickham. Ele havia revelado estar
desinformado das principais circunstancias, mas poderia jurar pela conduta e honra do amigo
Darcy. Essa informacdo Lizzy preferiu atribuir as impress@es passadas a ele pelo proprio Sr.
Darcy.

A Unica alegria de Lizzy, naquele baile, era ver o principio da felicidade de sua irma
Jane junto a Bingley. Esse fato deixa outro membro da familia ainda mais exaltado, a Sra.
Bennet. A mae de Elizabeth, ndo aguentando de tanto entusiasmo, descrevia sua felicidade em
alto e bom som, de modo que pudesse ser ouvido por outras pessoas, principalmente pelo Sr.
Darcy que, pelo que Lizzy observava, apresentava uma expressdo de desprezo indignado, a
qual foi mudando para um ar mais grave. Naquela noite, parecia que sua familia estava
propensa ao ridiculo: as inconveniéncias da mée, a apresentacdo angustiante de Mary, devido
a sua voz fraca e postura afetada, os comentarios desnecessarios do pai, a impertinéncia do
primo Collins e as tolices de Lydia e Kitty atras dos oficiais. Diante desses acontecimentos,
ela ndo sabia se era mais intoleravel o desdém silencioso de Darcy ou 0s sorrisos insolentes
das irmas de Bingley.

Passado o baile, de repente o Sr. Bingley, suas irmds, juntamente com o Sr. Darcy

resolvem ir embora de Netherfield para retornarem a Londres. Caroline Bingley manda uma
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carta para Jane que fica muito triste. Elizabeth desconfia da interferéncia das irmas de Bingley
e do Sr. Darcy.

Elizabeth, ap6s o casamento de Charlotte, visita a amiga que se mudou com 0 esposo
para a propriedade de Rosings, a qual pertence a Lady Catherine De Bourgh, senhora
aristocrética e tia de Darcy. Durante sua estada la, Elizabeth foi convidada para jantar a casa
dessa senhora que recebe a protagonista com ar superior, porém Lizzy ndo se deixa intimidar.
Darcy também aparece por la. Os dois jovens passam a ter um contato mais préximo. Em um
dia que Elizabeth ndo comparece ao jantar, Darcy, preocupado, vai até ela. Nesse dia, 0
protagonista faz uma proposta de casamento, revelando que tentou resistir a seus sentimentos,
por conta do nivel social dela, da sua origem e do comportamento de sua familia, porém ele
estava disposto a passar por cima disso tudo em nome do seu amor. Elizabeth, surpresa e com
raiva pelo modo como Darcy falou de sua familia, recusa seu pedido. Ela alega que, além de
considera-lo orgulhoso e desagradavel, ser responsavel pela separacdo de sua irma Jane e do
Sr. Bingley, bem como o culpa pela situacdo do Sr. Wickham. Darcy, ndo acreditando no que
ouvia, acaba assumindo a culpa pela separacdo de Bingley e Jane. Mas, diz que ela esta
completamente enganada a respeito do Sr. Wickham. No outro dia, quando Elizabeth fazia
uma caminhada, Darcy entrega-lhe uma carta, em que explica tudo a respeito dos dois
episodios.

No que diz respeito ao romance de Bingley e Jane, preferiu afastar os dois, por pensar
gue Jane ndo correspondia as mesmas expectativas do amigo. J& em relacdo a Wickham, ele
revela que o rapaz é mentiroso, visto que o pai de Darcy tratava-o como um filho, quando
morreu deixou uma quantia em dinheiro para o jovem, mas este gastou tudo. Sem dinheiro,
tentou fugir com Georgiana, a irmd de Darcy, para pegar parte de sua heranga, mas a
abandonara quando percebeu que seu plano ndo daria certo. Ao ler a carta, Elizabeth fica
confusa e comega a refletir sobre as primeiras impressdes a respeito dos dois rapazes e de si
mesma.

Ao encontrar Wickham de novo, trata-o com indiferenca. Pouco tempo depois a
milicia deixa a cidade, para alivio de Elizabeth e desespero das irmas mais novas. Porém, sua
irmd Lydia, a que tem menos comportamento adequado para época e a mais intempestiva,
consegue, permissdo para ir, no verdo, para Brighton com uma familia de amigos, podendo
assim reencontrar os oficiais. Elizabeth, por sua vez, € convidada pelos tios, o Sr. e a Sra.
Gardiner a fazer um passeio pelo interior da Inglaterra. No decorrer desse passeio, passam
pela regido em que fica Pemberley, propriedade de Darcy. A tia de Lizzy sugere conhecer o

lugar, porém a protagonista fica receosa, mas acaba aceitando quando o tio revela que o
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proprietario ndo esta na manséo. Essa visita é de extrema importancia para a narrativa, visto
que ali Elizabeth percebe o poder de Darcy, além de escutar dos empregados somente
caracteristicas positivas a respeito do patrdo. Isso permite que a protagonista comece a mudar
a imagem que tinha do Sr. Darcy.

De repente o Sr. Darcy chega a Pemberley, deparando-se com os visitantes, Elizabeth
e seus tios. Ele fica surpreso, mas trata a todos com respeito e gentileza. H4 uma maior
aproximacao dos tios de Elizabeth e da propria protagonista com o Sr. Darcy, tanto que ele os
convida para jantar na mansdo. No entanto, essa aproximacao e o passeio sdo interrompidos
por uma carta para Elizabeth, em que era expressa a noticia de que sua irmd@ Lydia havia
fugido com Wickham, sem deixar pistas de seu paradeiro. Darcy, que estava por perto nesse
momento, fica sabendo do caso. Elizabeth volta para casa e fica junto de sua familia.

Ja em sua casa, a protagonista e os tios ficam sabendo de mais detalhes. Assim, o Sr.
Gardiner e Sr. Bennet vdo para Londres em busca do casal. Porém, depois de alguns dias de
busca, o Sr. Bennet retorna desanimado e sem noticias. Para a surpresa de todos, algum tempo
apos a procura frustrada do Sr. Bennet, a familia recebe uma carta do Sr. Gardiner,
informando noticias sobre o casal. O Sr. Wickham estaria disposto a casar com Lydia, em
troca de uma renda anual. Essa renda teria sido paga pelo Sr. Gardiner, mas, no final,
Elizabeth descobre que quem, na realidade foi o responsavel por isso e por salvar a honra de
sua familia, foi o Sr. Darcy.

Apbs o episdédio com Wickham e Lydia, certo dia a Sra. Bennet fica sabendo, pela
governanta de Netherfield, que o Sr. Bingley estaria de volta. Dias mais tarde, é surpreendida
pela visita do cavalheiro juntamente com seu amigo, Sr. Darcy. Este parte para Londres para
uma viagem de dez dias. Enquanto isso, 0 amigo Bingley, depois de alguns chés e jantares,
finalmente, declara-se e pede Jane em casamento. Fato que deixa a Sra. Bennet em éxtase,
visto que, inicialmente, esse era um de seus maiores objetivos. Elizabeth, por sua vez,
também, fica maravilhada, uma vez que ela foi testemunha de todo o sofrimento da irma.

Felizes por Jane, Elizabeth e sua familia séo surpreendidas pela visita inesperada de
Lady Catherine De Bourgh. A s6s com a protagonista, a aristocrata diz ter ouvido rumores
sobre as intengdes do sobrinho para com ela e tenta persuadi-la do contrario, visto que o Sr.
Darcy era prometido para sua filha. No entanto, Lizzy ndo se deixa intimidar e ndo d& a
resposta desejada por Lady Catherine, deixando-a furiosa. Apds esse acontecimento, Darcy
volta e, juntamente com o Sr. Bingley, faz uma visita a familia Bennet. Durante uma
caminhada de Elizabeth com Darcy, a protagonista, ansiosa, resolve revelar que sabe da ajuda

dada por ele a sua irma Lydia. Darcy, surpreso, diz “Que o desejo de fazé-la feliz pode ter
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sido um estimulo que me levou a agir, ndo haverei de negar. [...] Por mais que os respeite [0S
membros de sua familia], creio, pensei apenas em vocé” (AUSTEN, 2011, p. 506)%. Ele
pergunta se os sentimentos dela continuam os mesmos de antes (quando se declarou pela
primeira vez e foi rejeitado por ela). Nesse momento, Darcy se declara pela segunda vez.
Lizzy, entdo, expde que seus sentimentos passaram por uma transformagdo “de modo a
receber com gratiddo e prazer a presente confirmagdo”. A partir dai, expdem seus sentimentos
e falam sobre as mudancas pelas quais tiveram que passar para deixarem para tras,
respectivamente, seus orgulhos e seus preconceitos para ficarem juntos. Depois da declaracéo,
hé, assim, o pedido de casamento que, dessa vez, ndo € rejeitado.

A narrativa encerra com a Sra. Bennet orgulhosa pelos casamentos de Jane e Bingley,
Elizabeth e Darcy, mas ainda, de vez em quando, conservava seus ataques de nervos. O Sr.
Bennet passou a sair mais de sua biblioteca para fazer visitas a sua segunda filha. Kitty, a
mais nova das irmds, teve grandes progressos gracas ao convivio com as duas irmas. Mary foi
a unica filha que permaneceu com os pais, visto que a Sra. Bennet ndo suportava o fato de
ficar sozinha. Lydia, fadada a um casamento mal sucedido, vive sendo auxiliada pelas irmés
para pagar suas dividas, pois 0s dois sempre gastam mais que a renda lhes permite.

Ainda no que diz respeito a trama, a composicao da histdria é apresentada de modo
que as relacbes de causa e efeito estdo colocadas numa sequéncia légica, para que haja as
resolucbes dos conflitos existentes. Ha muitos conflitos no desenvolvimento da narrativa,
como, por exemplo, o desespero da Sra. Bennet em casar suas cinco filhas e vé-las seguras.
Diante do desespero da senhora Bennet em saber que a heranca da familia iria parar na méo
do primo Collins, este se vé na obrigacdo de escolher uma das filhas dos Bennet para
matrimonio, voltando seu interesse primeiramente para Jane e depois para Lizzy, mas esta o
recusa. A separacdo de Jane e Bingley, promovida pelas irmés Bingley e pelo Sr. Darcy. Ha
também a aproximacdo de Darcy e Elizabeth, porém o orgulho e preconceito dos dois 0s
afastam, fazendo com que a protagonista flerte com George Wickham, desafeto de Darcy por
inimizades do passado. Wickham, aproveitando-se da admiracdo de Elizabeth por ele e da
antipatia inicial dela por Darcy, distorce os fatos do passado que ocorreram entre ele e o
protagonista e apresenta somente aquilo que o beneficia. Os dois (Wickham e Darcy) tornam-
se, assim, rivais. Wickham é responsavel, ainda, por outro conflito: sua fuga com Lydia que

coloca toda a familia em risco de perder sua reputacao.

2 That the wish of giving happiness to you, might add force to other inducements which led me on, I shall not
attempt to deny. But your family owe me nothing. Much as | respect them, | believe, | thought only of you.
(AUSTEN, 2009, p.319)
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As personagens sdo Elizabeth Bennet, Sr. Fitzwilliam Darcy, Sr. Bingley e suas
irmas, Sr. e Sra. Bennet, as filhas Jane, Kitty, Lydia e Mary, Sr. Collins, Srta. Charllote
Lucas, Lady Catherine, Sr. e Sra. Gardiner, Georgiana, Sr. George Wickham. Quanto ao grau
de participacdo na narrativa, Elizabeth e Darcy classificam-se como as principais,
protagonistas, sendo os demais secundarios. No entanto, 0s outros personagens tém papel
fundamental no desenvolvimento da trama.

Como é o exemplo da personagem Wickham, que promove duas reviravoltas na
historia. Ele € filho de um antigo intendente da propriedade da familia de Darcy. Seu jeito
cativante seduz as pessoas com as quais convive. Desperta inclusive a admiracdo de
Elizabeth, com quem flerta, tornando-se um rival para Darcy. Elizabeth percebe a inimizade
entre os dois e tenta descobrir o que houve entre eles. De forma convincente, ele revela sé um
lado da histéria que aconteceu no passado entre ele e o Sr. Darcy, limitando-se a contar
somente os fatos que lhe interessavam, destruindo, assim, a reputagdo do rival (Sr. Darcy),
projetando nele os seus proprios defeitos. Esse fato faz com que Elizabeth sinta ainda mais
raiva de Darcy. Outra reviravolta provocada por ele foi a fuga com a irméa de Elizabeth, Lydia,
com quem nao tinha a intencao de se casar, porém muda de ideia a partir de uma renda anual
oferecida por Darcy. Desse modo, podemos dizer que Wickham contribui significativamente
para o conflito da estéria, 0 que confirma a colocacdo de Franco Jr. (2003), em relacdo a
importancia das funcdes das personagens secundarias para o texto. Wickham enquadra-se
como o antagonista dessa estoria, porém ndo podemos considera-lo uma personagem redonda,
uma vez gque ndo ocorre transformacédo em suas atitudes, pois, ao mostrar-se solicito, educado,
e simpaético, o fazia por conveniéncia, mas, na verdade, em sua esséncia, ele sempre foi um
mau-carater, haja vista o seu comportamento no passado em relacdo a Darcy e Georgiana,
como, no presente, no que diz respeito a Lydia.

Outras personagens secundarias e que sdo essenciais para o desenvolvimento do
conflito dramatico séo:

e Sra. Bennet, que exerce, inicialmente, uma funcdo comica, quase caricatural, pois sua
principal ocupagdo era casar as filhas. Isso é um problema que ela tenta resolver de
forma atrapalhada, quase “vendendo” as filhas. E uma mulher de inteligéncia
mediocre, cultura rudimentar e temperamento incerto, além de se refugiar em seus
achaques de nervos e ter como passatempo preferido os passeios e mexericos. Parece
ter consciéncia do seu grande problema para época: nao ter nenhum filho homem,
mas, sim, cinco filhas em idade de se casar, afinal ela é a mée e precisava preocupar-se

com o futuro delas. Esse comportamento pode dar a essa personagem, COmMo
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apresentado por Franco Jr (2003), tendéncia & redonda, j& que, se ela se submete a tais
ridiculos, é porque sabe da gravidade do problema para época: a condi¢cdo da mulher
que tinha quase que exclusivamente no casamento uma seguranca para a vida futura e,
ndo casar, significava esperar um futuro de infortinios. Ter essa no¢do mostra a
consciéncia da Sra. Bennet, dai classificarmos sua caracteristica como tendéncia a
redonda. Ela € a Unica personagem secundaria que se distingue quando a classificagéo,
pois todas as outras podem ser consideradas planas, como veremos a seguir.

Sr. Bennet, dono de um humor sarcéstico, culto e inteligente, ndo aprova o
comportamento frivolo da esposa e das filhas mais nova, no entanto, é conivente com
essa atitude, pois ndo as impede de tais acdes. E amigo de Elizabeth, de quem admira
sua inteligéncia e racionalidade, considerando-a diferente das irmas.

Jane, caracteriza-se pela tipica romantica da época, é a mais velha das irmas Bennet,
considerada também a mais bonita. Dona de uma capacidade ampla de gostar das
pessoas, com isso nunca vé mal em ninguém, aproveitando o que ha de melhor nelas.
E o exemplo da candura e tolerancia. E uma personagem plana, j& que ndo passa por
nenhum processo de transformacao.

Lydia é a mais nova das irmds, a que tem o comportamento menos adequado para
época. Sua infantilidade e teimosia, aliadas ao excesso de energia de uma adolescente,
reforcam sua caracteristica intempestiva. Mostra-se, ainda, indiferente aos
acontecimentos a sua volta e, devido ao seu feitio arrogante, pensa s6 em si. E ela,
juntamente com Wickham, que promovera um dos desequilibrios da narrativa, sem
necessariamente ser uma Vvila. Por fazer o esperando, visto sua caracterizacdo e 0 seu
comportamento, podemos considera-la plana.

Kitty, pouco mais velha que Lydia, é extremamente influenciavel por esta, tornando-se
algumas vezes impertinente.

Mary, por sua vez, quer aparentar ser possuidora de um talento cultural e musical, mas
que, na pratica, limita-se a repetir citacdes carregadas de moralismo inadequado aos
momentos em que os usa ou faz apresentagfes embaragosas por cantar muito mal,
como foi no baile em Netherfield.

Charles Bingley, jovem afavel, aluga a propriedade de Netherfield perto da familia
Bennet. Bonito, generoso, distinto, bem-humorado e socidvel, pelo seu carater
bondoso, assim como Jane, deixa-se levar pela opinido de Darcy e das irmas, o0 que 0

torna um jovem ingénuo.
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e Caroline Bingley, irméd do Sr. Bingley, é esnobe. Tem pretensdes com o Sr. Darcy,
mas Vvé suas tentativas frustradas devido ao interesse dele por Elizabeth, a quem ela
desdenha pela origem de classe social inferior, por isso frequentemente dirige sutis
ofensas a protagonista e sua sociedade.

e Sr. Collins, o parente e futuro herdeiro de Longbourn, € um homem tolo, soberbo e
subserviente a pessoas que possuem poder e status, como sua protetora, Lady
Catherine, para quem € clérigo em Rosings e a quem constantemente faz referéncias.
A personagem apresenta talento, fora do comum, para a adulagéo, presuncéo, falta de
humildade e servilismo.

e Srta. Charlotte Lucas casa-se por conveniéncia com o Sr. Collins, um homem que lhe
era inferior tanto em inteligéncia como em carater, para se garantir de seguranca e
estabilidade financeira. A jovem tinha vinte e sete anos e, nas primeiras décadas do
século XIX, ter essa idade era ser considerada solteirona. Embora tivesse poucos
atributos fisicos, esses eram compensados por uma inteligéncia incomum, porém um
aspecto pouco valorizado numa jovem de classe média sem dote. Ela também n&o via
sentido romantico nas relagdes entre os casais, fator que a levou a encarar um
casamento como fonte de rendimento e forma de escapar a um futuro de penuria.

e Sr. e Sra. Gardiner, sdo tios de Elizabeth, sdo pessoas ligadas ao comércio. A
protagonista viaja com eles pelo interior da Inglaterra, quando conhece Pemberley e
reencontra Darcy.

e Lady Catherine de Bourgh, tia de Darcy, senhora aristocrata, sua arrogancia beira a
grosseria e a inconveniéncia. Tenta constranger Elizabeth, quando esta vai a Rosings,
bem como persuadi-la de ndo se casar com Darcy, porém a protagonista ndo se deixa
intimidar e a enfrenta.

No que se refere a personagem principal, temos duas personagens ocupando esse
papel: Elizabeth e o Sr. Darcy. Elizabeth Bennet enquadra-se na caracteristica de personagem
redonda, visto que, a principio, a jovem é critica ao comportamento alheio, nada escapa ao seu
senso de julgamento. Ela se deixa levar pelas primeiras impressdes tanto em relagdo a Darcy
como a Wickham. Porém, apds receber uma carta de Darcy, em que revela o que de fato havia
acontecido entre ele e Wickham no passado, Lizzy comeca a refletir sobre seus julgamentos e
se questiona se realmente estava certa sobre suas conclusfes. A percepc¢édo que podia estar de
fato errada sobre suas conclusdes é reforcada com a visita a Pemberley. Ali ela comeca a

conhecer o Sr. Darcy melhor e faz, assim, um processo de autoavaliagdo, resultando em um
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posicionamento mais consciente diante da vida, modificando, dessa forma, o0 seu
comportamento inicial. Dona de um carater critico e inteligente, ndo é uma mocinha
romantica, esse papel compete a sua irméd Jane. Ela sabe ser firme, irbnica, mas, ao mesmo
tempo, tem um bom coracdo. Tem vergonha de sua familia, no entanto os ama e os defende
ainda que seus defeitos sejam evidentes.

Fitzwilliam Darcy, por sua vez, inicialmente, esta preso aos costumes e a sua posicao,
pertence a aristocracia. Possui uma alta e elegante estatura, tracos formosos e porte
desenvolto. Ele apresenta-se muito orgulhoso, seu comportamento nos bailes em Netherfield é
de aparente arrogancia. Nesses eventos, exibe um ar de enfado, uma indiferenca entediada
face a tudo e a todos, comportamento que o torna antipatico aos olhos das pessoas,
principalmente aos da protagonista. No primeiro baile, o protagonista recusa-se a dangar com
Lizzy exatamente motivado por seu orgulho e sentimento de superioridade. Ao se apaixonar
por Elizabeth e desejar ficar com ela, tem que se transformar, passar por cima de seu
preconceito e orgulho. Essa transformacgéo, assim, ocorre gracas ao fato de conhecé-la.
Elizabeth ndo tem medo da posicao dele e, por vezes, confronta-o, questionando a sua atitude,
suas conviccdes a respeito dos comportamentos sociais da época. Darcy, entdo,
diferentemente de Wickham, muda, pois, no inicio, € realmente orgulhoso, despreza as classes
inferiores, mas as colocacgdes da protagonista permitiram uma reflexdo e uma mudanca de
conduta. Essa modificacdo pOde ser percebida quando Darcy recebe os tios de Lizzy em
Pemberley, assim como no seu empenho para ajudar a resolver o problema provocado por
Lydia e Wickham, salvando a reputacdo da familia Bennet, bem como quando auxilia 0 amigo
Bingley a procurar Jane e pedi-la em casamento. Finalmente, ao pedir Elizabeth pela segunda
vez em casamento, revela a ela os conflitos pelos quais teve que passar até chegar aquele
momento. Dessa forma, podemos caracteriza-lo como uma personagem redonda, dado ao fato,
como afirma Franco Jr. (2003), que esse tipo de personagem € caracterizado pela
complexidade e profundidade. Ela tem o poder de espantar o leitor pelas mudangas de suas
atitudes ou de seu carater no decorrer da narrativa. Nesse caso, 0 leitor pode notar uma
mudanga de comportamento.

Em relacdo ao espaco, como consta no trabalho de Santana (2012), a narrativa de
Orgulho e Preconceito passa-se no interior da Inglaterra, em regides como Hertfordshire,
que abriga as propriedades, de nome ficticio, onde se passa a maioria dos acontecimentos da
trama: Longbourn, propriedade da familia Bennet; Netherfield, propriedade alugada por
Charles Bingley; Meryton, uma aldeia perto de Hertfordshire e onde ficam instalados os

militares. Austen resiste a uma descri¢ao detalhada dos lugares, utilizando-os mais para situar
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os costumes da sociedade rural inglesa: “Nao € objetivo desta obra fornecer uma descricao de
Derbyshire, nem de nenhuma das paisagens inesqueciveis atravessadas no trajeto até Oxford
[...]. Um pequeno rincdo de Derbyshire é tudo que por ora nos importa” (AUSTEN, 2011,
p.369) Dentre 0s espacos apresentados, um € muito importante para a historia, € a manséo de
Pemberley, em Derbyshire, propriedade do Sr. Darcy. A este é dada uma descricdo mais
detalhada:

O parque era enorme, e abrigava grande variedade de paisagens [...] belos arvoredos,
que se estendiam por um largo trecho. [...] onde cessavam as arvores e a Visdo era
instantaneamente capturada pela casa de Pemberley, situada do outro lado de um
vale, por onde serpenteava uma estrada um tanto acidentada. [...] Nunca antes vira
um lugar tdo privilegiado pela natureza, ou onde a beleza natural fora tdo pouco
prejudicada por algo de gosto duvidoso. [...] naquele momento ela sentiu que ser

senhora de Pemberley ndo era pouca coisa! (AUSTEN, 2011, p. 373 —4) 21

O narrador detém-se em uma descrigdo mais detalhada nesse momento, pois é a partir
dai que Elizabeth comeca a se dar conta do real poder do protagonista. Ali, também, uma
senhora que criara Darcy expde o carater e a benevoléncia do patrdo. A protagonista passa a
refletir sobre suas impressées em relacdo a Darcy. Londres também faz parte dos lugares
percorridos pelas personagens. Assim, esse universo geografico permite que essas
personagens oscilem suas relacdes entre a classe média, a aristocracia, militares e clérigos, de
forma que o espago constitui-se em uma categoria importante para o desenvolvimento das
acoes.

O tempo cronoldgico presente na narrativa € linear, ou seja, organiza-se segundo a
concepcao dominante de tempo (presente-passado-futuro), e marca-se por relagdes de causa e
efeito. Nao ha referéncias diretas a passagem de tempo. No entanto, é possivel entrever que a
historia se desenvolve no decorrer de um ano, iniciando-se durante os festejos de Sdo Miguel
Arcanjo, que ocorre dia 29 de setembro: “... disse que ele deve se mudar antes da festa de Sao
Miguel Arcanjo, e que alguns empregados ja devem chegar no final da semana que vem”
(AUSTEN, 2011, p.104)%. A partir dai, as referéncias mais diretas sdo as estacdes do ano,
como, por exemplo, o Sr. Bingley parte antes do inverno, que comeca em torno de dezembro

no Hemisfério Norte. Na primavera (que se inicia em marco e termina em junho), Elizabeth,

2! The park was very large and contained great variety of ground. They entered it in one of its lowest ponts, and
drove for some time through a beautiful wood, stretching over a wide extent. [...] Where wood ceased, and the
eye was instantly caught by Pemberley House, situated on the opposite side of a valley, into which the road with
some abruptness wound. [...] She had never seen a place for which nature had done more, or where natural
beauty had been so little counteracted by an awkward taste [...] and at that moment she felt, that to be mistress
of Pemberley might be something! (AUSTEN, 2009, p.213)

221...] that he is to take possession before Michaelmas, and some of his servants are to be in the house by the end
of next week. (Idem, p. 3)
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primeiramente, visita a amiga Charlotte, em abril, como pode ser observado pelo texto, “Vocé
é generosa demais para brincar comigo. Se 0s seus sentimentos ainda sdo como eram em
abril” (AUSTEN, 2011, p. 506)* (grifo nosso); depois, viaja com os tios e reencontra Darcy
em Pemberley. Além dessas referéncias, a voz do narrador também evidencia a passagem de
tempo, ainda que de forma indireta, como ocorre no momento em que Lydia é convidada por
uma amiga para uma viagem a Brighton, como observamos abaixo:
Mas a melancolia das perspectivas de Lydia logo se dissipou, pois recebeu um
convite da sra. Forster, a esposa do coronel do regimento, para acompanha-la a
Brighton. Essa preciosa amiga era uma mulher muito jovem, casada havia muito
pouco tempo. A semelhanca de humor e espirituosidade criara a afinidade entre ela e

Lydia, e apds trés meses as duas ja eram amigas (AUSTEN, 2011, p. 358)* (grifo
N0sso).

A Sra. Forster era esposa de um coronel do regimento, assim se pode entrever que 0s
militares permaneceram em Meryton aproximadamente trés meses. Outra mencdo de tempo
pode ser percebida na fala do senhor e senhora Bennet a respeito da volta do Sr. Bingley a
Netherfield: “Vocé me obrigou a visita-lo no ano passado e me prometeu que, se eu fosse, ele
se casaria com alguma das minhas filhas. Mas isso ndo deu em nada, e ndo farei outra visita a
toa” (AUSTEN, 2011, p. 468)*® (grifo nosso). Na conversa entre o Sr. Bingley e a Sra.
Bennet, ela diz “... pois quando foi a Londres no inverno passado havia prometido jantar
com nossa familia assim que voltasse” (idem, p. 473)%°. Com esses exemplos, podemos
deduzir que o tempo da narrativa (ou da fabula) acontece no decorrer de um ano.

Em relacdo ao tempo da narracdo, observamos que ha interrup¢des por meio de cartas,
cuja funcdo é fundamental para desvendar os fatos. Como ocorre com a carta do Sr. Darcy a
Lizzy, em que explica seus motivos para ter agido em relacdo ao Sr. Bingley, assim como
esclarece 0 que realmente aconteceu entre ele e o Sr. Wickham no passado. E também por
meio de uma carta enviada pela Sra. Gardner que Elizabeth fica sabendo da grande ajuda
empreendida por Darcy para ndo macular o nome de sua familia.

O narrador, em Orgulho e Preconceito, é onisciente, e a trama é encaminhada

linearmente, interrompida em alguns momentos pela introducéo das cartas para o desenrolar

2% You are too generous to trifle with me. If you feelings are still what they were last April, tell me so at once.
(Austen, 2009, p. 319)

# But the gloom of Lydia’s prospect was shortly cleared away; for she received and invitation from Mrs. Forster,
the wife of the Colonel of regiment, to accompany her to Brighton. This invaluable friend was a very young
woman, and very lately married. A resemblance in good humour and good spirits had recommended her and
Lydia to each other, and out of their three months acquaintance they had been intimate two. (Idem, p. 200)

% You forced me into visiting him last year, and promised if | went to see him, he shoud marry one of my
daughters. But it endend in nothing, and I will not be sent on a fool’s errand again. (Ibidem, p. 289)

2« for when you went to town last winter, you promised to take a Family dinner with us, as soon as you
returned.” (AUSTEN, 2009, p.294)
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dos fatos. A historia € contada em terceira pessoa, mas a partir da perspectiva de Elizabeth
Bennet. Por isso, assim como a protagonista, o leitor vai sendo apresentado as caracteristicas
de Wickham, bem como as de Darcy, aos poucos e sabe do engano vivido pela heroina no
mesmo momento em que ela descobre esse fato. As personagens ndo expressam diretamente
aos leitores suas emoc0es, estas sdo percebidas por intermédio das atitudes e desenrolar das
acoes. Afirmagdes que podemos constatar a partir do fragmento a seguir:

Com forte preconceito contra tudo o que ele [Sr. Darcy] pudesse dizer, comecou a
ler o relato que ele fizera dos acontecimentos em Netherfield. Leu com uma avidez
que mal lhe permitia exercer seu poder de compreensao e, impaciente para saber o
que trazia a proxima frase, mal conseguia esperar pelo fim da que tinha diante dos
olhos. Que ele acreditasse na indiferenca da irmd dela, Elizabeth instantaneamente
considerou mentira, e com o relato das reais e piores obje¢des ao casamento dos dois
ela ficou irritada demais para desejar Ihe fazer a menor justica. Ele ndo expressava
nenhum remorso satisfatorio pelo que fizera; seu estilo ndo era penitente, mas altivo.
Tudo era orgulho e insoléncia. (AUSTEN, 2011, p. 329)%

Observamos, com base no excerto acima, que estamos diante de um narrador em
terceira pessoa, o que confirmamos pela expressdo “Leu com avidez que mal lhe permitia
exercer seu poder de compreensdo...”, em que os verbos “leu” e “permitia” estdo na terceira
pessoa. Notamos que o narrador expde 0 momento em que Elizabeth 1€ a carta enviada por
Darcy, a qual Ihe provoca varios sentimentos, como, por exemplo, por meio da focalizacédo
dada: “... seu estilo ndo era pertinente, mas altivo. Tudo era orgulho e insoléncia”, em que o
narrador em terceira pessoa focaliza pelo olhar de Lizzy, revelando-nos os sentimentos da
protagonista, confirmando, desse modo, a caracteristica onisciente desse narrador.

Apds analisarmos os elementos que envolvem a narrativa literaria do livro Orgulho e
Preconceito, passaremos a observar as peculiaridades de uma narrativa cinematografica, para,

dessa forma, nos dedicarmos a descricéo e a leitura do filme O Diario de Bridget Jones.
2.3 A narrativa filmica
Quando Lumiére quis reproduzir a realidade filmando Entrée d’'um trainen gare de La

Ciotat (A chegada do trem na estacdo de Ciotat) ou La sortie des usines (A saida dos

operarios das usinas), ndo tinha consciéncia de que estava fazendo uma obra artistica. Para

27 With a strong prejudice against every thing he might say, she began his account of what had happened at
Netherfield. She read, with an eagerness which hardly left her power of comprehension, and from impatience of
knowing what the nest sentence might bring, was incapable of attending to the sense of the one before her eyes.
His belief of her sister’s insensibility, she instantly resolved to be false, and his account of the real, the worst
objections to the match, made her too angry to have any wish of doing him justice. He expressed no regret for
what he had done which satisfied her; his style was not penitent, but haughty. It was all pride and insolence.
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Martin (2013), o aspecto quase magico da imagem cinematografica surge assim de forma
clara: a cAmera reproduz algo mais que uma simples realidade.

De acordo com o autor, o cinema, tendo iniciado como espetéaculo filmado ou simples
reproducdo do real, constituiu-se aos poucos em uma linguagem, isto &, uma forma de
veicular uma historia e de direcionar ideias: os nomes de Griffith e Eisenstein s&o 0os marcos
principais dessa evolucdo, que se fez “pela descoberta progressiva de procedimentos de
expressao filmicos cada vez mais elaborados e, sobretudo, pelo aperfeicoamento do mais
especifico deles: a montagem”. (MARTIN, 2013, p. 16)

Para o autor, o que diferencia o cinema de todas as outras formas de expressao
culturais € a capacidade sem igual do fato de sua linguagem funcionar a partir da
representacdo fotografica da realidade. Com o cinema, é evidente, sdo 0s seres e as proprias
coisas que aparecem e falam, direcionam-se aos sentidos e a imaginacdo, ou seja,
inicialmente, podemos supor que toda representagéo (significante) concorda de modo exato e
parecido com a informagé&o conceitual que expressa (significado).

Segundo Tasso e Rostey (2010, p. 43), o homem tende a crer que a imagem pode
apresentar o que é a realidade de fato. Nessa relacdo entre o ser humano e a imagem, ela
tornou-se a prépria realidade, possibilitando e veiculando certos discursos.

Aumont (1993) revela que a producdo de imagens jamais é gratuita. Conforme o autor,
elas sempre foram fabricadas para determinados usos, individuais ou coletivos. Ele expde que
nas sociedades elas podem ser produzidas para fins diversos, como religioso, informativo, de
propaganda. Assim, para o autor, a vinculacdo de uma imagem reside no campo do simbodlico,
0 que permite a imagem estabelecer uma mediacdo entre o espectador e a realidade.

Manguel (2001, p. 21) também faz consideragBes acerca da imagem. Para ele, as

imagens fazem parte da formacéo histérica do homem. De acordo com o autor,

As imagens que formam nosso mundo sdo simbolos, sinais, mensagens e alegorias.
Ou talvez sejam apenas presencas vazias que completamos como nosso desejo,
experiéncia, questionamento e remorso. Qualquer que seja o caso, as imagens, assim
como as palavras, sdo a matéria de que somos feitos.

Nesse sentido, as imagens tornaram-se algo muito importante para/na vida do homem,
principalmente, nos dias atuais. Seu valor simbdlico é fundamental para o trabalho que

pretendemos realizar, pois o objeto filme utiliza a imagem em movimento — o aspecto mais
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importante e mais especifico da imagem cinematogréafica (MARTIN, 2013) — como um dos
fios semi6ticos de sua composicao?®.

Segundo Martin (2013), a imagem filmica desperta, no espectador, uma nogéo de
realidade muito forte, algumas vezes, para levar a crédito na existéncia real daquilo que
aparece na tela. Dois aspectos centrais da imagem séao resultado de seu carater de reproducéo
objetiva do real. Em primeiro lugar, ela € uma representacdo parecida: devido a seu realismo
instintivo, apreende somente elementos precisos e determinados que sdo Unicos no tempo e no
espaco da realidade. O autor revela que, nesse aspecto, convem falar das relacbes entre
imagem e palavra. Esta, como conceito que ela designa, € uma no¢do geral e genérica, ao
passo que aquela apresenta uma significacdo precisa e limitada. Dessa forma, o cinema jamais
nos mostra “a casa” ou “a arvore”, mas “tal casa” e ‘“tal arvore”, de forma particular,
especifica. Ha, segundo Martin (2013), uma relacdo de diferenca entre palavra e imagem. No
entanto o cinema também consegue expor ideias gerais e abstratas, j& que toda imagem é
considerada mais ou menos simbdlica, por exemplo, um homem na tela pode representar toda
a humanidade, mas também porque a generaliza¢do acontece na mente do espectador, a quem
as ideias sdo suscitadas com forca Unica e semelhante precisdo pelo impacto das imagens
entre si: € o que se denomina montagem ideoldgica.

Em segundo lugar, a imagem filmica estd sempre no presente. No que se refere ao
fragmento de uma realidade exterior, ela se apresenta ao presente de nossos sentidos e se
inscreve no presente de nossa consciéncia: a defasagem temporal ocorre somente pela
interferéncia do julgamento, o Unico capaz de exprimir acontecimentos passados em relacéo a
nds ou de possibilitar a ocorréncia de véarios planos temporais na a¢do do filme.

A forca de uma dada imagem filmica é o resultado da escolha e composicdo de certa
realidade por parte de uma percepcdo subjetiva, a do diretor. O cinema nos oferece uma
imagem artistica da realidade que, se pensarmos bem, totalmente realista e organizada com
base naquilo que o diretor pretende expressar, sensorial e intelectualmente.

Aumont (1995, p. 90), por sua vez, postula que a imagem figurativa em movimento,
foi um dos aspectos que permitiram o encontro do cinema e da narracdo. Segundo o autor, 0
cinema apresenta uma imagem figurativa, devido a um certo nimero de convencgdes, 0S
objetos fotografados s&o reconheciveis. Porem, somente o fato de representar algo

reconhecivel, para o autor, ¢ um ato de “ostentacdo” que requer alguma expressao a respeito

?® Ressaltamos que o som também é outro fator significativo na composicdo imagética, ja que possibilita
acrescentar uma dimensdo ainda maior a imagem, gracas ao campo auditivo que engloba a todo o momento a
totalidade do espago ambiental, enquanto o olhar ndo consegue ter toda essa proporcao.
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deles (objetos). Desse modo, a imagem de um revélver ndo se refere sé ao termo em si, mas
sugere implicitamente um tipo de enunciado, como, por exemplo, “isto ¢ um revolver”,
deixando evidente a grandeza e o desejo de fazer com que 0 objeto signifique algo além de
sua simples representacdo. Para ele, qualquer figuracdo, qualquer representacdo suscita a
narracdo, ainda que embrionaria, devido ao peso do sistema social ao qual o representado
pertence e por seu carater proprio para ser visto. 1sso pode ser comprovado quando se observa
0s primeiros retratos fotograficos, que rapidamente se transformam, para nds, em pequenas
narrativas.

Segundo Dubois (2004, p.185), a produgdo de imagens, no cinema, passou por
transformacdes. Se no seu inicio ela era feita em um Gnico plano-sequéncia fixo; agora, a
prépria camera pode se mover durante a tomada. De acordo com o autor, é 0 que se denomina
travelling, "o plano - feito viagem" que s6 é considerado como a "alma do cinema" (sua
consciéncia moral como diz Godard) por exprimir (ou imprimir) movimentos que séo 0s da
vida, do olhar do homem sobre 0 mundo em que ele se move: avancar, recuar, subir, descer,
deslizar lateralmente, escrutar, acompanhar. O autor exple, ainda, que seja qual for o
movimento realizado pela camera, havera um olho em jogo, o daquele que opera essa
maquinaria, conferindo, assim, um carater subjetivo as imagens veiculadas.

Tasso (2010, p. 29-31), por sua vez, expde algumas consideracfes acerca do género
“Historia em quadrinhos”. Esse género configura-se em uma narrativa organizada por um
conjunto de planos que se apresenta por meio de uma linguagem verbal e visual (ou ndo
verbal). Esta caracteristica também pode ser aplicada ao filme, uma vez que o que difere esses
dois géneros, no entanto, é que este Ultimo é marcado pela imagem em movimento (por
exemplo, codigos de movimento de camera). Assim, podemos considerar que esses géneros
promovem sentidos a parir de articulagdes intersemioticas, isto €, uma constante inter-relacéo,
em que as linguagens (verbal e visual) se relacionam e, ao mesmo tempo, complementam-se.
A histdria é composta por quadros constituidos de uma cena cujos sentidos sdo conseguidos
pela sequéncia ordenada dos varios planos que a formam, promovendo, desse modo, um
dinamismo temporal. Os recursos visuais e verbais empregados visam determinar e garantir,
nessas produgdes imageéticas, os aspectos de tempo, espago e acéo.

Os planos, conforme Tasso (2010), desempenham duas funcdes: a de mostrar cada
uma das cenas que comportar a histéria e a de seu enredo, por intermédio do conjunto
formado por todos os quadros, em ordem determinada pela sequéncia e dinamismo temporal.
Um dos meios visuais empregados para se conseguir certos efeitos de sentido constitui-se no

modo como os elementos presentes em cada plano sdo focalizados, ou seja, o foco da imagem
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é dado sob diferentes pontos de vista. Desse modo, expomos alguns planos mais comumente

admitidos para se obter efeitos de sentido:

Grande Plano Geral (GPG): bastante aberto, podem ser cenas aéreas ou mesmo
terrestres, situa o espectador sobre a localizacdo na qual a cena se desenvolve.
Principal funcdo descrever o cenério.

Geral Aberto (PGA): interiores/exteriores, apresenta de uma s6 vez o espago da
acdo.

Geral Fechado (PGF): mostra a acdo da personagem em relacdo ao espaco.

Inteiro (P1): enquadramento da personagem de corpo inteiro. Em geral, com espago
acima e abaixo do corpo da personagem.

Americano (PA): enquadramento da personagem do joelho para cima.

Médio (PM): enquadramento da personagem da cintura para cima.

Proximo (PP): ou primeiro plano. O enquadramento da personagem é dado do
busto para cima.

Close (CL): ou primeirissimo plano. O enquadramento faz-se mostrando o rosto
inteiro da personagem, do ombro para cima.

Superclose (SCL): o enquadramento é feito de modo que se focalize o rosto da
personagem, entre o queixo e o limite da cabeca.

Detalhe (cut up): mostra-se parte do corpo ou um objeto em particular.

Plongée: a tomada da cena (perspectiva) € dada de cima para baixo.

Contraplongée: a tomada da cena (perspectiva) é dada de baixo para cima.(TASSO,
2010, p.30-31)

No que se refere a imagem filmica, Aumont (1995, p.38), por sua vez, revela que ela

ndo se apresenta como Unica, fixa, independente do tempo. Para o espectador do filme, para

quem:

e cla ndo é unica: o fotograma sobre a pelicula é sempre captado por meio de
inimeros outros fotogramas;

e cla ndo ¢ independente do tempo: tal como percebida na tela, a imagem do filme,
que é um encadeamento muito rapido de fotogramas sucessivamente projetados,
define-se por um certa duracdo, vinculada a velocidade de desfile da pelicula no
projetor, h& muito normalizada;

e finalmente, ela estd em movimento: movimentos internos ao quadro, induzido a
apreensdo de movimentos no campo (personagens, por exemplo), mas também
movimentos do quadro com relagdo ao campo, ou, se considerarmos 0 momento da
producdo, movimentos da cdmera. (AUMONT, 1995, p.38-39)

Para o autor, o que se entende por plano abrange todo um conjunto de pardmetros,

como: dimensdes, quadro, ponto de vista, mas também movimento, duracdo, ritmo, relacdo

com outras imagens. No momento de filmagem, segundo Aumont (1995), plano aproxima-se

de “quadro”, “campo”, “tomada”: refere-se, a0 mesmo tempo, a um certo ponto de vista sobre

0 evento (o enquadramento) e uma certa duragdo. Na fase de montagem, por sua vez, esse

conceito € mais preciso: relaciona-se a verdadeira unidade de montagem, “o pedago de

pelicula minima que, juntada a outras, produzird o filme” (AUMONT, 1995, p.39).

Se, como vemos, a imagem, e principalmente o fato de estar em movimento, se

caracteriza como o elemento central da narrativa filmica, o que a diferencia da narrativa

literaria, podemos, a partir das afirmacdes de Corseuil (2003), nos determos mais

especificamente nos elementos que sdo comuns as duas narrativas. A autora, apoiada nos



79

pressupostos tedricos de Henderson (1983) e de Chatman (1992), aponta para as semelhancas
e as diferengas dos dois sistemas em relacdo a manipulacdo do tempo (temporalidade), a
caracterizacdo, ao enredo, a voz do narrador, ao ponto de vista e a presenca do filtro (aquele
personagem por meio do qual sentimos as emocdes) e do focalizador (0 personagem atraves
do qual se vé a acdo). Percebemos, assim, que 0s operadores de uma narrativa literaria
também se fazem presentes em uma narrativa filmica, porém a diferenca reside no como
ocorre a manipulacdo desses elementos, dado as caracteristicas proprias das duas semioses.
Desta forma, detemo-nos, na préxima secdo, a apresentar o que denominamos, nesse trabalho,

de operadores de leitura da narrativa filmica.

2.3.1 Operadores de leitura da narrativa filmica

Para mantermos um paralelismo no tratamento dos objetos de nosso trabalho,
passamos a abordar novamente os operadores da narrativa, voltados, agora, para a narrativa
filmica apenas naquilo que ela tem de especifico. Os pontos de contato entre os dois tipos de
narrativas abordados em nossa pesquisa ndo serdo retomados, pois ja foram apresentados no
item 2.2.1.

No que diz respeito ao espaco e ao tempo, Corseuil (2003) expressa uma inter-relacéo
entre as duas categorias na narrativa cinematografica, apontando uma série de critérios que
ajudam a identificar os varios elementos que formam a narrativa classica hollywoodiana. Com
base em estudo dos filmes produzidos entre 1917 e 1960, a autora expde, com base nos
estudos dos autores ja& mencionados anteriormente, algumas caracteristicas presentes na
grande maioria dos filmes. Essas caracteristicas permitem a continuidade da narrativa, no

espaco e no tempo, e que sdo expostas da seguinte maneira:

1. Técnicas — Sistema de iluminag&o, com trés focos de luz e com iluminagao difusa;
contraluz de angulo oposto e luz obliqua; edicdo/montagem analitica; trilha sonorg;
enquadramento centrado na imagem;

2. Sistemas ou categorias — [...] as diferentes técnicas cinematograficas tais como:
iluminacéo, som, montagem e composi¢do da imagem tendem a obedecer ao sistema
de representacdo continua do espaco, sem cortes abruptos, de forma que os
espectadores possam reconstruir 0 espaco e o tempo da histéria narrada. Temos ai
trés categorias basicas do cinema classico de Hollywood: tempo; espago e légica
narrativa (ou causalidade);

3. Relacdo dos sistemas ou das categorias — A relagdo entre o tempo, 0 espago e 0
sistema da l6gica narrativa define o estilo classico hollywoodiano, de modo que
esses sistemas estdo intrinsicamente relacionados. No cinema classico
hollywoodiano, esses sistemas sdo usados para recriar a causalidade légica exigida
por qualquer narrativa. [...] ao longo das décadas houve mudancas significativas nas
formas de filmar que obedeceram as diferentes necessidades dos géneros e estilos,
mas, de maneira geral, ha, em todos os filmes, uma certa anuéncia ao principio
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basico de continuidade exigido pela ldégica narrativa do cinema classico
hollywoodiano. (CORSEUIL, 2003, p. 299-300)

Pellegrini (2003) postula que, no cinema, o tempo, “que ¢ invisivel, ¢ preenchido com
0 espa¢o ocupado por uma sequéncia de imagens visiveis; misturam-se, assim, o visivel
[espago] e o invisivel [tempo]”. Dessa maneira, o tempo reduz a trajetdria das coisas, Vvisto
que armazena o “antes” que se estende no “durante” e no “depois”, resultando a passagem, a
tensdo do proprio movimento representado em imagens dindmicas ndo mais aprisionadas num
determinado momento, estatico, como na fotografia. (PELLEGRINI, 2003, p. 18)

A espacializacdo do elemento temporal operada pelo cinema, segundo Pellegrini
(2003), proporcionou significativas mudancas nos modos de observar o espaco e de
representa-lo. Primeiro, ele perde seu aspecto estatico, tornando-se dinamico, fluido e
ilimitado, construido de diferentes formas e descontinuo, da mesma maneira que o tempo que
agora o conduz. O espaco esta integrado ao tempo, mas também se liga, em maior ou menor
intensidade, as personagens e ao narrador que, com seu ponto de vista, sua cAmera, enfoca e
recorta a realidade a ser mostrada.

Segundo a autora, 0 meio utilizado para representar o espaco € a descricdo. Esta, no
cinema, é feita por recursos cinematograficos que podem ser transpostos para técnicas
narrativas: o narrador pode fazer uso de panoramica, travelling, profundidade de campo, jogos
de luz, a distancia em relacdo ao objeto a ser mostrado, bem como mudangas de planos para
apresentar uma personagem e inseri-la em seu espago. (PELLEGRINI, 2003, p. 26)

Além dessas caracteristicas, Corseuil (2003) expde que a descricdo e a narrativa
tendem a seguirem juntas na narrativa filmica. Mesmo nas passagens mais descritivas, havera
uma relagéo inerente entre as duas, sendo a primeira parte constitutiva de qualquer narracao.
expbe alguns termos comuns em relacdo a narrativa filmica e literaria. O narrador, por
exemplo, no texto literario, tem uma presenca evidente para o leitor, visto que a producéo do
texto verbal requer um afastamento entre 0 momento passado, em que ocorreu a histéria, e 0
tempo presente, em que a histdria esta sendo contada.

No cinema, por sua vez, tem-se a impressdo de que, pelo fato de as palavras serem
substituidas por imagens, como se 0 espectador estivesse vendo a a¢do sem a contribuicdo de
um narrador ou de sua voz, ndo ha narragdo, mas somente um processo de revelar. Porém,
segundo Corseuil (2003), a partir das formulagdes de Chatman (1992), pode-se considerar que
a presenca do narrador no cinema ocorre pela edi¢do de imagens, indicacdo da interferéncia,
indicacdo do narrador na montagem dos acontecimentos da histéria. Por intermedio da

montagem, ou edi¢éo, de diversos planos, colocados em um segmento espaco-tempo, podem
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ser manipulados de forma que se apresentem ndo apenas em uma sequéncia linear, mas
também numa organizacdo varidvel, o que podemos dizer que esta relacionado a formulacéo
da trama, isto €, a composicao do texto é dada conforme os objetivos do produtor. A edicéo,
determinada pelo modo como a historia é apresentada, indica, assim, a presenca de um
mediador que estabelece os acontecimentos da histéria em um tempo e espaco: o narrador.
Para a autora, o termo narrador ndo estd obrigatoriamente ligado a uma individualidade,
porém evidencia a presenga de “um agente organizador da diegese, ou seja, da narrativa”.
(CORSEUIL, 2003, p.300)

Outras técnicas cinematograficas também evidenciam a presenca de um narrador,
como, por exemplo: a mise-en-sceéne e a trilha sonora. Assim como no texto literéario, o
narrador cumpre papel fundamental, é por meio dele que uma historia é contada e apresentada
por intermédio de uma perspectiva.

No cinema, de acordo com a autora, também a partir dos estudos de Genette (1980)
sobre perspectiva, surge a definicdo de focalizador. Este pode ser definido, como vimos, de
modo geral, como aquele que vé e sente as acGes. Por meio do focalizador é possivel
diferenciar o papel do narrador, que se refere a organizacao das a¢6es no mundo ficcional, do
papel das personagens, no que diz respeito a posi¢do ocupada no texto e por meio da qual a
acdo é observada. No cinema, o papel do focalizador é fundamental, uma vez que possibilita
ao narrador manipular a narragdo sem que ele interfira diretamente nela. Segundo Corseuil
(2003), os filmes estdo propensos a expor um focalizador por meio do qual o espectador
percebe o mundo ficcional.

A autora argumenta que:

O focalizador é 0 agente que Vvé e sente, e € através de sua sensibilidade que a plateia
de um filme pode entender as emogdes dos personagens e a visdo que eles tém do
mundo ficcional, sem que a manipulacdo do narrador (ou o cdmera narrator) se
torne visivel. Enquanto no romance, 0 pensamento e as a¢gdes dos personagens sao
intermediados pelo discurso direto ou indireto do narrador, no cinema ocorre o
apagamento dessa intermediacdo através da focalizagdo dos eventos pelo proprio
personagem, sem a aparente intermediac¢do do narrador. (CORSEUIL, 2003, p. 300-
301)

Nessa mesma perspectiva, Xavier (2003, p. 67) argumenta que o “foco” do qual se
origina a “voz narrativa” requer uma descri¢ao de formas e procedimentos que até certo ponto

de observacdo, mobiliza nogdes comuns a literatura, ao teatro e ao cinema. Considerando

todas essas areas, trata-se de averiguar a partir de que perspectiva uma histéria é contada, um
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drama é criado, personagens sdo projetadas em menor ou maior detalhe, mantendo-se mais
misteriosas ou claras para quem acompanha a narracao.

O autor revela, ainda, que, no cinema, a cdmera tem a funcdo de “mostrar” e, ao fazer
isso, é possivel dizer que seu papel é de como se fosse um narrador, o qual nos permite dizer
que a camera narra, e ndo somente mostra. 1sso ja que a cAmera tem vantagens de um narrador
que faz escolhas ao dar conta de algo: “define o angulo, a distancia e as modalidades do olhar
que, logo apos, estardo sujeitas a uma outra escolha vinda da montagem que definira a ordem
final das tomadas de cena” e, portanto, a natureza da trama construida por um filme.
(XAVIER, 2003, p. 74)

Destacamos que esse aspecto é importante para a nossa andlise, assim como ja
observamos que a narrativa em Orgulho e Preconceito € realizada a partir do ponto de vista
da heroina da historia, veremos que a focalizacdo em O Diario de Bridget Jones também
ocorre por intermedio da protagonista.

Como apontamos acima, a mise-en-scene constitui-se em uma técnica que também
revela a presenca do narrador. Mise-en-scene, no cinema, refere-se ao enquadramento, gesto,
entonacdo da voz, luz, movimento no espaco, atores, decoracéo, figurino etc. Embora seja um
termo utilizado prioritariamente no cinema, ele pode ser empregado para determinar qualquer
situacdo que se configura uma cena, demarcando o cenario ou outros elementos.

De acordo com Stam (1992, p. 63), a mise-en-scene, no cinema, € a contextualizagdo
visual e auditiva do discurso. Essa dramaturgia tem seu tato especifico, suas maneiras de
sugerir, através da “coloca¢do da camera, do enquadramento e da interpretagdo, fendmenos
como intimidade ou distancia, companheirismo e dominagdo”, em suma, a dindmica social e
pessoal que se realiza entre interlocutores. Apontamos que esse recurso é importante para
identificarmos os elementos significativos presentes nas cenas do filme aqui analisado, bem
como observarmos a descri¢do dos estados emocionais das personagens em alguns cenarios.

Dessa forma, considerando os elementos comuns aos dois tipos de narrativa, como
também aqueles que s@o proprios do cinema, a proxima se¢éo tratard da leitura e analise do

filme O Diario de Bridget Jones.
2.3.2 Leitura, analise e interpretacao de O Diario de Bridget Jones
O Diério de Bridget Jones, dirigido por Sharon Maguire, é um filme adaptado do

romance homénimo de Helen Fielding. E uma comédia roméantica, em que se discutem as

aventuras e desventuras da mulher moderna do final do século XX. Uma mulher dividida
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pelas suas conquistas, pds-feminismo, mas também tendo o desejo de encontrar um homem
certo para se relacionar.

O filme exibe a fabula de Bridget, uma "solteirona” com mais de trinta anos, que mora
em Londres e é jornalista. Apresenta sérios problemas com seu peso e em seguir dietas, fuma
e bebe muito. Escreve em seu diério todos os dias. Tem uma familia aparentemente
equilibrada até sua mée ter uma crise existencial e resolver buscar novas experiéncias de vida.
Seu pai € amavel, amigo, mas tolo. A mae e as amigas da familia provocam-na por ndo ter se
casado ainda, de modo que ela se considera e é considerada uma fracassada nesse quesito. Em
uma festa de Ano Novo, a mée e a tia tentam arranjar o vizinho bonito e bem-sucedido, Mark
Darcy, filho de um casal de amigos dos pais de Bridget. Mark e Bridget haviam se conhecido
na infancia, mas ela ndo se lembrava dele. Agora, divorciado, ele esta de volta. Ao conhecé-
lo, Jones acha-o um chato, ndo sentindo a menor atracdo por ele, que, por sua vez, vé nela um
ser vulgar. Depois do encontro malsucedido entre os dois, Bridget resolve mudar sua vida
para encontrar um homem “sensivel e direito”, no entanto se envolve com seu chefe, um
sedutor de carater duvidoso. Este mente para a protagonista, dizendo que Darcy, no passado, 0
traira, fato que faz Bridget sentir ainda mais raiva de Darcy. Depois de flagrar Daniel com
outra, eles rompem. Ha uma aproximacao entre Darcy e Bridget, pois ele a ajuda a conseguir
uma importante entrevista, porém sdo afastados pelo reaparecimento de Daniel, que se diz
arrependido. Bridget fica sabendo por intermédio da mée o que realmente ocorrera no passado
de Darcy e Daniel. Entdo, a protagonista procura Darcy para dizer de seu engano e confessar
seus sentimentos, entretanto ele estd de mudanca para Nova lorque. Quando, decidida a ir
para Paris para esquecer a desilusdo amorosa, Darcy aparece, e 0s dois terminam juntos.

Assim como fizemos com o texto anterior, exporemos a descricdo da trama de forma
mais detalhada, exatamente para termos subsidios para apontarmos, no capitulo seguinte, 0s
pontos de convergéncia e divergéncia entre as duas materialidades, bem como para que
possamos perceber de que modo ocorre o “tecer” da materialidade filmica.

A trama comeca no dia de Ano Novo. Bridget Jones tem 32 anos. Essas informacgdes
sdo apresentadas em voz-over (conferir item 2.1.), que recupera o formato de diario, usado
por Helen Fielding em seu livro. Assim, a focalizacdo é apresentada a partir do ponto de vista
da protagonista. Embora persigamos 0s mesmos elementos narrativos que analisamos em
Orgulho e Preconceito, como ja discutimos anteriormente, temos que considerar alguns
recursos multimodais que o cinema agrega para a produgdo de significado, no caso, a trilha
sonora. Percebemos que as cancfes sdo usadas recorrentemente seja para evidenciar o estado

de animo da protagonista, seja para dar alguma pista para as leituras do espectador. E o que
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acontece em uma das cenas iniciais, quando Bridget, em cena interior, adentra 0 espago em
que estdo os convidados do almogo de Ano Novo de peru ao curry. A cancao € Can'’t take my
eyes off you (N&o consigo tirar os olhos de vocé), cuja letra expressa “vocé ¢ bom demais para
ser verdade/ N&o consigo tirar meus olhos de vocé/ Tocar vocé seria como tocar seria como
tocar o céu/ Oh, eu quero tanto te abragar/ Finalmente o amor chegou...”?*. Esse som é bem ao
fundo, de forma sutil, h& uma sugestdo de romance no ar, principalmente por este Gltimo
verso “Finalmente o amor chegou”, mas essa ideia se contrapde a imagem, o que pode ser
conferido por meio de elementos como olhar, gestos faciais, nesse momento Bridget e Mark
Darcy rejeitam-se. Assim, continuando a trama, temos uma mée e amigos que sempre estdo
querendo apresentar alguém a Bridget, “Todo ano ela [mae] me apresenta um cabeludo chato
de meia idade®*. Dessa vez, Mark Darcy ¢ o escolhido, um antigo vizinho de seus pais, agora
de volta, um dos mais cotados advogados de direitos humanos, muito rico e divorciado,
segundo a mée da protagonista, de uma japonesa cruel.

Quando a mée aponta a Bridget Mark Darcy, em cuja casa, quando crianga, gostava de
correr nua em volta da piscina, ela com um cigarro e copo nas maos olha para o outro lado da
sala. A camera, em close, focaliza a personagem que esta de costa e nos mostra um homem
alto, ha uma mdasica de fundo, sugerindo encantamento. Bridget e sua mae se dirigem a ele
com um pratinho de picles para servi-lo. Darcy gira para ver a protagonista. Esta pensa:

31" 'O movimento dele em

"Talvez fosse 0 Homem Perfeito que esperei encontrar a vida toda
camera lenta nos mostra um homem bonito, de costeletas e aspecto muito sério, mas essa ideia
é quebrada, pois ndo € isso gque a protagonista vé e ndo gosta. A camera faz movimento para o
corpo de Darcy e enquadra o desenho de um suéter verde de tric, em que estd estampada a
figura de uma rena. Assim, o travelling da cdmera nos permite acompanhar a focalizacdo da
protagonista e a construcdo da personalidade de Darcy a partir dos aspectos visuais. Com isso,
ela torna a pensar: "Melhor ndo".

A mae dele também sugere que deva investir em Bridget, porém ele pré-julga Bridget
pelo seu comportamento desastrado e alega que ndo quer uma “solteirona”, que sofre de

"incontinéncia verbal", “que fuma feito chaminé” e se "veste como a miae"*2. Darcy conversa

com sua mde em primeiro plano. J& em plano de fundo, esta a protagonista que escuta tudo.

%9 Can't Take My Eyes Off You: You're just too good to be true/Can' t take my eyes off you/You'd be like heaven
to touchl wanna hold you so much/At long last love has arrived... (Escrita por Bob Crewe e Bob Gaudio;
Interpretada por Andy Williams)

%0 Every year she tries to fix me up with some bush-haired, middle aged bore. ..

3 Maybe this was the mysterious Mr. Rights... I'd been waiting my whole life to meet.

%2 «“Mother, I do not need a blind date. Particulary not with some verbally incontinent spinster... who smokes
like a chimney, drinks like a fish and dresses like her mother.”



85

Essa nocdo é dada pela movimentacdo de camera, que tira de foco os dois para enquadrar
Bridget, deixando-a em primeirissimo plano, com a imagem congelada. Ao ser rejeitada, cria

imediatamente uma antipatia por ele.

Figura 2: Primeiro encontro de Mark Darcy e Bridget.

Ja em sua casa, em Londres, Bridget, em voz-over, recurso empregado ao longo de
todo o filme, para dar acesso ao espectador ao universo interior da protagonista, diz que
precisa mudar suas atitudes e tomar algumas decisGes de Ano Novo, se ndo morrera gorda e

sozinha, ou entdo “se transformaria na Glenn Close de Atracdo Fatal®®”

. Aqui ha uma
referéncia a personagem “Alex Forrest” que, inicialmente independente e bem sucedida,
torna-se uma mulher desequilibrada muito provavelmente devido a soliddo (ou a falta de uma
companhia masculina). Essa referéncia nos permite entrever o grau de abatimento da
personagem, fato que pode ser confirmado, também, pela construcdo da mise-en-scene. O
enquadramento é em plano geral com angulo visual aberto para que a cAmera possa revelar
todo cenario. Assim, vemos Bridget de pijama, meias nos pés, envolta em uma coberta e
deitada no sofa. Ela fuma, o cinzeiro esta cheio de bitucas de cigarros. Livro e revista virados
e entreabertos revelam-nos leituras comegadas, mas interrompidas. A TV esté ligada, assiste

ao seriado Frasier®, uma comédia, mas ndo Ihe empolga. O telefone, em primeiro plano, esta

33 «Or I was about to turn ‘into Glenn Close in ‘Fatal Attraction.”

* A série foi transmitida de 1993 a 2004 e é uma das mais premiadas de todos os tempos. O Dr. Frasier Crane
(Kelsey Grammer) é um psiquiatra que deixa seu trabalho em Boston para voltar a cidade natal, Seattle, e
apresentar um programa de radio. Neste programa, ele pode dar dicas para as massas e espalhar toda a sua
sabedoria com os ouvintes. No apartamento que divide com o pai, Martin (John Manoney), a fisioterapeuta
Daphne (Jane Leeves), seu irmdo Niles (David Hyde Pierce), e o cdo Eddie, muitas situacdes bizarras e bem


http://www.programadeafiliados.wiki.br/
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fora de lugar, demostrando a preocupagdo em checar se alguém havia ligado. Essa ideia se
confirma em plano-sequéncia, em que ela vai até ele aperta o botdo e ¢ dito “Nenhum
recado®”. Aparece uma garrafa de vinho ao pé do sofé, a protagonista estd com uma taca na
méo, vira, bebendo todo o seu contelddo. Em seguida, ela enrola uma revista e simula um
microfone para acompanhar uma musica tocada em uma radio “FM Light”. Essa musica ¢ All
by my self (Sozinha): “Quando eu era nova/ Nunca precisei de ninguém/ E fazer amor era so
por divertimento/ Esses dias ja passaram/Vivendo sozinha/ Penso em todos 0s amigos que
tive/Quando telefono/ Ninguém estd em casa/ Sozinha/ Nao quero estar/ Sozinha/N&o
mais...”*®. A trilha sonora, dessa forma, complementa e reitera a ideia de soliddo e de

abandono imprimidas pelo texto visual®’

. Assim, acompanhando a cancéo, aparece a imagem
de Bridget com cara de choro, em alternancia de plano médio e plano geral, ela enfatiza os
versos “Totalmente sozinha/ Nunca mais”, o que expressa o seu desejo de mudar esse quadro.
Nesse sentido, imagem e musica se complementam, configurando-se em uma

multimodalidade, para a composic¢ao da personagem.

Figura 3: Bridget deprimida em seu apartamento em Londres.

humoradas completam os ingredientes que compdem a série. (http://www.adorocinema.com/series/serie-53/ -
acesso 27/10/2015)

% «“You have no messages”

3 All by myself: When | was young/l never needed anyone/And making love was just for fun/Those days are
gone/Livin‘alone/l think of all the friends I've known/When 1 dial the telephone/Nobody's home/All by
myself/Don't wanna be/All by myself/Anymore... (Escrita por Eric Carmen e Sergei Rachmaninoff; interpretada
por Jamie O”"Neal)

*” A importancia da cangdo para a constituicio do texto pode ser confirmada se, por exemplo, o espectador
assistir ao filme legendado, pois ha a preocupacéo em se legendar a letra da cangdo, mostrando que ela é mais
um fio semidtico na constituigdo narrativa.


http://www.adorocinema.com/series/serie-53/
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Em seguida, ha uma elipse, a protagonista surge descabelada e de roupdo e,
determinada a assumir o controle de sua vida, toma a decisdo de ndo mais terminar o ano
“ouvindo FM Light para gente com mais de 30*®” ¢ comeca a escrever um diario. Ela anota,
em seu diario, 0 seu peso (62 quilos), o que é focalizado pela cdmera em close, demonstrando
a preocupacdo com isso — como pode ser observado pela Figura 4, a seguir —, as unidades
alcodlicas (50 unidades) e a quantidade de cigarros (42).

weigkt' 136 b, W \\,’/’lg
ﬁcxigareffﬁﬁ By -

Alcohol units 26 50~

Figura 4: Bridget decide escrever um didrio e anota as resolucdes para o0 Ano Novo.

Decide, entdo, que precisa perder peso, organizar-se melhor em casa, como “colocar
suas calcinhas do dia anterior no cesto” e achar "um namorado direito e sensivel”*®. Parar de
se envolver com homens problematicos, como, alcodlatras, workaholics, megalomaniacos,
impassiveis ou pervertidos. E, 0 mais importante, ndo fantasiar nenhuma relacéo.

Logo apos essas resolucdes, hd uma elipse e escutamos o som de um elevador que se
abre e surge a imagem, em primeiro plano, de um homem atraente e com cara de sedutor, é
Daniel Cleaver, chefe de Bridget. Mais uma vez a musica é fundamental para a constituicdo
da imagem: verbal e ndo verbal fundem-se para sugerir a personalidade da personagem, isto é,
a imagem de um homem charmoso, ar de conquistador. Essa ideia é insinuada pela
composicdo da cena: as caracteristicas fisicas da personagem (olhar, o sorriso no canto dos

labios, o cabelo). Sua imagem aparece ao som de Respect (Respeito), cuja cancdo apresenta 0s

%8« and listening to sad FM, easy listening for the over- 30s”

¥« we’ll lose 20 pounds... Always put last night’s pants in the laundry basket ... will find nice, sensible
boyfriend to go out with ... and no continue to form romantic attachiments to any of the following: workholics,
megalomaniacs, emotional fuckwits or perverts. And especially will not fantasize about a particular person...”
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4% uma alusdo, desse modo, ao que ele pode

dois versos: “O que vocé quer/ Amor, eu tenho
representar em termos de uma relacdo amorosa. Ele surge, em camera lenta, caminhando e

descendo as escadas, para junto de seu chefe, Sr. Fitzherbert.

Figura 5: Daniel Cleaver aparece pela primeira vez, surgindo de um elevador.

Era a festa de Natal da editora. De repente sua atencdo volta-se para uma voz
totalmente desarticulada e desafinada, cantando Without you. A cdmera, em primeiro plano,
focaliza, entdo, Bridget com um cigarro em uma das maos e, na outra, 0 microfone; na sua
cabeca, um adorno de natal; provavelmente sobre uma cadeira e cercada por outros
funcionarios, ela canta “Né&o posso viver/ Se viver é ndo ter vocé/ Nio posso viver...*"”. A
mausica escolhida por ela evidencia seu estado emocional, isto é, encontra-se deprimida. A
camera enquadra novamente Daniel, aproxima até focaliza-lo em close para mostrar seu rosto
e, pelos gestos, 0 quanto aquilo estava sendo desagradavel. Em voz-over, a protagonista
apresenta-nos esse episddio como parte de suas digressdes (em flashback), pois ela aparece,
em outra cena, e se da conta que estad no escritorio, olhando para Daniel. O telefone toca, é
Jude, sua melhor amiga e chefe de investimentos em um banco. Ela reclama de seu namorado
impassivel e diz que esta carente. Daniel aparece, Bridget tenta disfarcar, mas comete uma
grande gafe. Daniel pergunta quem era, a protagonista, para ndo dizer a verdade, diz que

estava conversando com um autor que, ao revelar o nome, o antagonista mostra surpresa, pois

“0 Respect: What you want/ Baby, | got/ What you need... (Escrita por Otis Redding; interpretada por Aretha
Franklin)

* Whitout you: | can't live, if living is without you/l can't live, | can't give anymore... ( Escrita por Pete Ham e
Tom Evans; interpretada por Renée Zellweger)
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esse ja havia morrido fazia tempo. A cadmera a enquadra em primeiro plano para expressar seu
espanto por ter sido pega na mentira, na tela aparece um palavrdo (em off) para mostrar que
havia sido o pensamento de Bridget.

Depois disso, em um bar, bebendo, ela esta reunida com seus amigos (Jude, Tom e
Shazza), todos solteiros e também com dificuldades amorosas. Eles sdo muito importantes,
porgque, em momentos de crise ou de alegrias, ouvem e apoiam a protagonista, como ocorre
nesse momento, em que ela expde sobre o deslize cometido no escritorio. Bebem muito, e

Bridget volta bébada para casa.

Figura 6: Bridget bebe com amigos em um bar.

Depois de aparecer de minissaia no servico, Daniel comeca a observa-la. Entdo, ele
manda um e-mail para Bridget, dizendo que parecia que ela havia esquecido a saia,
comecando, desse modo, uma paquera entre eles. Em seguida, a protagonista surge em cena
externa, sdo as ruas de Londres, em meio a multiddo, Bridget pensa (em voz-over) que havia
sido um péssimo comego de ano: “Seduzida pela informalidade do meio de comunicagéo para

paquerar o canalha do escritorio*®”

, mas ela tenta persistir na resolu¢do de encontrar um
"homem direito e sensivel”. Decide, assim, que no dia seguinte acabara com aquela paquera.
Porém, no outro dia, acontece completamente o contrario, Bridget aparece em cena ndo so de
minissaia, mas também de blusa transparente, chamando ainda mais a atencdo do chefe. As
sequéncias de planos sdo colocadas exatamente para dar essa ideia. A camera focaliza, em
primeiro plano, a minissaia preta usada pela protagonista, para, em seguida, fazer o mesmo

para mostrar a blusa transparente. Novamente uma musica compde as cenas Don’t get me

*2 “Have been seduced by informality of messaging medium. .. into flirting with office scoundrel.”
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wrong (Nao me leve a mal): “Nao leve a mal/ Se eu estiver agindo meio distraida/ Estou

pensando nos fogos de artificios/ Que estouram quando vocé sorri...**”

, dando ar de
descontracdo, alegria. Mesmo sabendo se tratar de um canalha, ela deixa se levar pela paix&o.
Com isso, a paquera, que comecou com uma brincadeira de troca de e-mails, continua.

Bridget que prometeu ndo fantasiar mais nenhuma relacdo trai-se, ao imaginar-se
casando com Daniel. A pelicula muda de tonalidade, a méae de Bridget surge, em close, esta
de chapéu, olha para cdmera sorrindo, com ar de desejo realizado. Vestida de véu e grinalda e
cercada de convidados, pétalas de rosa caem sobre 0s noivos. A cena comeca em plano de
fundo, & medida que a camera aproxima e mantém os dois personagens em plano médio.
Essas cenas sdo apresentadas, tendo a mesma trilha sonora apresentada acima. H& a

idealizacdo de uma "verdadeira™ cena de casamento romantico.

Figura 7: Bridget fantasia seu casamento com Daniel.

Mas a realidade coloca-se de forma diferente, as cenas seguintes mostram Bridget
pegando o elevador, Daniel corre para alcanca-lo também. Ali, no elevador, ocorre o primeiro
toque, de forma disfarcada para que ninguem percebesse, principalmente o chefe deles Sr.
Fitzherbert. Daniel toca no traseiro dela, Bridget arregala os olhos de espanto, mas nédo diz
nada. Isso nega, de certa forma, a ideia de romantismo apresentada acima, como um desejo da

protagonista.

** Don’t get me wrong: Don't get me wrong/if I'm acting so distracted/ I'm thinking about the fireworks/that go
off when you smile... (Escrita por Chrissie Hynde; interpretada por The Pretenders)
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Ao sair do elevador, Bridget é convocada pelo Sr. Fitzherbert para apresentar o
lancamento da editora: A motocicleta de Kafka. A protagonista fica muito entusiasmada,
convoca 0s amigos para dar conselhos, principalmente em relacdo a Daniel Cleaver, que
também estaria la e seria preciso impressiona-lo. Para isso, os amigos Ihe ddo dicas de como
se comportar. Eles ddo conselhos das mais diversas ordens, como, por exemplo, Circular,
ignorar Daniel, derreter-se com os autores famosos e ler um manual de comportamento. Em
cena externa, na qual o espaco aberto expressa sua confiangca, a protagonista, contente,
caminha pela rua, enquanto repassa mentalmente tudo o que deve fazer. No entanto, na
primeira circulada, quando um autor se dirige a ela perguntando o que acha sobre o assunto
discutido, a heroina, sem saber o que dizer, sorri e pergunta onde ficavam os banheiros, para o
espanto de seus interlocutores. Bridget, durante o evento, atrapalha-se e acaba sendo um
verdadeiro desastre, como, por exemplo, ao chamar a atencdo das pessoas gritando, por ndo se
dar conta que o microfone estava desligado; chamar o chefe dela e de Daniel pelo apelido
“Fitapeito” e ndo pelo nome, além de anunciar os escritores de maneira inadequada. Tal
comportamento constrange a todos, inclusive a Darcy que estava la também. Ao se
encontrarem, ficam surpresos, e ele a apresenta a uma colega de trabalho, Natasha, uma
mulher alta, magra, bonita, advogada de sucesso da vara da familia, portanto, pertencendo ao
mesmo patamar de Mark Darcy. Esta, por sua vez, diz a uma colega, Perpétua, que agarrar
Mark Darcy seria uma questdo de tempo.

O protagonista e Daniel se veem, trocam olhares, e Daniel foge da situacdo. Essas
cenas sdo demonstradas por campo e contracampo das imagens de Darcy e Daniel. Bridget
percebe uma inimizade entre os dois e fica intrigada. Mark, ao ver Bridget triste e
constrangida pelo desastre que foi, tenciona aproximar-se dela, no entanto Daniel chega
primeiro e a tira de la. Ele a leva para jantar e passam a noite juntos.

Durante o jantar, Daniel pergunta a Bridget como havia conhecido “o pentelho do
Mark Darcy**”. Ela diz que quando crianca corria nua pela piscininha dele e ri. Em seguida,
ela também faz a mesma pergunta. Daniel, por seu turno, revela que se conheceram em
Cambridge, Darcy era seu padrinho. Diz que cometeu um erro em apresenta-lo a sua noiva,
sugerindo que Darcy o traira. Nesse momento, h4 uma interrupcdo da linearidade da narrativa
para a introducdo de um flashback, a camera aproxima-se de Daniel até dar close em seu
olhar, para denotar uma lembranca da personagem, em que aparece um homem subindo umas

escadas, abrindo uma porta e flagrando, possivelmente um casal mantendo relagGes, pois isso

* “How do you know Arsey Darcy?”
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ainda ndo nos é mostrado. N&o aparece o rosto da personagem que abre a porta, fazendo com
que o espectador ndo possa identificar a identidade dessa pessoa, ficando, desse modo, com as
mesmas informacdes apresentadas a protagonista. Diante de tal revelacdo, Bridget diz, entéo,
que Darcy era um homem “cretino nojento e também cretino estipido” e passa a ter ainda
mais raiva dele.

Daniel e Bridget vdo para a casa dele. Antes, porém, os dois, em close, dd&o um
demorado beijo. A trilha sonora que acompanha as cenas entre os dois € Stop, Look, Listen (to
your heart) (Pare, olhe, escute o seu coracao): “Sozinha/ O tempo todo/ Isso ndo aborrece
vocé?/ Ja se perguntou/ por que parece/ Que estd apaixonada/ E desligada de novo/ vocé
realmente ja amou/ Ou so fingiu... Dessa vez decida que vai se abrir/ De cabeca para baixo e

mergulhe fundo*”

, evidenciando, assim, o momento vivido pela protagonista, a masica revela
que ela esta se apaixonando. Nesse momento, também, ha a presenca de um elemento cémico:
no tapete, no chéo da sala, ao beijar a protagonista e tirar sua roupa, Daniel depara-se com
uma “calgola”, que ela usa para disfargar a barriga. Ele brinca, dizendo: “Hello,

mamae!(Hello, Mummy?!)”.

Figura 8: Daniel olha a calcinha segura-barriga que Bridget usa.

A seguir as cenas sdo externas, de rua, em que a protagonista apresenta-se feliz,
caminhando em meio a multiddo de Londres, em off, pois é usado um letreiro para ela nos

dizer que esta com 60 kg, que substituiu comida por sexo e fumou 22 cigarros. Mais uma vez

** Stop, Look, Listen (To Your Heart): You're alone, all the time/Does it ever puzzle you? Have you asked
why?/You seem, to fall in love, and out again/Do you really ever love? Or just pretend? [...] All the things you
really feel, this time decide [...] So jump right in/ Head over heels, and fall right in (Escrita por Thom Bell e
Linda Creed; interpretada por Marvin Gaye / Diana Ross)



93

0 espago € usado para auxiliar na producdo de sentido de confianca de Bridget. Em outra
noite com Daniel, Bridget pergunta como vai ser no trabalho. Ele diz que é preciso calma,
porgue eles comecaram na terca e era apenas quinta, configurando, assim, que nao havia nada
sério entre eles.

Quando parecia ir tudo bem na sua vida amorosa, surge um problema familiar. A mée
de Bridget (Pamela) aparece, provavelmente em uma loja de departamentos, fazendo
demonstracdo de um produto para ovos. Ela diz que ndo suporta mais 0 casamento, que nédo €

valorizada e que s6 perdeu tempo na vida.

-

AP

E francést
Estar a fim de "oeufifs

Figura 9: Mé&e de Bridget fazendo demonstragdo de um produto.

Alega que estd no inverno da vida e que ndo fez nada para si. Resolve, entdo,
aventurar-se como assistente de um apresentador de vendas em uma TV a cabo, chamado
Julian (quando imagem dele aparece, a camera mostra-nos um homem forte, grisalho, usando
sobretudo e luvas). A imagem é usada para a apresentacao da personagem, levando-nos a uma
comparacdo com o pai da protagonista. Esse fato deixa Bridget muito incomodada. Mesmo
em crise, a mée de Bridget ndo deixar de perguntar sobre noticias de Mark Darcy.

Preocupada com seu pai, vai visitd-lo. Depara-se com um cenario desolador. O
enquadramento € em plano geral, a imagem tem profundidade. Bridget, ao fundo, entra na
sala, a luz é esparsa, e encontra seu pai sentado no chdo, encostado em um sofa diante da
televisdo, mal vestido, fumando e assistindo a Pamela no programa de TV a cabo. Os objetos
estdo espalhados pelo chdo e pelos mdveis. Uma garrafa de bebida vazia na mesa de centro da
sala, sobras de comida no prato. Observamos mais uma vez 0 quanto a mise-em-scene €

importante na producdo do significado. As atuacGes dos atores, bem como a disposicdo de
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todos os elementos descritos acima compdem o objetivo de evidenciar o abandono e o estado
de prostracdo do pai de Bridget. Ele esta arrasado e diz que Pam vai levar o amante na festa
anual a fantasia dos “Vigarios e as Vagabundas”. A protagonista aproveita 0 momento e

revela que encontrou um homem “perfeito”, seu nome ¢ Daniel. Entdo, o pai se surpreende

por ela estar namorando.

Figura 10: Pai de Bridget desolado ap6s abandono de Pamela.

Bridget e Daniel viajam para o interior em um fim de semana, a fim de irem a festa a
fantasia do tio da protagonista. A camera focaliza Bridget saindo de seu apartamento,
sorridente, de dculos escuros, cabelos envoltos em um lenco. Depois 0 enquadramento é em
plongeé para mostrar a personagem entrando no conversivel de Daniel. Em seguida, em
travelling, vemos o passeio dos dois pela estrada. A sugestdo é de romantismo. E importante

observar que, nesse momento, a protagonista deixa-se levar pela paixéao.

Figura 11: Bridget e Daniel indo para a festa a fantasia de “Vigarios e Vagabundas”.
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Para ela, passar um fim de semana com Daniel representava “amor de verdade”. Em
VOZz-0Ver, narra que, a partir daquele momento, “ndo era mais uma solteirona tragica, mas a
namorada de um auténtico deus do sexo*®”. Daniel, durante a viagem, pede para ela prometer
que ndo ficariam em um barco lendo poesias afeminadas. Toda radiante, achando-se quase
uma Grace Kelly em cena de filme, o lenco que envolvia seu cabelo voa. Ao chegar ao hotel,
em mais uma cena comica, Bridget aparece totalmente descabelada, deixando-a com um
aspecto horrivel. E exatamente com essa aparéncia que Bridget encontra novamente Darcy
que também foi passar o fim de semana no mesmo hotel acompanhado de Natasha, para irem

a festa.

Figura 12: Bridget e Daniel, em primeiro plano, e, ao fundo, Darcy e Natasha em hotel.

Quando passeiam de barco, enquanto Darcy e Natasha tentam ndo desperdicar o fim
de semana, tratando de assuntos de trabalho, Bridget e Daniel divertem-se: bebendo, rindo,
ridicularizando poesias. Daniel cai no lago, a protagonista da risada. Natasha olha e diz
“Muito infantil*", Darcy, com ar de incomodado, concorda.

No dia seguinte, Daniel revela que precisava voltar a Londres, para fazer uns calculos,
deixando, assim, Bridget sozinha para ir a festa a fantasia dos “Vigarios e das Vagabundas”
do tio Geoffrey. Em plano médio, aparece, ao fundo, Daniel deixando-a na festa; em primeiro
plano, vestida de coelhinha, Bridget. Nesses trajes, ela surge diante de todos que ficam
escandalizados. Em close, ela se da conta da gafe. Esqueceram-se de avisa-la que a festa ndo

era mais a fantasia, ndo so a ela como também a seu pai que estava fantasiado de padre.

*¢ Am no long tragic spinster... but proper girlfriend of bona fide sex god—*
*"“So childish.”
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(©)

Figura 13: Sequéncia de cenas em que (a) refere-se a chegada de Bridget a festa; (b) expressa o espanto das
pessoas ao vé-la fantasiada de coelhinha e (c) a surpresa de Bridget ao perceber sua gafe.

Ele ainda continuava muito triste pelo afastamento de Pamela. Bridget, para consola-
lo, diz que era algo temporario e que sua méde voltaria. Nessa festa hd um acontecimento
importante: a protagonista encontra mais uma vez Darcy. Sem poder fugir, ela se vé obrigada
a responder perguntas da tia, que lamenta o fato do namorado de Bridget ndo ter ido e
interroga qual era 0 nome dele. Darcy que estava perto responde, a tia questiona, entdo, se
eram amigos. Ele, no entanto, responde: “De jeito nenhum”. A tia comenta: “Espero que seja
bom para nossa Bridget”. Darcy, por seu turno, responde: “Posso dizer com certeza que ndo
¢”. A protagonista indignada retruca: “Ele diria o mesmo de vocé, visto o seu comportamento
no passado™®, fala que deixa Darcy intrigado. Ndo puderam continuar, pois o protagonista é
convocado por Natasha.

Bridget depara-se com a realidade, quando volta para Londres, depois de passar
constrangimento na festa de seu tio Geoffrey. Ao chegar a Londres, vai para o apartamento de

Daniel. Ja em cena interna, 0 antagonista tenta despistar Bridget que ouve um barulho, checa,

*8 «Absolutely not.”

“I hope he’s good enough for our little Bridget.”

“I Think I can say with total confidence, absolutely not.”

“I’m sure he’d say the same about you, given your past behavior.”
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mas ndo encontra nada, pede desculpas. Porém, j& na porta para sair, a cdmera mostra, a
direita da imagem, uma blusa rosa pendurada, objeto que é notado pela protagonista. Ela volta
para 0 quarto, vai até o banheiro, abre a porta, a imagem é em camera lenta para conotar
tensdo. L& estd a outra, em plano médio, sentada sobre a borda da banheira, nua, s6 uma pasta

a frente de seu corpo, magra, esguia, como pode ser comprovado na Figura 14.

Figura 14: Bridget flagra outra mulher (Lara) no banheiro de Daniel.

Em seqguida, a camera fecha no rosto de Bridget. Em close, ela expressa pelo olhar e
pelo gesto da boca a forte tensdo vivida. A cdmera abre a direita, vai ofuscando a imagem de
Bridget para aparecer, ao fundo, Daniel, o qual € enquadrado também em cena. Ele, como se
nada tivesse acontecendo, apresenta a mulher, Lara, do escritério de Nova lorque. Na
sequéncia de cena, a mulher flagrada, com ar superior e desdém, pergunta a ele: "N&o disse
que ela era magra?*®". Nesse momento, a imagem em profundidade, em segundo plano, traz a
mulher sentada sobre a banheira, e Bridget, por sua vez, em primeiro plano, com fisionomia

pasmada, olhar de decepcao.

* <[ thought you said she was thin.”
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Nao disse'gque ela era maqra?

Figura 15:Bridget flagra outra mulher na casa de Daniel.

A partir dai, hd uma sequéncia de cenas, em que a protagonista se encontra deprimida
por mais uma decepcao amorosa, o que pode ser inferido devido as suas coloca¢des no inicio

da narrativa.

Figura 16: Bridget deprimida apds a traicdo de Daniel.

Nas cenas em que aparece deprimida, uma merece destaque: € 0 momento em que vai
a sala de Daniel. A camera estd em primeiro plano e mostra Bridget constrangida. Em
seguida, usando a técnica campo/contracampo (técnica usada para mostrar a alternancia de
guem esta falando), a camera focaliza Daniel. Pela sua expressdo facial e olhar, é possivel
observar o desconforto dele diante da situacdo. No enquadramento seguinte, a protagonista
aparece em plano geral, corpo inteiro, possibilitando visualizar 0 modo como esté vestida:

com uma saia até o joelho, de ténis e os bragos cobertos, nesse momento a mise-en-scene,
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também € relevante. Daniel é enquadrado em plano médio, para mostrar, novamente, que a
situacdo é incobmoda. Esta cena confere um contraponto com uma das primeiras cenas, em que
ela aparece de minissaia e blusa transparente, no auge da paquera. O antagonista destaca que
Lara, talvez por ser americana, aparenta seguranca, além de ser tdo jovem. Ele revela ainda
que estdo noivos. Essas afirmacbes colocam a protagonista em um patamar inferior em

relacdo a essa mulher, fato que abala ainda mais Bridget.

Figura 17: Plano geral, Bridget entra na sala de Daniel, depois da trai¢do.

Novamente as cenas que aparecem sdo de uma mulher que come, assiste a TV
comendo e bebe vérias doses de vodca.

Depois dessa crise, ao invés de se entregar, resolve novamente mudar o rumo das
coisas. Surgem flashes rapidos de todos os momentos vividos pela personagem até ali,
evidenciando, dessa forma, um processo de reflexdo. A trilha sonora mais uma vez compde a
sequéncia de cenas. Ao som de I'm every woman (Eu sou todas as mulheres): “Eu sou todas
as mulheres/ Esta tudo em mim/ Posso ler os seus pensamentos/ Neste instante/ Prepare uma
bebida especial/ Ponha fogo dentro de vocé®®. Aqui ha uma referéncia ao poder da mulher
em tomar consciéncia de si e decidir tomar controle de sua vida. E o que sugere a sequéncia
de cenas, em que Bridget, assim como muitas mulheres que passam pela situacdo de ser traida
e precisar se reencontrar, procura fazer, jogando, no lixo, as garrafas de bebida vazias, os
macos de cigarro, os livros de autoajuda, como: O que os homens querem; Como 0S

homens pensam; Como fazer o que eles querem. No lugar destes, aparecem novos titulos,

0 1'm Every Woman: I'm every woman, it's all in me [...] I can read your thoughts right now [...] Mix a special
brew/Put fire inside of you... (Escrita por Nick Ashford e Valerie Simpson; interpretada por Chaka Khan)
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como: Vida sem homens; Reavendo o orgulho; Como obter o que quer, entre outros. Essa
troca de livros tem como efeito o humor, visto que essa substituicdo ndo deixa de evidenciar
que a protagonista € influenciavel pelos livros de autoajuda, mas também nos da pistas das
instabilidades vividas pela personagem. Comeca a fazer exercicios fisicos. Nessa cena, a
protagonista estd sozinha em uma academia, pedalando em uma bicicleta, de fundo, em
ambiente escurecido, uma mulher fazendo a limpeza. Isso denota que Bridget estd fazendo
exercicios até chegar a exaustdo. A masica € dinamica e continua em todas as cenas. Bridget
caminha pela rua, o enquadramento estd em primeiro plano, atras dela, outras mulheres. Esta
serena e parece feliz. A direcdo agora é diferente daquela que apareceu quando ficou pela
primeira vez com Daniel. Nas cenas seguintes, ela aparece procurando outro trabalho.

Ao avisar Daniel que sairia da editora para trabalhar em um jornal de TV, ele tenta
dissuadi-la, falando que sua capacidade ali foi negligenciada, porém Bridget revela que

preferiria "limpar o traseiro de Sadam Husseim®'”

a permanecer naquele lugar. A camera,
nesse momento, desloca para enquadrar os colegas de trabalho que tentam disfarcar o riso.
Surge 0 som da musica Respect (Respeito), a mesma mausica utilizada para apresentar Daniel
aos espectadores. Porém, ao contrario do que foi proposto ao se utilizar os dois primeiros
versos da letra naquele momento, agora sdo empregados os versos “R-E-S-P-E-I-T-O/

5255

Descubra 0 que isso significa para mim>?’, em que a palavra “respeito” vem destacada para

enfatizar o sentido contido nesse vocabulo. Assim, Bridget, de cabeca erguida, sai de cena. A
camera da close em Daniel que manda "todos se danarem®".

Em seguida, vem uma das sequéncias de cena mais engracadas do filme. No novo
trabalho, Bridget é obrigada a vestir minissaia, colocar capacete e descer pelo cano de
emergéncia e entrevistar o chefe de bombeiros. Ela cai e ndo consegue fazer a entrevista; cai

com o traseiro sobre a cAmera, tornando-se, dessa forma, piada nacional®*".

SL<  frankly, I"d rather have a job wiping Saddam Hussein’s ass.”

>R E SP E C T/ Find out what it means to me (Aretha Franklin)
53 “Just sod off.”
5 Am national laughingstock.”
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Figura 18: Em contra-plongée, Bridget desce pelo cano de emergéncia do corpo de bombeiros.

Outra sequéncia de cenas que merece destaque é quando vai a casa de um casal de
amigos (Magda e Jeremy) para jantar. Todos os presentes formam casais, dentre esses Darcy e
Natasha. Bridget é a Unica desacompanhada. Natasha aproveita para constrangé-la e pergunta:
“Nao veio fantasiada de coelhinha?”. A protagonista, por sua vez, retruca: “Noés coelhinhas s6
usamos o rabinho em ocasifes muito especiais®”. Nessas situacdes, sempre ha alguém para
perguntar da vida amorosa de uma moca solteira com mais de 30 anos. Dessa vez nao foi
diferente, um dos convidados diz: “Tem que correr e ter filhos logo, coroa®®’. Os
questionamentos sobre sua condicdo amorosa, desse modo, séo feitos, e Brigdet os rebate da
forma que pode. Dentre as indagagdes, surge a pergunta: “Por que sera que tantas mulheres
acima de 30 n&o conseguiram se casar?>"”. Todos direcionam o olhar para Bridget que acuada
responde ndo saber e diz ainda: “Acho que ndo facilita termos, sob a roupa, escalas pelo
corpo™®. Notamos que, o termo “escalas”, trata-se de uma forma literal utilizada na traducéo
do DVD, mas que pode ser entendido de maneira figurada como sendo “celulites”. Apos essa
fala, todos abaixam a cabeca, constrangidos.

Ao sair desse jantar desastroso, Bridget vé Darcy, em segundo plano, descendo as
escadas. Ele questiona sobre o fim do relacionamento dela com Daniel e revela que adorou o
fato. Ela, por seu turno, desabafa: “Parece que faz questdo de me fazer sentir uma completa

idiota. E realmente ndo precisa se incomodar j& me sinto uma idiota na maior parte do

% “Not in you bunny girl outfit today?”

“No. We bunnies only wear our tails on very special occasions.”

% You really ought to hurry up and get sprogged up, old girl.”

5" “Why is it there are so many unmarried women in their 30s these days?”

%8 <] don’t know. I suppose it doesn’t help that, underneath our clothes... our entire bodies are covered in
scales.”
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59 , )
”. Esse ¢ um dos momentos mais

tempo... Pendurada ou ndo no cano do bombeiro
importantes do filme, pois é a primeira vez que o0 protagonista se declara a heroina. A cdmera
enquadra Darcy, em primeiro plano, para revelar que ndo a acha uma idiota, apesar de
"elementos ridiculos presentes nela”, de falar coisas sem pensar e de ser uma péssima oradora,
bem como ter uma mae “interessante”. Diante dessas colocacdes, Bridget se irrita. Ele pede
desculpas por ter sido “imperdoavelmente grosso” quando se conheceram no almoco de peru
ao curry. De forma desarticulada, em meio a pausas e desvio do olhar, Darcy diz que “talvez,
apesar das aparéncias... gosto de voc€, muito”, enquanto fala a camera vai se aproximando
dele. Bridget zomba: “Apesar do cigarro, da bebida, da mae vulgar e da diarreia verbal”.
Sério, Mark confirma: “Ndo, gosto muito de vocé. Do jeito que vocé ¢°°”. Bridget, em

primeiro plano, olha para o protagonista e demonstra nao acreditar no que acabara de ouvir.

Nao, gosto muito de voce.
Do jeito que vocé &.

Figura 19: Darcy faz sua primeira declaracéo a Bridget.

Mais uma vez sdo interrompidos por Natasha, que aparece no topo da escada e 0
convoca para discutirem assuntos de trabalho, faz até gestos com os dedos para que seja
rapido. Entdo, Mark volta para o jantar. Bridget, incrédula, permanece parada na saida do
apartamento ao som de Someone like you (Alguém como vocé) que expressa: “Venho
procurando ha muito tempo/ Por alguém exatamente como vocé/ Viajei todo o mundo/

6155

Esperando que vocé se tornasse realidade Numa construcdo de sentidos pela

% “You seem to go out of your way to try to make me feel... like a complete idiot. [...] and you really needn’t
bother. I already feel like an idiot most of the time anyway... with or without a fireman’s pole.”
80 (Mark Darcy) ... perhaps, despite appearances ... I like you very much.”

(Bridget) “Apart from the smoking and the drinking... and the vulgar mother and the verbal diarrhea”

(Mark) “No, I like you very much, just as you are.”
®1 Someone Like You: I've been searching a long time/For someone exactly like you/I've been travelling all
around the world/Waiting for you to come through... (Escrita por Van Morrison; interpretada por Van Morrison)
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multimodalidade, a musica reforca a declaracdo de Darcy feita a Bridget, em que se evidencia
a ideia “do jeito que vocé €”, ou seja, o fato de se gostar de uma pessoa sem a necessidade de
qualquer mudanca. Desse modo, fundem-se, novamente, o visual, o verbal e o0 sonoro para se
conseguir a significacdo global na narrativa filmica.

Bridget ndo aceita a proposta, mas fica mexida, pois é a primeira vez que enxerga
Darcy como um possivel pretendente. Nas cenas seguintes, ela surge contando para 0s amigos
(Jude, Shazza e Tom) o que Mark havia falado. A camera move-se, em primeiro plano, de
modo que focaliza um a um os rostos dos amigos para expor suas caras de espanto e surpresa.

Entdo, Tom lembra: “Mas vocé o odeia, ndo é2°%”; Bridget, por sua vez, afirma que sim.

(©

Figura 20: Sequéncia de cenas em que (a) refere-se a reacdo de Jude; (b) expressa o espanto de Shazza e
(c) Tom, apesar de surpreso, lembra que a protagonista odeia Mark Darcy.

Depois do vexame com a entrevista do comandante dos bombeiros, Bridget é
encarregada por seu novo chefe de fazer um trabalho bem realista. Se ela falhasse dessa vez,
seria demitida. Tratava-se de um caso de grande repercussao: a historia de uma voluntaria
briténica e de um guerrilheiro curdo que o governo queria extraditar, se isso acontecesse, ele
seria executado. Caminhando em frente a manifestagdo a favor do casal e em voz-over,

5563

Bridget expressa “Nada pode desviar minha aten¢do na busca da verdade™”, porém resolve

comprar cigarros. Darcy aparece na loja, quando o V&, fica surpresa e, inconvenientemente,

62 “Buyt this is someone you rate, right?”
83 “Nothing can distract me from my dedication to the pursuit of truth.”
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fala: “Gosta de mim do jeito que sou”®*. Diante do espanto de Darcy, desconversa. Entdo, o
cameraman de Bridget entra na loja desesperado, dizendo que eles tinham estragado tudo.
Desolada, ela expbe que seria despedida. No entanto, Darcy era o advogado do caso e disse
gue ninguém havia conseguido a entrevista. Assim, ele arquitetou um plano, possibilitando
um furo de reportagem que permitiu a Bridget mudar de referéncia “de piada nacional” a uma
“lenda do jornalismo”.

Depois desse episddio, a protagonista aparece em cena externa, na rua, com varias
sacolas de mercado, andando em meio a uma feira, ao som de Woman Trouble (Mulher
Problema): “Me sinto fantastica, bombastica/ Estaticamente perplexa/ Como uma garota pode

perder a cabeca/ Me sinto cercada, confusa/ Emocionalmente perturbada®”

, musica que
contribui para compor o sentimento de mulher poderosa, como pode ser confirmado pelo
primeiro verso da cancdo “Me sinto fantastica, bombastica”, assim como evidenciar a
aparéncia de felicidade comprovada pela expresséo do rosto da personagem.

Desse modo, para comemorar 0 sucesso no trabalho e também seu aniversério (faria
33 anos), resolve preparar um jantar para 0s amigos. Com isso, outra caracteristica de Bridget
é revelada: péssima cozinheira. Quem a salva é Darcy, que aparece para parabeniza-la pela

noticia e depara-se com a confusdo provocada pela protagonista na cozinha.

Figura 21: Bridget tentando fazer um jantar para 0s amigos.

% «“You like me just the way [ am.”

%5 Woman Trouble:| feel fantastic, bombastic, ecstatically astounded/ How a girl can really lose her brain/ | feel
surrounded, confounded, emotionally dumbfounded... (Escrita por Robbie Craig/ Hill/ Devereaux; interpretada
por Artful Dodger)



105

A mesa, Bridget, os amigos e Mark Darcy tomam sopa azul, pois ela amarrou barbante
dessa mesma cor para cozinhar o alho-poré. A degustagdo dos pratos é horrivel, tentam
disfarcar, mas todos caem na risada e, pela primeira vez, Darcy ri. Tom decide, entdo, propor
um brinde “A Bridget que ndo sabe cozinhar, mas amamos do jeito que ela &% a
protagonista, por sua vez, dirige-lhe um olhar de censura, pois era uma alusdo ao que Mark
havia dito. Porém, este lanca a ela um olhar terno, de carinho. Complementando a imagem a
cancdo Dream some (Algum sonho): “Seja meu/ Sem pressa/ Sentiu minha falta®™,
sugerindo, dessa forma, um clima de romance.

No entanto, a protagonista e seus convidados sdo interrompidos por um som de
campainha, Daniel aparece com uma garrafa de vinho. Bridget chama-o para uma conversa a
parte. Ele se mostra triste, diz estar arrependido, quer voltar. Mark decide sair, mas volta de
repente e chama Daniel para ir para fora, na rua. La, Darcy diz que deveria ter feito isso ha
muito tempo e d& um soco em Daniel. Ao som de It’s raining men®® (Esta chovendo homens),
os dois brigam. Ha, aqui, um contraponto com cenas iniciais, principalmente, quando estava
sozinha, deprimida, acompanhando pela radio a musica All by my self. Agora, diferentemente,

existem dois homens brigando por ela.

Figura 22: Mark e Daniel brigam tentando resolver problemas do passado.

66 «To Bridget ... who cannot cook, but who we love just as she is.”

%" Dream Some: Make it mine, takin' time.../ Did you miss me/Did you miss me... (Escrita por Jay Joyce/
Shelby Lynne e Dorothy Overstreet; interpretada por Shelby Lynne)

% s Raining Men (Escrita por Paul Jabara e Paul Shaffer; interpretada por Geri Halliwell)
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Mark vence, Daniel acaba caido no chdo, Bridget corre para ajuda-lo, enganada a
respeito do carater de Darcy, fica contra ele. A heroina, indignada, olha para Darcy e
questiona qual era o problema dele, argumenta, entdo, “da a impressao de cheio de moral e

nobreza... e normal e prestativo na cozinha, mas é td0 mau quanto o resto deles®®”

. Mark, por
seu turno, diz que o trabalho tinha sido em vao. Que havia cometido um erro “muito tolo” e
que ela o perdoasse. Nisso vira as costas e sai. Daniel, ainda caido e ferido, diz “Vamos subir.
Venha. Fomos feitos um para o outro, Jones. Eu, vocé... a pobre sainha”’’. Bridget diz
“certo”, o enquadramento em contra-plongée (a cadmera voltada de baixo para cima),
simulando a posicdo do antagonista e, por conseguinte, a superioridade de Bridget neste
momento.

A imagem mostra a protagonista pensando, ndo sabendo ao certo o que dizer. Isso é
possivel ser confirmado pelos gestos com os dedos, os olhos desviados, a boca. Entdo, ela
responde: “Nao é um elogio muito bom para mim. Ndo quero apostar minha vida numa
pessoa que ndo esta muito segura”. Ela continua: “ainda estou procurando alguma coisa bem...
bem mais extraordinaria que isso”’*. Com esse sentimento de que precisava algo mais que s6
sexo, ideia corroborada pela expressao usada por Daniel “a pobre sainha”, o que retoma
também as imagens iniciais em que Bridget apareceu de minissaia, a protagonista deixa-o,
ainda olha para tras, mas segue em frente. Observamos, desse modo, uma mudanga no
comportamento da heroina, ndo é mais suficiente ter alguém, é preciso o grande amor.

Séo 25 (vinte cinco) de dezembro de novo. Em voz-over, a protagonista nos diz a data
e revela que seu peso é 63,5Kg, mais 42 tortinhas e milhares de unidades alcodlicas, ou seja,
voltou aquilo que era no inicio do ano, quando tinha resolvido mudar. Em plano geral, Bridget
esta no interior da casa de seus pais. A protagonista, vestida de pijama e um enfeite de Natal
na cabeca, agora, faz companhia para seu pai que também esta trajado da mesma forma.
Nessa sequéncia de cenas, a mise-em-scene tem, novamente, seu papel fundamental em que
mais uma vez devemos considerar ndo s0 a atuacdo das personagens, assim como a
composicao do cenario para a expressdo dos estados de a&nimo das personagens. Vemos sobras
de comida por todo lado, garrafas de bebida vazias, embalagens vazias espalhadas, ao fundo,
a mesa continua abarrotada de coisas, isso tudo demonstra que as coisas continuam do mesmo

jeito, mas agora nédo é so o pai de Bridget que se encontra em estado de abandono, ela também

% «You give the impression of being all moral and noble ... and normal and helpful in the kitchen ... but you’re
just as bad the rest of them.”

0 «Let’s go back upstairs. Come on. We belong together, Jones. Me, you ... poor little skirt.”

! “That’s not a good enough offer for me. I'm not willing to gamble my whole life one someone who’s ... quite
sure. [...] I’'m still looking for something... more extraordinary than that.”
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participa desse sentimento de prostracdo. Estavam de novo assistindo ao programa gravado,
em que Pamela era assistente, quando, de repente, ela reaparece, pede perdao e coloca como
condicdes a Colin e Bridget para voltar: serem mais razoaveis com ela e nao ficarem o tempo
todo dizendo: “O que a boba da mamae aprontou dessa vez?”". Assim, sem guestionamentos
por parte de Colin, tudo volta a ficar bem entre eles.

Depois de tudo certo entre Pamela e Colin, a mde chama Bridget para ir as bodas de
rubi dos pais de Darcy, mas a protagonista se recusa. Entdo, sua mée, sem saber o que
representaria aquela revelacdo, diz que esse dia € sempre uma data ruim para Mark Darcy,
pois a sua ex-mulher, japonesa, largou-o no dia de Natal. Bridget, por sua vez, argumenta:
“N3o sei se ele ndo mereceu isso”’2. Continuando, Pam expde que ela havia fugido com o
amigo dele de Cambridge, “um salafrario”, padrinho de casamento. Nisso, enquanto a mae da
protagonista narra o acontecido, aparece em flashback o mesmo episddio contado por Daniel
para Bridget, quando estes jantaram pela primeira vez. Mas, dessa vez, a camera focaliza o
rosto de quem abre a porta, no caso, 0 de Mark Darcy. Assim, essa revelacdo é dada ao
mesmo tempo para a protagonista e também para o espectador que fica sabendo de todos os
acontecimentos, ja que a historia esta sendo apresentada pelo viés da heroina. A imagem volta
para o tempo presente da narrativa, a cdmera, em close, focaliza o rosto de Bridget incrédulo.

Quando ela se da conta do grande engano, desesperada resolve procurar Darcy. Ao
som de Ain"t no moutain high enough (N&o existe montanha alta o suficiente), na qual a letra
da cancdo diz: “Nenhum vale, baixo o bastante/ Nenhum rio largo o bastante/ Para me afastar
de vocé””, Bridget assume o volante do carro de seus pais, em meio & neve e parte para casa
dos pais de Darcy. A trilha sonora mais uma vez contribui para transmitir a emocao vivida
pela personagem, isto €, que ndo haveria obstaculo algum que impediria de falar com ele.

Ao encontra-lo, agradece o convite para a festa, mas Darcy responde que ndo foi ele
guem a convidou, mas provavelmente os pais dele. Nisso, entra em cena Natasha. Olha para
Bridget e diz que ndo sabia que a encontraria ali. Dirige-se a Mark e fala que o pai dele quer
comecar o discurso o mais rapido possivel, fita-o e expoe: “Vamos, Mark. Seja prestativo, por

favor”. Mais uma vez se mostra arrogante, o que pode ser percebido pelo tom de voz, gesto

72 «What’s silly old Mummy gone and gone this time?”

® “I’m not quite sure he didn’t deserve it...”

™ Ain't No Mountain High Enough: Ain't no mountain high enough/ Ain't no valley low enough/ Ain't no river
wide enough/ To keep me from you ... (Escrita por Nick Ashford e Valerie Simpson; interpretada por Diana
Ross)
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facial e por aquilo que ¢ dito: “Os fornecedores falharam. Nada funciona fora de Londres?”".
Bridget, por sua vez, ansiosa, chama-o a um canto ¢ revela que, apesar de usar “coisas idiotas
que a sua mde comprava, como, por exemplo, outra peca de roupa (uma gravata com motivos

»'% & que deveria repensar

de Natal), ser arrogante e dizer a coisa errada em todas as situagdes
o comprimento de suas costeletas, era um homem direito. H4 uma pausa, ela diz, finalmente,
que também gostava dele. Mostra-se aqui, 0 momento em que, superando as primeiras
impressdes, Bridget também se declara a Darcy. Sdo interrompidos, pois os pais de Darcy
anunciam a ida do filho para Nova lorque, e que, num futuro préximo, o filho também se
uniria de outra forma com sua socia Natasha. Nesse momento, os musicos presentes tocam a
marcha nupcial, dando a entender um futuro casamento entre os sdcios. Bridget interrompe,
mas sem saber o que falar direito, diz o que vem a cabeca. Constrangida retira-se.

As cenas a seguir sdo de Darcy no aeroporto, chegando a Nova Yorque, e de Bridget,
triste. Essas cenas sdo apresentadas sob 0 som da musica Out of reach (Fora de alcance), cuja
letra apresenta os seguintes versos: “Eu vi os sinais/ Nao foi direito/ Eu fui idiota por um
tempo/ Envolvida por vocé/ E agora me sinto uma boba/ Muito confusa/ Meu coragdo esta
machucado/ Sera que fui amada por vocé/ Fora de alcance/ T4o distante...”””. A can¢io, mais
uma vez, comunga com 0 momento vivido pela personagem, contribuindo para a construcéo
dos sentidos. Nessa sequéncia, as imagens sdo passadas em uma movimentagdo mais lenta. A
ideia apresentada na musica “fora de alcance” é refor¢ada pela imagem de Darcy chegando a
Nova lorque, isto €, o fato de estar distante fisica e emocionalmente. Ao mesmo tempo,
aparece Bridget terminando seu diario, no qual escreve: “Diario de Bridget Jones - Solteirona

e lunatica”’®

, assim como também ela pensando, o que ha uma identificacdo com a musica,
pois os sinais foram apresentados, mas deixou-se levar pelo engano.

Nas Ultimas cenas, os amigos a chamam para ir a Paris. Em plano aberto, a
protagonista esta a porta de seu apartamento procurando as chaves, seus amigos ja estdo no
carro. Em meio a neve, em segundo plano, desfocado, Mark Darcy surge. Ele a chama, ela se

assusta, mas fica feliz. Os amigos a deixam. Eles sobem para o apartamento.

> «Come on, Mark. Be helpful, please. The caterers have totally screwed up. Does nothing work outside of
London?”

’® «I mean, there are stupid things your mum buys you. Tonight’s another classic. You’re haughty and you
always say the wrong thing in every situation...”

7 Out of Reach: Knew the signs/ Wasn't right/ | was stupid for a while/ Swept away by you/ And now | feel like
a fool/ So confused,/ My heart's bruised/ Was | ever loved by you?/ Out of reach, so far/ | never had your heart/
Out of reach... (Escrita por Gabrielle/ Shorten; interpretada por Gabrielle)

"8 Diary of Bridget Jones — Spinster and Lunatic



109

Como é uma comédia roméntica, o filme termina com dose de humor. Ja em cena
interior, enquanto ela procura uma lingerie mais sexy para a ocasido, Darcy Ié partes do diério,
em que estdo trechos, dizendo coisas negativas a seu respeito. Ele deixa o apartamento,
Bridget, desesperada, ao som, novamente, de Ain't no moutain high enough, sai correndo
pelas ruas de Londres s6 de lingerie de oncinha e uma blusa. Darcy aparece, ela pede
desculpas, mas ele a surpreende, dizendo que é hora de escrever um novo diario. H& um close
no traseiro dela. Em seguida, a cAmera fecha em primeiro plano, ao som de Someone like you,
eles se beijam demoradamente. Assim, em meio a neve que cai, a camera se afasta em

panorédmica para cima, indicando o fim do filme e, por conseguinte, o desfecho da trama.

Figura 23: Em meio a neve, Bridget e Darcy se beijam em cena final.

Em relacéo aos conflitos/intrigas, podemos observar a pressao da mée de Bridget e de
sua familia para que ela encontre um namorado, em especial, Mark Darcy. Essa pressao social
é reforcada pelos amigos casados que cobram o porqué ainda da solteirice. Em segundo plano,
vemos os conflitos do casamento dos pais da protagonista, em que sua mée entra em crise
apos um casamento de trinta anos, sai de casa para viver novas experiéncias; enquanto seu pai
se mantém em uma condig&o passiva.

Temos, também, além da pressdo por um casamento ou relacionamento sério, 0s
dilemas pessoais vividos pela heroina acarretados pela condi¢cdo de mulher moderna, como o
controle do peso, do cigarro e da bebida, bem como as dificuldades profissionais; passa dias
sem comer doces, mas diante de uma crise devora um chocolate inteiro, ingere doses e doses

de bebida e fuma quantidades absurdas de cigarro.
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Por fim, além da busca desesperada de Bridget por um pretendente/amor, temos o
grande conflito gerado inicialmente pela inimizade dos protagonistas, Bridget e Mark Darcy,
que se deixam levar pela aparéncia das primeiras impressdes. Essa inimizade é reforcada por
Daniel Cleaver, inicialmente chefe de Bridget e desafeto de Darcy. Daniel mente a respeito
daquele, alegando que o protagonista o traira no passado. Dessa forma, a protagonista fica
enganada a respeito do carater dos dois, vendo Mark Darcy como um mau-carater e Daniel
Cleaver, como uma pessoa correta, quando na verdade era o contrario. H4 também as
atrapalhadas promovidas pela protagonista, as quais contribuem para grande dose de humor
do filme.

Como motivacdo/tema, temos, assim, a busca desesperada de Bridget para encontrar
um namorado até o fim de ano e manté-lo, mas como sempre se apaixona pela pessoa errada
até se dar conta que o seu par ideal seria Mark Darcy.

As personagens participantes da historia sdo: Bridget Jones; Mark Darcy; Daniel
Cleaver; Colin e Pamela; Uma e Geofrey; Malcolm e Geraldine; Natasha, Lara; os amigos de
Bridget: Jude, Sharon e Tom; Sr. Fitzherbert, Perpétua e Jeremy e Magda. Quanto ao grau de
participacdo, Temos Bridget Jones e Mark Darcy como protagonista e Daniel Cleaver, como
antagonista. Os demais personagens enquadram-se como secundarios que, como ja apontamos
anteriormente a partir de Franco Jr (2003), sdo fundamentais para o desenrolar da trama.

Em relagdo as personagens secundarias que atuam mais diretamente para o
desenvolvimento do conflito, podemos considera-las planas, com excecdo da méae da
protagonista. Temos, assim:

e A maée de Bridget, a Pamela, uma mulher que resolve impulsivamente largar o marido

e seguir um vendedor de produtos em uma TV a cabo, Julian, pois estava cansada de

ndo ser valorizada. Pouco inteligente e incapaz de refletir, age pelo impulso, nédo

consegue atentar para os sentimentos alheios e interessa-se por coisas materiais, como
joias, por exemplo. Sempre que encontrava Bridget, perguntava sobre sua vida
amorosa e tencionava promover o encontro entre ela e Mark Darcy. Queria ver a filha
casada. Era inconveniente em varias situacOes, falando o que vinha a boca. Podemos
dizer que é uma personagem com tendéncia a redonda, posto que ela questiona o seu
casamento de trinta anos. Tem nocdo de sua condicdo de mulher que se limitou em
viver em funcdo do casamento, da casa, tanto que sai em busca de novas experiéncias.

Porém, ainda que tenha imposto alguma condicéo, ela volta para a antiga vida. Por

isso, ndo houve uma transformacdo de fato, dai classificarmos como uma personagem

com tendéncia a redonda.
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Figura 24: Pamela, mée de Bridget, de volta a casa.

O pai de Bridget, Colin, um homem passivo diante das impulsividades da mulher,
incapaz de colocar limites nela, fica totalmente apatico quando Pamela sai de casa
para viver com Julian. Nas cenas em que aparece conversando com a protagonista,
estd sempre fumando e com ar deprimido por conta do abandono da mulher. Era

amigo de Bridget.

Figura 25: Colin e Bridget no dia de Natal.

Julian é apresentador de um programa de TV a cabo, desses que fazem televendas, era
bronzeado artificialmente e empavonado no modo de agir.

Os amigos solteiros de Bridget: Tom, Shazza e Jude. Tom € apresentado pela
protagonista da seguinte forma: “Icone dos anos 80 que s6 compds uma miisica de

sucesso... porque achou que era o suficiente para arrumar transa a década de 90 toda.
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Totalmente veado”. Shazza era jornalista, feminista, mas no fundo sofria pela
insensibilidade dos homens e gostava de falar muito “foda-se”. Jude, por sua vez, ¢
melhor amiga de Bridget, chefe de investimentos do banco Brightlings, passa grande
parte do tempo no banheiro, chorando pelo namorado, Richard, que, segundo a
protagonista, é horrivel, porque, depois de certo tempo, ndo queria mais nada a sério.
Sao com esses amigos que Bridget divide seus problemas, insegurangas e também

suas noites de bebedeira.

Figura 26: Tom, Jude e Shazza, amigos da protagonista.

Os pais de Mark Darcy, Malcolm e Geraldine, os quais participam das festas de fim
de ano e promovem as bodas, em que Bridget tenta expressar seus sentimentos por
Mark.

O tio Geoffrey, marido de Una, melhor amigo do pai de Bridget, usava calcas e
suéteres como de quem joga golfe. Ao encontrar a protagonista, sempre perguntava:
“Como anda sua vida amorosa?”, “Quando € que vocé vai desencalhar?” e dava um
jeito de apertar o traseiro de Bridget.

A tia Una, é uma das pessoas que arrumavam pretendentes para Bridget, como foi o
caso de Mark Darcy, na festa de Ano Novo.

Natasha Glenville, é uma advogada de sucesso da vara de familia, sécia de Mark
Darcy, pertencendo, assim, ao mesmo patamar de Darcy. Mulher elegante, magra,
séria, porém esnobe, arrogante. Seu objetivo era conquistar o protagonista.

Lara é a mulher com quem Daniel trai Bridget. Linda, esguia, magra, jovem e

americana.
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e Perpétua ¢ colega de trabalho de Bridget. Segundo a protagonista, “um pouco mais
antiga e acha que manda em mim. Acha que sempre estou querendo grampear as
coisas na cabeca dela”.

e Sr. Fitzherbert é chefe de Bridget e de Daniel. Um senhor de meia idade que, segundo
a protagonista, vivia encarando-a.

e O casal Magda e Jeremy sdo amigos de Bridget, 0s quais promovem o jantar em que a
protagonista passa por um grande constrangimento.

Em relacdo as personagens principais, temos: Bridget Jones e Mark Darcy, como
protagonistas. Bridget Jones é uma mulher solteira, com mais de trinta anos, luta para perder
peso, parar de fumar e beber. Inicialmente, trabalha em uma editora, mas ndo gosta do
servico. E atrapalhada, desastrada. Deseja encontrar a pessoa certa, mas sempre se decepciona
como acontece ao se apaixonar por seu chefe Daniel Cleaver e ser traida por ele. Podemos
enquadra-la como personagem redonda, visto que no decorrer da narrativa ela passa por
processos de mudanga. O primeiro, observamos quando, depois de ter sido rejeitada por
Darcy no almogo de peru ao curry, ela decide dar novo rumo a sua vida para ndo terminar
como uma solteirona abandonada. O segundo ocorre ap6s o término da relacdo dela com
Daniel. Traida, a personagem precisa buscar forcas novamente para se reerguer e continuar
sua vida. O terceiro, e de grande importancia, é a recusa em voltar com Daniel, pois hd uma
transformacdo no que concerne a postura dela em relagdo aos seus envolvimentos amorosos.
Nesse sentido, podemos notar os conflitos interiores préprios de um ser humano e
percebemos, também, o seu poder de mudanca.

Mark Darcy, por sua vez, € um renomado advogado de Direitos Humanos, divorciado,
muito rico. Tem um porte elegante, € um homem educado, bonito e usa costeletas, o que é
reparado pela protagonista. Aparentemente é orgulhoso, frio e com cara de poucos amigos,
uma pessoa reservada, como pode ser observado no almogo de Ano Novo. Demonstra ser
muito sério e responsavel com seu trabalho, pois até em um fim de semana de festa (“Vigarios
e vagabundas”), ele é capaz de levar processos para revisa-los enquanto passeia de barco com
Natasha. Podemos classifica-lo, também, como uma personagem redonda, porque também
passa por um processo de mudanga. Ainda que conhecamos a historia pela focalizagdo da
protagonista, conseguimos perceber por meio do dialogo entre as personagens o que acontece.
Assim, podemos confirmar essa ideia quando Darcy se declara para Bridget pela primeira vez.

Ele diz “Percebi que quando a conheci no almogo do peru ao curry, fui imperdoavelmente
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grosso e usava aquele suéter de rena... que minha mée me deu um dia antes”’". O emprego do
verbo “percebi” possibilita afirmar que ele passou por um processo de reflexdo, pois nessa
mesma conversa, como ja apresentamos, Darcy traz as caracteristicas negativas da
protagonista, mas afirma em seguida que mesmo assim gosta dela do modo como ela é. Outro
exemplo é quando volta de Nova Yorque para ficar com Bridget, a ideia fica implicita, uma
vez que para ele voltar foi preciso pensar nas consequéncias de suas agdes. Assim, temos uma
personagem que de inicio era realmente orgulhoso e por isso rejeita a heroina, mas que muda
e mostra-se generoso, de bom coragéo e apaixonado pela protagonista.

Daniel Cleaver atua como antagonista. Sua aparéncia é de uma pessoa galante,
atraente, charmosa, alegre, mas, depois, mostra-se como um verdadeiro cafajeste. Ele mente
para a protagonista a respeito da sua relacdo com Mark Darcy, dizendo que este o traira no
passado. Esse fato fez com que a Bridget acreditasse que Mark era 0 mau-carater da historia,
quando na realidade, era o proprio Daniel, promovendo assim um grande conflito. Podemos
classificar essa personagem como sendo plana, pois, ainda que tenha se mostrado arrependido
no jantar de aniversario de Bridget, sua fala final o entrega. Ele diz “Eu, vocé... e a pobre
sainha”, demonstra, dessa forma, que ndo se importava com Bridget enquanto pessoa, s
queria sexo. Essa nocdo pode ser ratificada quando o filme ja estd nos créditos, em que
algumas personagens ddo depoimentos a respeito do casal Mark e Bridget, ele esta do lado de
uma mulher, apresenta-a como ‘“Pauline”, no entanto, ela o corrige, dizendo “Paula”, o que
mostra que continua o mesmo cafajeste do comeco, ndo se importando de fato com a pessoa
gue esta a seu lado.

No que tange ao espaco, a histdria acontece entre Londres, onde protagonistas e
antagonista moram e, no interior da Inglaterra, em Grafton Underwood, o nome do lugar é
revelado quando Bridget apresenta Mark a Perpétua no evento do langamento do livro A
motocicleta de Kafka. Esse lugar é onde os pais e os tios de Bridget moram, bem como 0s
pais de Mark Darcy. O ambiente principal é Londres, visto que é | que a protagonista mora
sozinha, o qual permite representar o papel de uma mulher moderna e cosmopolita. Mas
sempre ha uma alterndncia entre capital e interior, temos, assim, a primeira cena da
protagonista chegando a vila onde seus pais moram. A protagonista viaja com Daniel pelo
interior para ir a festa a fantasia dos “Vigarios ¢ das Vagabundas”, antes, porém, hospedam-se
em um hotel no campo. Finalmente, € no interior, novamente, o Natal de Bridget. Primeiro,

ela estd na casa de seus pais, em seguida vai a festa das bodas de rubi dos pais de Mark.

7 “I realize that when I met you at the turkey curry buffet... that I unforgivably rude and wearing a reindeer
jumper. That my mother had given me the day before.”
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Surge, entdo, uma mansdo que representa o quanto Mark pertence a uma familia rica. O estilo
da casa nos remete ao estilo das propriedades do século XVIII e XIX, como pode ser

confirmado pela Figura 26, a seguir:

Figura 27: Fachada da casa dos pais de Mark Darcy.

O tempo cronoldgico, presente na narrativa do filme, isto é, da historia, é linear, ou
seja, organiza-se segundo a concepcdo dominante de tempo (presente-passado-futuro), e
marca-se por relagdes de causa e efeito. Temos como referéncia direta de tempo a indicagéo
de Ano Novo, no almogo anual do peru ao curry da mée de Bridget, que pode ser vista na
primeira fala da personagem, assim como expresso em voz-over, quase no final do filme, em
que indica que sao “25 de dezembro”. Considerando que ainda houve a partida de Darcy para
Nova Yorque e que o ultimo encontro dos dois foi depois desse evento, podemos entrever que
o tempo decorrido na histdria é de aproximadamente um ano.

Em relacdo ao tempo da narragdo, podemos observar duas interrupgdes da linearidade
para a introducdo de dois flash back®® referentes a um mesmo episédio: o que havia
acontecido entre Darcy e Daniel no passado. O primeiro é colocado pela focalizacdo de
Daniel, e ele expde somente o que lhe interessa, tanto que o rosto de quem abre a porta nao
aparece. Ja o segundo, mostra 0 mesmo fato, porém é a mae de Bridget que conta. Assim,
guem nos revela o rosto de Mark Darcy abrindo a porta é um narrador em terceira pessoa ou
camera narrator.

Em O Diario de Bridget Jones, o narrador (ou cdmera narrator, como afirma

Corseuil (2003)) estd em terceira pessoa. H4 ndo somente a presenca de um “agente

% Duas analepses, na teoria de Genette (1979).
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organizador da diegese”, mas também, por se tratar de um formato de diario, a presenga de
uma personagem-focalizadora, no caso Bridget Jones, uma vez que a organizac¢ao das acoes
no mundo ficcional é observada sob seu ponto de vista. Como recurso de narragdo, para que o
espectador consiga observar seus pensamentos, aflicdes, muitas vezes € utilizado a voz-over
(voz que sO existe para falar com o espectador) e também a voz off (voz que expressa o
pensamento da personagem, o ator estd em cena, mas 0s outros personagens ndo tém acesso a
essa informacdo). Narrar, tendo a protagonista como focalizador, permite perceber todas as
emoc0es vivenciadas pela personagem, as quais podem ser comprovadas por suas expressoes
faciais, assim como pelos movimentos de camera e planos que subjetivizam o filme. Essa
focalizacdo também faz o espectador comungar do engano da protagonista em relacdo aos
personagens Mark Darcy e Daniel Cleaver, parte fundamental para a origem do conflito e
desenvolvimento da trama.

Apresentamos, neste capitulo, uma andlise interpretativa das duas materialidades, aqui
estudadas, a fim de observarmos as caracteristicas especificas de cada uma. Para isso,
consideramos 0s operadores da narrativa como guias para nosso objetivo. Desse modo, no
préximo capitulo, usaremos esses mesmos elementos para, enfim, apontarmos em quais

aspectos acontece a intertextualidade entre esses dois objetos.
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3 DO FILME AO LIVRO: PONTOS CONVERGENTES E DIVERGENTES ENTRE
AS DUAS MATERIALIDADES

3.1 Os operadores de leitura da narrativa e a intertextualidade

Como mostramos no capitulo anterior, no que concerne a linguagem, a literatura e o
cinema envolvem elementos e procedimentos diferentes em sua formulacdo. Xavier (2003),
ao tratar de adaptacdes de livros para filmes, aponta que € preciso considerar que o livro e 0
filme nele baseado sdo observados como dois polos de um processo que requer mudancgas de
sentido em fungé@o do aspecto temporal, do uso de imagens, de trilhas sonoras e de tudo que
diz respeito as encenacgdes da palavra escrita em contraponto ao siléncio da leitura.

No entanto, apesar das diferencas, constatamos que os dois textos aqui discutidos tém
como base de configuracdo textual a tipologia narrativa, ou seja, ambos desenvolvem seus
sentidos em um "tecer" narrativo. Esse tragco comum entre literatura e cinema permitiu-nos,
com base na constituicdo especifica das linguagens de cada objeto, analisar suas estruturas
narrativas.

Ao abordarmos as questdes a respeito do conceito de texto e de intertextualidade no
capitulo 1, abrimos espaco para englobar na definicdo de texto que subsidia nossa pesquisa
toda a producdo de linguagem — seja verbal ou ndo verbal — que constitui uma atividade
interativa complexa de producdo de sentidos. Obviamente, o sentido também se realiza com
base nos elementos presentes na superficie textual e em sua forma de organizacéo, o0 que nos
levou a analisar os operadores da narrativa literaria e da filmica, considerando suas
especificidades.

Por sua vez, vimos que a intertextualidade é um fendmeno complexo que é
compreendido em sentido amplo ou restrito e que, nesta acepgdo, pode caracterizar-se como
explicita ou implicita, se aponta ou néo o texto fonte. N&do encontramos referéncias explicitas
no filme do livro, deixando assim, implicitos seus casos de intertextualidade. Lembramos que
nosso objetivo principal se deve as vérias falas de espectadores que perceberam a relagdo
entre os dois objetos aqui estudados. Assim, nosso procedimento metodoldgico para
demonstrar as relagdes intertextuais entre o filme O didrio de Bridget Jones e o livro
Orgulho e Preconceito tem como base os operadores da narrativa. O fato de abordarmos os

dois objetos como narrativas, ja& demonstra um caso de intertextualidade — a tipoldgica, que,
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como aponta Koch, Bentes e Cavalcante (2007), refere-se a determinadas sequéncias ou
estruturas textuais, que mostramos no capitulo 2.

No desenvolvimento de nossas analises da intertextualidade entre o filme e o livro,
seguimos a ordem de apresentacdo dos operadores da narrativa que fizemos no capitulo 2,
buscando, dessa forma, ndo s6 mantermos o paralelismo textual, mas sim reforcarmos a

intertextualidade tipoldgica.

3.1.1 A fabula

Xavier (2003) expde que perante qualquer discurso narrativo ha uma fabula, referindo-
se a certa historia contada, a certas personagens, a uma sequéncia de acontecimentos que se
sucederam num determinado espaco num intervalo de tempo que pode ser curto ou longo.

Ao estabelecermos um cotejamento entre o filme e o livro, verificamos que ha
algumas diferengas na composicdo de suas fabulas, como, por exemplo: em Orgulho e
Preconceito, casar as filhas é a preocupacéo principal da senhora Bennet, ja em O Diario de
Bridget Jones, a prdpria protagonista estd preocupada em encontrar um pretendente até o
final do ano. No romance, vemos, ainda, uma relacdo entre Jane e Bingley que acontece
paralela a de Elizabeth e Darcy e a fuga de Lydia com Wickham, que ndo encontram paralelos
no filme.

No entanto, sem desconsiderarmos as divergéncias, € possivel afirmar que ocorrem, de
maneira implicita, pontos convergentes observaveis na fabula dos dois objetos, como no
espaco, no tempo, no tridangulo amoroso, no carater de Darcy e Daniel, na descoberta da
mentira do antagonista, na superagdo dos protagonistas de suas primeiras impressoes, entre
outras. Essas semelhancas serdo melhor observadas no encadeamento da trama (Quadro 1) e
na exposic¢do do conflito, mostrados a seguir, posto que sdo esses elementos que sustentam a

fabula.

3.1.2 A trama

Corroborando a perspectiva que assumimos neste trabalho, Xavier (2003) revela que
se pode falar em trama ao modo como tal historia e tais personagens aparecem para O
espectador/leitor por meio de uma pega, de um texto escrito, ou de um filme. Essa
possibilidade de paralelo guiou a elaboragdo do quadro a seguir, no qual apresentamos em

paralelo, os pontos convergentes do encadeamento da trama do filme O Diario de Bridget
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Jones e do livro Orgulho e Preconceito, para, dessa forma, constatarmos em quais pontos

podemos perceber a intertextualidade nessa categoria:

Quadro 1: Trama - pontos convergentes.

O Diario de Bridget Jones

Orgulho e Preconceito

1. Bridget e Mark Darcy se encontram pela primeira vez
no almoco de peru ao curry. Deixando se levar pelas
primeiras impressGes, os dois se rejeitam: ele pelo
comportamento inadequado dela; ela, pela atitude

esnobe, arrogante dele. Cria-se, assim, uma inimizade.

2. Bridget apaixona-se por seu chefe, Daniel Cleaver,
mau-caréter, desafeto de Mark Darcy.

3. Bridget reencontra Darcy no evento de langamento de
livro. Darcy e Daniel cruzam olhares, a protagonista
percebe o clima de mal-estar entre eles e fica intrigada.

4. Daniel e Bridget saem para um jantar. Durante o
jantar, Daniel questiona como ela conhece Mark Darcy.
Ela faz a mesma pergunta, ele diz que eram amigos,
entdo, a protagonista quer saber o que houve e pede para
ser sincero, pois ndo simpatiza com Darcy. Daniel,
entdo, expde o que lhe convém, dizendo que fora traido,
no passado, por Darcy. Isso faz com que Bridget fique
enganada e odeie ainda mais o protagonista

5. Na festa a fantasia dos Vigarios e das Vagabundas,
Daniel inventa uma desculpa e ndo vai. Bridget e Darcy
encontram-se e travam uma conversa enviesada, em que
0 protagonista revela ndo gostar de Daniel. Bridget, por
sua vez, expBe que o antagonista deve pensar da mesma
forma, visto o que aconteceu no passado entre eles.
Declaracdo que o deixa intrigado, ambos saem
insatisfeitos com a conversa.

6. Apo6s o jantar oferecido por Magda e Jeremy, Mark
Darcy declara-se pela primeira vez a protagonista,
dizendo que gosta dela do jeito que ela era. Bridget fica

balancada, mas rejeita.

1. Elizabeth e Darcy se encontram, pela primeira vez,
em um baile promovido pelos moradores de Meryton
para receber o Sr. Bingley, suas irméds e o Sr. Darcy.
Nesse baile, os protagonistas, levados por seu orgulho e
pelas primeiras impressdes, criam uma inimizade. Lizzy
é rejeitada por Darcy.

2. A heroina conhece o Sr. Wickham e interessa-se por
ele, sem saber que ele é inimigo do Sr. Darcy.

3. Em um passeio a Meryton, Lizzy e suas irmas,
acompanhadas de Wickham, encontram o Sr. Bingley e
0 Sr. Darcy que estdo a cavalo. O protagonista e
Wickham mal se cumprimentam, o que deixa a heroina
intrigada.

4. Em um jantar oferecido pela tia de Lizzy, sra. Philips,
a protagonista reencontra o sr. Wickham. Os dois
conversam sobre Darcy. O antagonista, aproveitando a
antipatia de Lizzy em relagdo ao protagonista, destorce
os fatos ocorridos no passado entre Darcy e ele, fazendo
com que a heroina ficasse enganada a respeito dos dois e

ainda com mais raiva do Sr. Darcy.

5. O Sr. Bingley oferece um baile em Netherfield, Lizzy
tem esperancas em encontrar Wickham, mas este
inventa uma desculpa para ndo ir. Darcy dessa vez tira
Lizzy para dancar, durante a danca, conversam a
respeito de Wickham. A protagonista deixa no ar que
sabe alguma coisa que ele fez de errado no passado. Os

dois saem descontentes dessa conversa.

6. Ao visitar a amiga Charlotte que se casou com Sr.
Collins, a quem Lizzy recusou um pedido de casamento,
reencontra o Sr. Darcy em Rosing, propriedade de Lady
Catherine, tia do protagonista. Este se declara pela
primeira vez & heroina e a pede em casamento,
entretanto, enganada a seu respeito, ela o recusa. Ele,
entdo, escreve uma carta em que esclarece todas as
acusacdes feitas por Lizzy. A partir disso, ela comeca a

perceber seu equivoco e inicia um processo de reflexéo.




7. Mark Darcy promove uma grande ajuda a Bridget ao
conseguir um furo de reportagem, com isso impede a
demissdo da protagonista. Ha uma aproximacéo entre os
ambos, quando Bridget realiza o jantar de comemoragéao
pelo sucesso no trabalho e pelo seu aniversario. Mas
essa aproximacdo € interrompida por Daniel que
reaparece, querendo voltar. Ocorre a briga entre Mark e
Daniel. Mark vence, mas enganada sobre a verdade, a
protagonista fica do lado de Daniel.

8. A mée revela a Bridget o que de fato ocorrera no
passado de Daniel e Darcy, em que, na verdade, o
traidor era Daniel Cleaver. Esse fato é revelado por meio
de um flashback. A protagonista percebe, assim, seu

grande equivoco.

9. Bridget procura Mark, na festa das bodas de rubi dos
pais dele, e revela que estava enganada e diz gostar dele
também. Mas o pai de Mark anuncia que ele vai para
Nova lorque e, no futuro, haverd uma possivel unido
com Natasha. Fatos que se apresentam como empecilhos
para a protagonista ficar com Mark Darcy.

10. Depois de um tempo, Mark Darcy volta de Nova
lorque, procura por Bridget e declara, pela segunda vez,
0s seus sentimentos pela protagonista. Os dois terminam

juntos.

7. Elizabeth viaja com seus tios, Sr. e Sra. Gardner.
Durante a viagem conhecem Pemberley, propriedade do
Sr. Darcy. Os dois se encontram novamente. Mesmo
depois de ter sido rejeitado por Lizzy, Darcy a trata bem,
permitindo, assim, uma maior aproximagdo entre 0s
dois. No entanto, essa aproximacéo sofre a interferéncia

da fuga de Lydia com Wickham.

8. Em segredo, Darcy promove uma grande ajuda a
Elizabeth e a sua familia. Ele sai a procura dos fugitivos,
encontra-os e da uma quantia a Wickham para que se
case com Lydia, salvando, desse modo, a reputacdo dos
Bennet. Lizzy descobre, depois, toda a verdade por meio
de uma carta de sua tia, Sra. Gardner.

9. Depois do casamento de Lydia, o Sr. Bingley aparece
juntamente com Sr. Darcy para visitar a familia Bennet.
Depois de algumas visitas, pede Jane em casamento. O
Sr. Darcy parte para Londres. Lady Catherine aparece na
casa da protagonista e impde que ela ndo se aproxime de
seu sobrinho, visto que Darcy deveria se casar com sua
prima, filha de lady Catherine. Fato que se apresenta
como um impedimento para a unido de Darcy e Lizzy,
mas a protagonista recusa submeter-se aos caprichos da
senhora aristocrata.

10. O Sr. Darcy volta de Londres, juntamente com o
amigo Bingley, vai a casa de Elizabeth. Saem para
caminhar. Lizzy, ansiosa, diz saber da ajuda dele no
caso de Lydia. Entdo, o protagonista se declara pela
segunda vez, e, nesse momento, ndo ha recusa por parte
de Elizabeth. Em seguida, ocorre o pedido de

casamento.
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Como podemos notar pelos pontos levantados na descricdo da trama, € possivel

entender alguns motivos que levaram espectadores do filme a relaciona-lo intertextualmente

com o livro. Por meio de uma intertextualidade implicita, seja na composi¢éo, visto que o

encadeamento da trama segue pontos semelhantes; seja no conteudo das acles, ja que 0s

episédios ocorridos também coincidem, ha, com base em Sant’Anna (1985), pontos

convergentes entre os dois objetos na categoria trama. E possivel perceber que os eventos

ocorridos no livro sdo recuperados com uma nova roupagem, em decorréncia do fator

temporal, como ocorre, por exemplo, com a festa a fantasia e o baile oferecido por Bingley

em Netherfield. Notamos que, em esséncia, os fatos coincidem, pois ha o encontro entre 0s
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respectivos protagonistas, no qual ambos saem contrariados do didlogo que tiveram a respeito
do antagonista.

3.1.3 O conflito

Conforme Gancho (2000), é preciso considerar dois elementos ao se referir a enredo
(ou trama): a sua estrutura (as partes que o compdem) e seu carater ficcional. Em relacdo a
este Gltimo, leva-se em conta que uma historia ndo precisa ser verdadeira, mas deve ser
verossimil. Isso quer dizer que, mesmo os fatos sendo inventados, o interlocutor tem que
acreditar no que € apresentado.

Em relacdo a estrutura, o principal elemento estruturador é o conflito, o qual,
retomando o que vimos no capitulo 2, mas agora nas palavras da autora, diz respeito a
qualquer “componente da historia (personagens, fatos, ambiente, ideias, emogdes) que se opde
a outro, criando uma tensdo que organiza os fatos da historia e prende a atencdo do
[interlocutor] ” (GANCHO, 2000, p. 10-11). Quanto a essa estrutura, sdo partes constitutivas
de um enredo: exposicéao (introducéo ou apresentacdo), complicacdo, climax e desfecho.

No que concerne ao conflito devemos considerar alguns acontecimentos como
pertinentes a sua época, como ja apontamos no capitulo anterior. Em O Diario de Bridget
Jones, vemos a protagonista em constantes crises por conta do peso, da bebida, do cigarro, da
profissdo, assim como os problemas em relacdo ao casamento de seus pais. O pai € omisso,
sem atitude — o que é demonstrado quando Pamela sai de casa para viver novas experiéncias
com um apresentador de televendas e ele fica prostrado e se refugia no cigarro, na televiséo.
Bridget é vista como uma fracassada por ndo ter se casado ainda, pois havia cobranca de todos
os lados: dos pais, tios e amigos casados.

Em Orgulho e Preconceito, por sua vez, observamos as tensdes sociais provocadas
pelas relagGes entre a aristocracia e as classes financeiramente inferiores, que se representam,
principalmente, pela familia Bennet. Mas, assim como no filme, o casamento é o tema
gerador de grandes conflitos. Desse modo, temos o desespero da Sra. Bennet em casar as
cinco filhas para que ndo fiquem desamparadas. H4 o casamento de Jane e Bingley que é
adiado até o final da historia devido a intervencdo de Darcy e das irméds de Bingley por
acharem que ela sé estava interessada na fortuna dele e pelo comportamento social da familia
Bennet. Observamos Charlotte Lucas aceitar um casamento por conveniéncias para nao ter
um futuro de pendria. Notamos, também, o casamento de Lydia e Wickham ocorrido para

salvar a reputacdo da familia. Percebemos, ainda, que o casamento dos pais de Lizzy € uma



122

relacdo caricata: o pai, omisso, refugia-se em sua biblioteca; a mée sofre dos nervos e
apresenta um comportamento inconveniente para a época. Ambos deixaram se envolver por
uma paixao va da juventude. Finalmente, € preciso considerar o casamento de Lizzy e Darcy
que ocorre depois de enganos desfeitos e autoavaliacOes realizadas por ambas as partes.

A temética sobre o casamento é explicitamente discutida nos dois textos analisados.
Em Orgulho e Preconceito, podemos deparar com uma dessas discussées no episodio do
jantar na casa de Lady Catherine, em que a aristocrata questiona Elizabeth sobre a condicao

de mulher prendada:

“[...] Suas irmds tocam e cantam?”’

“Uma delas sim.”

“Por que vocés todas nao aprenderam? Devem ter estudado [...] — Vocé desenha?”
“Nao, nem um pouco.”

“Como? Nenhuma de vocés desenha?”

“Nenhuma.”

“Isso ¢ muito estranho. Mas imagino que por falta de oportunidade. Sua mae
precisaria ter levado vocés a cidade toda primavera para tomar ligdes.”

(AUSTEN, 2011, p. 286) &

Lady Catherine pergunta também a respeito da idade das mocas e € informada por
Lizzy que todas saem juntas, sem precisar respeitar a regra de que as mais novas so deveriam

sair de casa ap0s o casamento das mais velhas. Elizabeth argumenta:

“[...] A cagula tem tanto direito aos prazeres da juventude quanto a mais velha. E ser
impedida por um motivo desses! _ N&o é algo que promova muito 0 amor entre
irmis ou fineza do esperito.” (Idem, p. 287)%

Todas essas informacOes deixam Lady Catherine pasmada. Observamos, com essas
colocacbes, que a protagonista juntamente com suas irmds destoam do modelo de
comportamento imposto a mulher daquela época. Um pouco se deve a negligéncia da senhora
Bennet, mas, no caso de Lizzy, ao seu carater firme e contestador diante dos ditames impostos

pelas convencdes sociais.

811...]1 “Do your sisters play and sing?”

“One of them does.”

“Why did not you all learn? __ You ought all to have learned. [...]Do you draw?”

“No, not at all.”

“What, none of you?”

“Not one.”

“That is very strange. But I suppose you had no opportunity. Your mother should have taken you to town every
spring for the benefit of masters.” (AUSTEN, 2009, p. 146)

82 The last born has as good a right to the pleasures of youth, as the first. And to be kept back on such a motive!
__ I think it would not be very likely to promote sisterly affection or delicacy of mind.” (Idem, p. 147)
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Em O Diéario de Bridget Jones, por sua vez, essa tematica também é tratada durante

um jantar. Esse jantar ocorre na casa do casal de amigos, Magda e Jeremy. Bridget € a Unica

pessoa desacompanhada nesse evento. A protagonista é bombardeada por perguntas:

(Cosmo): Ei, Bridget como vai a sua vida amorosa? Ainda esta saindo com aquele
cara da editora?

(Bridget): Na verdade, néo.

(Cosmo): Nunca misture amor com trabalho.

(Bridget): Certo.

(Cosmo): Tem que correr e ter filho logo, coroa. O tempo esta passando. Tique-
taque.

(Bridget): Sim, sim. E um em cada 4 ou 3 casamentos que acaba em divorcio?
(Mark): 1 em cada 3.

(Cosmo): E sério... 0 escritdrio esta cheio de garotas solteiras na faixa dos 30. Belas
espécimes fisicas, incapazes de segurar um homem.

(Woney): Por que ha tantas mulheres de 30 que ndo se casaram, Bridget?

(Bridget): N&o sei. Acho que nio facilita termos, sob a roupa, escamas pelo corpo.®

Percebemos que, inclusive para abordagem do tema casamento, ocorre uma

intertextualidade de forma implicita, pois essa tematica é tratada durante um jantar a mesa,

como acontece no episddio do livro. Notamos, ainda, que, sob oticas diferentes, ambos falam

da necessidade do casamento para as mulheres de suas respectivas épocas. Em Orgulho e

Preconceito, a mulher deveria preencher determinados requisitos para estarem aptas ao

casamento. Pelas respostas dadas por Elizabeth, podemos notar que ela ndo s6 ndo tem esses

requisitos como também os contesta. Bridget, por seu turno, também rebate, com ironia, as

colocagdes que cobram das mulheres a maternidade e a capacidade de segurar um homem,

apontando os problemas de se estar casado pela quantidade de divdrcios que ocorre. Porém o0s

que estdo a sua volta enfatizam a necessidade do casamento. Observamos que ambas as

protagonistas se saem bem em seus embates verbais, mas Elizabeth com brilhantismo, visto

gue uma de suas caracteristicas peculiares ¢ a sua intelectualidade, enquanto Bridget,

oprimida, deixa o jantar.

8 (Cosmo): Hey, Bridget, how’s your love life? Still going out with that publishing chappie?

(Bridget): No, actually.

(Cosmo): Never dip your nib in the office ink.

(Bridget): Right.

(Cosmo): You really ought to hurry up and get sprogged up, old girl. Time’s a- running out. Tick-tock.
(Bridget): Yes, yes. Tell me, is it one in four marriages that ends in divorce now or one in three?

(Mark): One in three.

(Cosmo): Seriously, the office is full of single girl in their 30s. Fine physical specimens, but they just can’t seem

to hold down a chap.

(Woney): Yes, Why is it there are so many unmarried women in their 30s these days?
(Bridget): I don’t know. I suppose it doesn’t help that, underneath our clothes... our entire bodies are covered in

scales.
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Desse modo, podemos comparar que 0 tema casamento esta presente nos dois textos e
é gerador de grande conflito. Podemos observar, com base na Figura 28, o que significa para a
mulher de cada época o fato de ndo estar casada, assim como 0 que representa 0 casamento
para cada objeto analisado:

N3o casar em Orgulho e
Preconceito significa um
futuro incerto, penuria. O
casamento &, entdo, fonte
de seguranga

N&o casar em O Diério de
Bridget Jones significa um
fracasso social

CASAMENTO
Aceitacdo
social

Figura 28: As rela¢des intertextuais do tema casamento.

Outro conflito motivador do desenrolar da trama é o triangulo amoroso presente nos
dois textos. Em O diario de Bridget Jones, temos Bridget e Mark Darcy, como
protagonistas, e Daniel Cleaver, como antagonista. No evento de lancamento de livro, Bridget
percebe que Darcy e Daniel se conhecem, mas pela troca de olhares, mostrada em plano
médio, nota que ha uma certa inimizade entre eles. E a tomada em plano médio que permite o
engquadramento do restante da festa, mostrando ao espectador, que observa juntamente com

Bridget, a inimizade velada, como pode ser visto nas Figuras 26 e 27 a seguir:

Figura 29: No evento de langcamento do livro, Darcy vé Daniel; Bridget repara a troca de olhares.



125

)
e

Figura 30: Daniel vé Darcy e desvia olhar.

A desavenca que ocorrera no passado ressurge pela disputa em relacdo a Bridget. A
protagonista, inicialmente, apaixona-se por Daniel Cleaver. Considerando a época, final do
século XX, vemos mais de uma vez o casal em cenas de sexo. Observamos que a relagdo entre
os dois é puramente sexual, ndo notamos nenhuma ideia romantica nessa relacéo, ainda que
Bridget tenha fantasiado em alguns momentos isso, como, por exemplo, na viagem para a
festa dos tios. O primeiro contato entre eles ocorre quando Daniel coloca a méo no traseiro de
Bridget dentro do elevador. As cenas de sexo entre eles acontecem ap6s o lancamento do livro
e quando viajam para a festa dos tios da protagonista. Podemos confirmar que, como ja
mencionado aqui, Daniel ndo tem nenhuma intencdo romantica quando diz, depois da briga

2984

com Mark: “Eu, vocé... e a pobre sainha”™", tanto que a propria protagonista reflete e expde

que gostaria de algo mais extraordinario que aquilo.

Figura 31: Depois da briga, Daniel pede para ficarem juntos e diz “Eu, vocé e... a pobre sainha”.

84 “Me, you... poor little skirt.”
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Com Mark Darcy, ao contrério, ndo ha esse tipo de intimidade. A antipatia de Bridget
por Dacy comeca a ser mudada quando o protagonista se declara pela primeira vez, apds o
jantar desastroso na casa de Magda e Jeremy, em que ele diz gostar dela do jeito que era.
Depois uma maior aproximacdo ocorre logo ap6s o protagonista ajuda-la com o furo de
reportagem. No jantar de comemoragdo no apartamento de Bridget, temos um olhar de
carinho, mostrado em close, langado a protagonista, o qual é interrompido pela chegada de

Daniel.

Figura 32: No jantar no apartamento de Bridget, Darcy olha-a com carinho.

Darcy vai para Nova lorque, volta, procura por Bridget e revela que havia se
esquecido de fazer algo: beija-la. Declara, assim, pela segunda vez, os seus sentimentos. A
cena final do filme também é um longo beijo. Os beijos sdo, portanto, 0s Gnicos contatos mais
intimos entre eles que presenciamos, marcando, pela composicao narrativa, que Mark Darcy é
o homem “direito e sensivel” tdo desejado pela protagonista no inicio do filme.

Em Orgulho e Preconceito, o conflito comeca a partir do momento em que o senhor

Darcy recusa-se a dangar com a protagonista por considera-la inferior:

-- De quem esta falando? — e voltando-se, olhou detidamente para Elizabeth, até que
esta, devolvendo-lhe o olhar, o fez desviar o seu, e friamente declarou: -- E razoével,
mas ndo suficientemente bonita para tentar-me. No momento ndo me sinto disposto
a consolar as jovens que outros desprezaram. Vai tu [Mr. Bingley] para junto do teu
par e %gsfruta—lhe 0S sorrisos, que comigo perdes o teu tempo (AUSTEN, 2011,
p.113).

8«“Which do you mean?” And turning round, he looked for a moment at Elizabeth, till catching her eye, he
withdrew his own e coldly said, “She is tolerable; but not handsome enough to tempt me; and I am in no humour
at present to give consequence to young ladies who are slighted by other men. You had better return to your
partner and enjoy her smiles, for you are wasting your time with me.” (AUSTEN, 2009, p. 10 -11)
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Rejeitada, Elizabeth cria uma grande antipatia por ele e, no primeiro encontro de

Lizzy, Darcy e Wickham, ela percebe uma inimizade entre os dois, como pode ser notado
pelo trecho a seguir:

O senhor Darcy corroborou com uma mesura, e estava comecando a se decidir por

ndo deixar os olhos fixos em Elizabeth quando subitamente tomado de surpresa pela

visdo do forasteiro, e ela, por acaso atenta a expressao dos dois quando se viram,

ficou assombrada com o efeito do encontro. Ambos mudaram de cor — um ficou

branco, o outro, vermelho. O senhor Wickham, ap6s uma pausa, tocou a aba do

chapéu — saudacdo que o senhor Darcy mal devolveu. Qual podia ser o sentido

daquiloS?6 — Era possivel imaginar; era impossivel ndo querer saber (AUSTEN, 2011,
p. 182)™.

Enganada, Elizabeth interessa-se inicialmente pelo antagonista. Devemos observar
que, por se tratar de outra época (inicio do século XI1X), as relacGes afetivas eram sugeridas,
sem ao menos um contato fisico, de modo que € por um olhar, um gesto, uma expressao facial
ou algo assim que se demonstra o interesse de um pelo outro. Dessa forma, percebemos o
interesse de Lizzy em relagdo a Wickham pelos seguintes trechos: “Os cavaleiros se
aproximaram; e, quando o senhor Wickham entrou na sala, Elizabeth sentiu que ndo vinha
pensando nele com admirag¢do sem motivo [...] O senhor Wickham era o felizardo para
guem todos os olhares femininos estavam voltados, e Elizabeth foi a felizarda junto a quem
ele finalmente veio sentar” (AUSTEN, 2011, p.186, [grifos nossos])®’. Em outro ponto
também pode ser confirmada a atragdo de Lizzy com relagdo ao antagonista “... do dia do
convite até o dia do baile foi tal a sequéncia de dias chuvosos [...] Elizabeth também sentiu
sua paciéncia testada por aquele tempo, que suspendeu totalmente os avancos de suas
relacdes com o senhor Wickham” (Idem, p. 200%, [grifos nossos]). Observamos, dessa
maneira, a inclinacdo de Elizabeth pelo antagonista que se deveu a boa aparéncia e educacdo
deste, como pode ser comprovado pelo seguinte trecho: “Ela poderia ter acrescentado: ‘E

também um rapaz como vocé, cujo rosto por si sé é uma prova de amabilidade’- mas se

8 Mr. Darcy corroborated it with a bow, and was beginning to determine not to fix his eyes on Elizabeth, when
they were suddenly arrested by the sight of the stranger, and Elizabeth happening to see the countenance of both
as they looked at each other, was all astonishment at the effect of the meeting. Both changed colour, one looked
white, the other red. Mr. Wickham, after a few moments, touched his hat _ a salutation which Mr. Darcy just
deigned to return. What could be the meaning of it? _ It was impossible to imagine; it was impossible not to long
to know. (idem, p. 64)

87 The gentlemen did approach; and when Mr. Wickham walked into the room, Elizabeth felt that she had neither
been seeing him before, nor thinking of him since, with the smallest degree of unreasonable admiration. [...] Mr.
Wickham was the happy man towards whom almost every female eye was turned, and Elizabeth was the happy
woman by whom he finally seated himself [...] ( Ibidem, p. 67)

8 «__ form from the day of the invitation, to the day of the ball, there was such a succession of rain [...]. Even
Elizabeth might have found some trial of her patience in weather, which totally suspended the improvement of
her acquaintance with Mr. Wickham...” (AUSTEN, 2009, p. 78)
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1%, [grifos nossos]). Portanto, Wickham é a personagem que, ainda

conteve...” (Ibidem, p. 19
que secundario, como ja analisamos neste trabalho, compde esse tridngulo amoroso e por
guem a heroina deixa-se levar.

No que tange ao relacionamento do senhor Darcy e Elizabeth, depois do encontro
desastroso no baile, Lizzy, ferida em seu orgulho, olha-o com inimizade. Porém, o
protagonista se da conta de seu esnobismo e comega a reparar em Elizabeth, como pode ser

comprovado no trecho abaixo:

Ocupada em observar a atencdo que o senhor Bingley dedicava a sua irmé, Elizabeth
nem suspeitava que ela prépria se tornava objeto de algum interesse aos olhos do
amigo dele. O senhor Darcy a principio se quer admitira que fosse bonita; olhara
sem nenhuma admiracdo para ela no baile; e, quando se encontraram depois, fez-lhe
apenas criticas. Mas, assim que admitiu claramente para si e para seus amigos que
ela ndo tinha um trago de beleza no rosto, comecou a perceber que se tornara
extraordinariamente inteligente, pela bela expressdo de seus olhos escuros. [...]
Embora ele tivesse notado com olhos criticos mais de uma falha na simetria de seu
rosto, foi forcado a reconhecer que se tratava de uma pessoa interessante e
agradavel... (AUSTEN, 2011, p.127)%®

A partir dai, ele € o primeiro a perceber que deixara se levar pelas primeiras
impressbes. Entdo, depois de muitos embates verbais, mostra-se apaixonado pela
protagonista, € capaz de passar por cima do seu orgulho e de sua posi¢éo social para pedi-la
pela primeira vez em casamento. Porém, a heroina, ainda enganada a respeito dele, bem como
indignada por acreditar em sua interferéncia para separar Jane e o senhor Bingley, recusa esse
pedido que, para época, representaria a seguranca de seu futuro. Esse fato pode ser visto a
partir do excerto a seguir:

Tenho todos os motivos do mundo para pensar mal de vocé. Ndo ha nada que
justifique o papel injusto e mesquinho que desempenhou. Vocé ndo teria coragem,
ndo pode negar ter sido o principal, sendo o Unico, instrumento da separagdo dos
dois, da exposi¢do de um a censura do mundo por capricho e instabilidade, e da

outra ao ridiculo pelas esperangas frustradas, além de impor aos dois uma angustia
do pior tipo (AUSTEN, 2011, p.315)™.

89 “A Young man too, like you, whose very countenance may vouch for your being amiable.” (Idem, p.71)

%« Occupied in observing Mr. Bingley’s attenions to her sister, Elizabeth was far from suspecting that she was
herself becoming na object of some interest in the eyes of his friend. Mr. Darcy had at first scarcely allowed her
to be pretty; he had looked at her without admiration at the ball; and when they next met, he looked at her only to
criticize. But no sooner had he made it clear to himself and his friends that she had hardly a good feature in her
face, than he began to find it was rendered uncommonly intelligent by the beautiful expression of her dark eyes.
[...] Though he had detected with a critical eye more than one failure of perfect symmetry in her form, he was
forced to acknowledge her figure to be light and pleasing...” (Ibidem, p. 20)

91 I have every reason in the world to think ill of you. No motive can excuse the unjust and ungenerous part you
acted there. You dare not, you cannot deny that you have been the principal, if not the only means of dividing
them from each other, of exposing one of the censure of the world for caprice and instability, the other to its
derision for disappointed hopes, and involving them both in misery of the acutest kind.” (AUSTEN, 2009, p.
168)
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Com base no que apresentamos a respeito do conflito, considerando a sua composicao,
notamos, conforme Sant’Anna (1985), que os pontos intertextuais convergentes residem nos
problemas em torno do tema casamento, seja ele considerado o ato em si, em Orgulho e
Preconceito, seja ele considerado uma imposi¢éo social ou procura pelo par afetivo, em O
diario de Bridget Jones. Na busca pelo matriménio, ocorrem os entraves que mobilizam a
historia. Os conflitos e conducdo narrativa para resolvé-los demonstra tragos comuns entre 0s

dois objetos, 0 que pode ser visto no Quadro 2:

Quadro 2: Conflito — pontos convergentes.

Rejeicdo inicial do protagonista;

Antipatia inicial da heroina em relacdo ao protagonista;
Envolvimento da protagonista com o antagonista;

Mentira do antagonista;

Primeira declaracdo do protagonista, seguida de rejeicdo da heroina;
Descoberta do engano pela protagonista;

Ajuda importante do protagonista para a heroina;

SR N N N R N NN

Segunda declaracdo do protagonista e aceite da heroina.

No que concerne ainda aos pontos convergentes, atentamos para o tridngulo amoroso
que envolve as duas histérias. Quando comparamos o triangulo amoroso nos dois textos,
devemos atinar, como mencionado acima, para os contextos diferentes. Dessa forma, 0
triangulo em Orgulho e Preconceito ¢ muito mais sugerido do que propriamente realizado.
Ele pode ser visto pelo interesse de Elizabeth em Wickham, pela conversa dos dois. Ja em O
diario de Bridget Jones, em se tratando do final do século XX, de uma mulher independente,
que mora sozinha, Bridget tem um relacionamento sexual com Daniel. Até aqui as
informagdes residem no implicito. H4, no entanto, marcas deixadas pelo produtor de O diério
de Bridget Jones que da indicios da intertextualidade entre os textos, uma é o sobrenome do

protagonista: Darcy, como aponta a Figura 33, a seguir:
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TRIANGULO AMOROSO
Orgulho e Preconceito O Diario de Bridget Jones
Elizabeth Bennet Bridget Jones
N \\\\\
y AN N
George Wickham  Fitzwilliam Mark Daniel Cleaver

Darcy Darcy

Figura 33: Visualizacdo da relacdo entre as personagens nos dois textos.

Esse € um exemplo do que Althier- Revuz (1998) denomina de heterogeneidade
mostrada por alusdo. Segundo a autora, “h4d formas puramente interpretativas, como as
citagdes escondidas, as alusdes, as reminiscéncias”. Para ela, ¢ a apresentagdo de “um simples
sinal a ser interpretado, a citacdo escondida ou alusdo deriva completamente do
reconhecimento pelo receptor de um ‘ja-dito’ em outro lugar” (ALTHIER — REVUZ, 1998, p.
145). Também Koch (2007, p. 127) aponta o caso de intertextualidade por alusdo como sendo
“uma espécie de referenciacdo indireta, como uma retomada implicita, uma sinalizacéo para o
coenunciador de que, pelas orientacfes deixadas no texto, ele deve apelar a memdria para
encontrar o referente ndo-dito”. Ainda de acordo com essa ideia, Bernardelli (2000) expde
que a alusdo é um processo intertextual que, mediante o reconhecimento de algum indicio
discursivo especifico, permite a ativacdo simultdnea de dois textos. Logo, o nome do
protagonista foi o indicio para a alusdo que — somada obviamente a outros elementos da trama
— funciona como mais um gatilho que levou os espectadores ao reconhecimento do processo
intertextual do filme com o livro.

No que diz respeito, ainda, a nomes de personagem, é possivel constatar que Bridget,
em alguns lugares da Irlanda, € um apelido carinhoso, gentil para se referir a Elizabeth. Esse
apelido é usado em situacdes de familiaridade®. Assim, podemos conferir, também, uma
correspondéncia entre 0s nomes das protagonistas.

Outro exemplo de alusdo é a recuperagdo intertextual pelos espectadores feita pelo
reconhecimento do ator escolhido para interpretar o papel de Mark Darcy, Colin Firth. Este

mesmo ator interpretou o papel de Mr. Darcy na série Pride & Prejudice, de 1995, adaptada

%2Disponivel em: < http://www.whatsinaname.net/female-names/Bridget.html>. Acesso em: 11 Abr. 2016


http://www.whatsinaname.net/female-names/Bridget.html
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do romance de Austin pela BBC (British Broadcasting Corporation). A seguir um frame da

série em que aparece o ator:

-~
N e

Figura 34: Colin Firth no papel de Fitzwilliam Darcy em Pride and Prejudice de 1995.%

Gomes (1970) expbe que a personagem cinematografica, por mais fortes que sejam
suas raizes na realidade ou em outras ficcBes pré-existentes, sé passa existir quando encarnada
por um ator. Esse ator, geralmente, é uma pessoa que conhecemos; gque ja nos é familiar. Essa
pessoa pode ser bem mais que familiar, ja é personagem de ficcdo para a imaginacéo coletiva:
“a personagem ecoa no autor”. Desse modo, Colin Firth, ao ser escalado para o papel de Mark
Darcy, traz consigo a personagem ja interpretada na série Pride & Prejudice de 1995. Essa
escalacdo deve ser observada como uma decisdo em conjunto do produtor, diretor, roteirista,
ja que estamos diante de uma materialidade filmica, em que todos esses papéis devem ser
considerados. Essa informacéo, entdo, faz parte do conhecimento de mundo daqueles que
conhecem a série e também pode ser acionada por eles para se conferir o processo intertextual
existente entre os dois textos.

Ainda no ambito da alusdo, podemos confirmar a ideia acima apresentada a partir do

comentario de espectadores, em que expdem:

O mocinho Mark Darcy € uma homenagem ao personagem de mesmo nome do livro
"Orgulho e Preconceito”, escrito por Jane Austen.*

% Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=PG39YnhjNrw >. Acesso em: 17 set. 2015.
o Disponivel em: <http://www.adorocinema.com/filmes/filme-29137/curiosidades/>. Acesso em: 8 set. 2015.


https://www.youtube.com/watch?v=PG39YnhjNrw
http://www.adorocinema.com/filmes/filme-29137/curiosidades/
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Um obrigatério para as fds dos romances britanicos, se tornou um cléassico e na
verdade é uma versdo moderna de orgulho e preconceito. Sr darcy interpretado pela
segunda vez por Colin Firth.*

Isso posto, notamos que ha um reconhecimento por parte do espectador tanto no que
diz respeito ao livro quanto a atuagdo de Firth Colin no papel, primeiramente, de Mr. Darcy
na minissérie e, depois, como intérprete de Mark em O Diario de Bridget Jones. Podemos,
entdo, dizer que o nome Darcy, bem como a escolha do mesmo ator que interpretou Mr.
Darcy na série para atuar no filme “ecoam” Orgulho e Preconceito em O Diario de Bridget
Jones.

Considerando os postulados de Koch, Bentes e Cavalcante (2007), afirmamos, com
base nessa categoria narrativa, que ha uma intertextualidade tematica, visto que ela é definida
por seu contetdo. Koch (2007, p.18) revela, por sua vez, que uma intertextualidade temética
“ocorre entre textos como um livro ¢ um filme ou novelas que o encenam”. Se notamos as
semelhancas dessas duas materialidades, € evidente que € preciso também ponderar que ha
diferencas impostas pelo tempo em que ocorrem as duas historias, ja que estamos discutindo
trabalhos de épocas diferentes, século XIX e XX, porém os conflitos geradores das historias
sdo 0s mesmos. Ao aproximar esses dois trabalhos, notamos, dessa forma, que, apesar das
diferencas, a trama enquadra-se naquilo que Sant'Anna (1985) chama de intertextualidade das

semelhancas.

3.1.4 As personagens

Gomes (1970) postula que, devido aos recursos narrativos do cinema, as personagens
adquirem uma mobilidade, uma agilidade no tempo e no espago semelhante as personagens
do romance. Como ja colocado neste trabalho a partir de Franco Jr. (2003), uma personagem é
um ser constituido de signos verbais, no texto escrito, e de signos “verbi-voco-visuais”, nos
textos de natureza hibrida, como um filme. Nesse fator, as narrativas aqui estudadas também
se tocam. Considerando o deslocamento temporal existente entre as duas narrativas, podemos
observar que a esséncia de algumas personagens € mantida. Dessa maneira, € possivel
entrevermos intertextualidade também nessa categoria da narrativa. Seguindo a organizacéao
do capitulo anterior, observamos, primeiramente, as relacles intertextuais com relagdo as

personagens secundarias.

% Disponivel em: <http:/filmow.com/comentarios/22/3093/>. Acesso em: 8 set. 2015.


http://filmow.com/comentarios/22/3093/
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Assim, temos a mée de Bridget Jones, Pamela. A inconveniéncia da personagem pode
ser observada em suas atitudes e falas, como, por exemplo, quando apresenta Bridget a Mark

Darcy no almogo de peru ao curry:

(Pamela): “Lembra da Bridget? Ela costumava correr pelada pelo seu gramado.
Lembra?”

(Mark Darcy): “Nao, ndo me lembro.”%

A cena, em primeiro plano (Figura 35), permite que vejamos pela expressédo facial de
Bridget o constrangimento causado pela fala da mée. Mark, por sua vez, tendo consciéncia da
inadequacdo da pergunta, nega-a. Aqui é a expressdo visual da personagem que marca tal
constrangimento, por se tratar de uma materialidade na qual as emocdes devem ser
apreendidas pelo telespectador pela imagem, o que no livro vem sobre a forma de descricédo
de situacdes e dialogos, como no fragmento abaixo:

-- Pelo amor de Deus, mamde, fale mais baixo. Que vantagem vé& em ofender Mr.
Darcy? Nao é assim que conseguira que ele a recomende ao amigo.

Contudo, nada do que ela pudesse dizer tinha qualquer influéncia. Sua mée persistia
em falar de suas expectativas no mesmo tom. Elizabeth corava e tornava a corar, de
vergonha e vexame. (AUSTEN, 2011, p.212)*’

\

Elajcostumava correr pelada
“pelo’seu'gramado. Lembra?

Figura 35: A mée de Bridget a apresentando a Mark Darcy.

Outra caracteristica que marca a mae de Bridget é a impulsividade, mostrada quando

abandona o pai da protagonista para viver novas experiéncias com Julian:

% «You remember Bridget? She used to run around your lawn with no clothes on, remember?”

(Mark) “No, not as such.”

9 “For heaven’s sake, madam, speak lower. _What advantage can it be to you to offend Mr. Darcy? _ You will
never recommend yourself to his friend by so doing.”

Nothing that she could say, however, had any influence. Her mother would talk of her views in the same
intelligible tone. Elizabeth blushed and blushed again with shame and vexation. (AUSTEN, 2009, p. 88 e 89)
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(Pamela): “Se eu colocasse o ténis na cabega, ele nem perceberia. Passei 35 anos
lavando as roupas dele, criando os filhos dele.”

(Bridget): “Sou sua filha também.”

(Pamela): “Honestamente, ter filhos ndo ¢ tudo isso. Se fosse escolher de novo, nao
sei se teria. Agora estou no inverno da vida... e ndo fiz nada para mim.”*®

Devido ao aspecto de ela ter consciéncia de seus conflitos internos enquanto mulher, a
classificamos como uma personagem com tendéncia a redonda, pois ela s6 tem a consciéncia,
mas nao ocorre uma transformacéao de fato. No frame a seguir, a tomada em close do rosto de
Pamela nos mostra um momento em que ela reflete sobre o fato de ter largado o marido e na

escolha que fez de ficar ao lado de Julian:

Figura 36: Pamela em programa de televendas ao lado de Julian, quando ja estava arrependida de ter abandonado
Colin.

A classificacdo da mée de Elizabeth como uma personagem com tendéncia a redonda

também considerou sua consciéncia do problema de casar as filhas:

“Pois bem, meu querido, a senhora Long disse que Netherfield foi alugada por um
rapaz muito rico do Norte da Inglaterra, disse que ele chegou segunda-feira numa
carruagem com quatro cavalos para ver o lugar [...]”

“E casado ou solteiro?”

“Ora, solteiro, meu querido, € claro! Um rapaz solteiro e riquissimo; quatro ou cinco
mil libras por ano. Que maravilha para nossas meninas!”

“Como assim? Que diferenca isso faz para elas?”

“Meu caro senhor Bennet,” retrucou a esposa, “vocé as vezes € tao irritante! Ja devia
saberggue estou pensando em casad-lo com uma delas!” (AUSTEN, 2011, p. 103 e
104)

% (Pamela): “Darling, if I came in with my knickers on my head, he wouldn’t notice. I’ve spent 35 years
cleaning his house... washing his clothes, bringing up his children.”

(Bridget): “I’m your child too.”

(Pamela): “To be honest, darling, having children isn’t cracked up to be. Given my chance again, I’m not sure
I’d have any. Now it’s the winter of my life, and I haven’t actually got anything of my.”
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Como notamos, a senhora Bennet, ja& de inicio, preocupa-se em arrumar um
pretendente para as filhas, antes mesmo de conhecé-lo, o que revela ser algo que a deixa
inquieta. Ela parece ter consciéncia do que significa ter cinco filhas para casar em uma época
gue s6 um bom casamento poderia trazer a seguranca para o futuro de uma mulher. Devido a
essa consciéncia, podemos enquadra-la como personagem com tendéncia a redonda. Apesar

dessa consciéncia, 0 que a descreve como personagem sao caracteristicas depreciativas :

Era uma mulher de pouca percepcdo, escassa instrucdo e dona de duvidoso
temperamento. Quando contrariada, queixava-se dos nervos. O objetivo de sua vida
era casar as filhas; seu passatempo eram visitas e as novidades. (AUSTEN, 2011, p.
105 e 106)™%°.

As atitudes inconvenientes e ridiculas da Sra. Bennet fazem com Elizabeth passe
algumas situagdes constrangedoras, principalmente, diante do senhor Darcy, assim como as
de Pamela o fazem com Bridget. Desse modo, no &mbito da intertextualidade implicita, no
que se refere a composicdo das personagens, notamos que hd o0s seguintes pontos

convergentes:

Quadro 3: Personagem secundaria mée — pontos convergentes.

v' Consciéncia dos problemas, cada qual em sua época, relacionados ao
casamento;

v Inconveniéncia mostrada ao promoverem situacfes embaragosas para a
protagonista;

v Impulsividade;

<\

Pouca inteligéncia;

v" Personagem com tendéncia a redonda.

Com relagdo as personagens paternas, o pai de Bridget Jones, Colin, é marcado pela

proximidade com filha e pela inércia e passividade diante das impulsividades da mulher. Nas

% «“Why, my dear, you must know, Mrs. Long says that Netherfield is taken by a young man of large fortune
from the north of England; that he came down on Monday in a chaise and four to see the place, [...]”

“Is he married or single?”

“Oh! Single, my dear, to be sure! A single man of large fortune; four or five thousand a year. What a fine thing
for our girls!”

“How so? How can it affect them?”

“My dear Mr. Bennet,” replied his wife, “how can you be so tiresome! You must know that I am thinking of his
marrying one of them.” (AUSTEN, 2009, p. 3 e 4)

100 She was a woman of mean understanding, little information, and uncertain temper. When she was
discontented she fancied herself nervous. The business of her life was to get her daughters married; its solace
was visiting and news. (AUSTEN, 2009, p. 5)
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cenas em que aparece, mantem-se sempre pouco expressivo, com ar compassivo, Como na

figura abaixo:

Figura 37: Pai de Bridget vestido de vigario na festa dos tios da protagonista, na qual, na verdade, ndo era para ir
a fantasia.

No diz respeito ao pai de Elizabeth Bennet, temos um homem muito instruido, mas
também passivo. E incapaz de conter as impulsividades da esposa, bem como as
impetuosidades das filhas mais novas, tendo como consequéncia mais grave a fuga de Lydia
com o forasteiro Wickham. Lizzy alerta o pai a respeito da sua falta de controle sobre as
filhas mais novas, como pode ser visto a partir do seguinte trecho: “... ndo pdde deixar de
aconselhar em segredo o pai que ndo a deixasse ir. Mostrou a ele todas as impropriedades do
comportamento de Lydia...” (Austen, 2011, p. 358 ¢ 359)'*. Mesmo diante das colocacées de
Lizzy sobre o que isso poderia trazer de transtorno a familia, preferiu, de forma
condescendente, autorizar a viagem de Lydia a utilizar a sua autoridade de pai. Da mesma
forma que o pai de Bridget, ¢ apegado a protagonista: “Elas ndo t€ém nada que as recomende,
retrucou ele. Sdo tolas e ignorantes como todas as meninas; mas Lizzy é mais sagaz que as
irmas” (Idem, 2011, p. 105)'%. Sarcéstico, é capaz também de ser inconveniente em situages
sociais, como dizer coisas fora de hora, como ocorreu no baile em Netherfield. Seu grande
prazer é ficar refugiado em sua biblioteca em meio aos livros. O narrador apresenta a seguinte

descri¢do a respeito do senhor Bennet: “O senhor Bennet era uma mistura tdo peculiar de

101 <] she could not help secretly advising her father not to let her go. She represented to him all the

improprieties of Lydia’s general behavior...” (AUSTEN, 2009, p. 201)
102 «“They have none of them much to recommend them,” replied he; “they are all silly and ignorant like other
girls; but Lizzy has something more of quickness than her sisters.” (Idem, 2009, p.5)
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sagacidade, humor sarcastico, discricdo e caprichos que a experiéncia de vinte e trés anos

ainda era insuficiente para que a esposa entendesse seu carater” (Ibidem, 2011, p. 105)'%,
Desse modo, ainda que haja as diferencas inerentes a sua época, como, por exemplo,

enquanto o pai de Elizabeth refugia-se em sua biblioteca; o pai de Bridget fica prostrado

diante de uma televisdo, podemos verificar pontos convergentes entre essas duas personagens:

Quadro 4: Personagem secundaria pai — pontos convergentes.

Inércia;
Conivéncia;
Falta de controle da impulsividade da esposa;

Amizade com a protagonista;

AN NN

Personagem plana.

Ainda no ambito das personagens secundarias, encontramos uma personagem
importante em O Diario de Bridget Jones: Natasha Grenville. Ela é rival da protagonista no
que diz respeito a um possivel casamento com Darcy, como podemos notar a partir do frame a

sequir:

R 74
gy

2

B Sim%e Mark® :
> Tt 2, /78
E so"uma questao detem

-

Figura 38: Natasha, a esquerda na imagem, respondendo a Perpétua sobre Mark Darcy.

Como rival, deprecia a protagonista sempre que tem oportunidade, por exemplo nas
cenas do lago, quando os dois casais se encontram no hotel, antes da festa dos tios de Bridget.
A tomada em primeiro plano, na Figura 39, mostra o esnobismo de Natasha, o qual também

193 Mr. Bennet was so odd a mixture of quick parts, sarcastic humour, reserve, and caprice, that the experience of
three and twenty years had been insufficient to make his wife understand his character. (Ididem, 2009, p. 5)
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pode ser notado no Capitulo 2, episddio das bodas dos pais de Mark, em que ela reclama dos
fornecedores. Essa tomada permite inclusive que o espectador perceba a reacdo de Darcy, 0

gue ja anuncia seu carinho pela protagonista:

MUlito infamt |

Figura 39: Natasha e Mark Darcy em passeio de barco.

Essa posicdo, em Orgulho e Preconceito, é ocupada por Caroline Bingley, que, como
vimos na caracterizagdo das personagens no capitulo 2, procura evidenciar a inferioridade da
protagonista, no que diz respeito a classe social e comportamentos, por exemplo, quando

critica o fato de Lizzy ter ido a pé visitar a irma doente:

“Vocé deve ter reparado, senhor Darcy, tenho certeza’, disse a senhorita Bingley; ‘e
tendo a pensar que ndo gostaria de ver sua propria irma fazendo uma aparicéo
dessas.’

‘Certamente que nao.’

‘Caminhar trés ou quatro milhas, até cinco, ou que seja, com 0s pés enfiados na
lama, e sozinha, totalmente s6! O que ela queria com isso? Parece revelar um tipo
abomindvel e arrogante de independéncia, uma indiferenca provinciana para com o
decoro.’

[.--]

‘Receio, senhor Darcy, observou a senhorita Bingley, como que sussurrando, ‘que
esta aventura afetou de alguma forma sua admiragao por aqueles belos olhos.’

‘De modo algum’, respondeu ele; ‘Ficaram ainda mais brilhantes com o exercicio’
(AUSTEN, 2011, p.140 e 141)*.

104 «you observed it, Mr. Darcy, I am sure,” said Miss Bingley; “and I am inclined to think that you would not
wish to see your sister make such an exhibition.”

“Certainly not.”

“To walk three miles, or four miles, or whatever it is, above her ancles in dirt, and alone, quite alone! What
could she mean by it? It seems to me to shew an abominable sort of conceited independence, a most country
town indifference to decorum.” [...]

“l am afraid, Mr. Darcy,” observed Miss Bingley, in a half whisper, “that this adventure has rather affected your
admiration of her fine eyes.”

“Not at all,” he replied; “they were brightened by the eOxercise. “ (AUSTEN, 2009, p. 31 e 32)
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A comparagdo entre as rivais das protagonistas, também por meio de uma
intertextualidade implicita, permite-nos vislumbrar aspectos convergentes entre Natasha

Grenville e Caroline Bingley:

Quadro 5: Personagens secundarias rivais — pontos convergentes.

Esnobismo e orgulho;

Posicdo social superior em relacdo a heroina;

Insulto ou desdém para com a protagonista;

Busca a todo custo em denegrir a imagem da heroing;

Pretensdes para com 0 protagonista;

N N N R

Personagem plana.

Finalmente, em relacdo as personagens secundarias, encontramos 0s amigos de
Bridget Jones: Tom, Jude e Shazza. Observamos que cada um apresenta 0S seus proprios
conflitos. Sdo com esses amigos que a protagonista discute sobre suas frustraces no trabalho,
sua antipatia por Darcy e as desventuras com Daniel. Com eles, Bridget frequenta os bares,
fuma e bebe até cair; lamenta seus fracassos e comemora seus sucessos. Sao esses amigos

simplorios, mas afetivos, que comp&em o universo da protagonista.

Figura 40: Da direita para a esquerda da imagem: Bridget, Tom, Jude e Shazza.

Elizabeth Bennet, em Orgulho e Preconceito, é cercada por suas irméas e pela amiga

Charlotte Lucas. As diversdes das mogas, quando ndo havia bailes com os quais se
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preocuparem, eram as visitas a Meryton e, depois com a chegada dos oficiais a cidade,
principalmente, as irmés mais novas passaram a se ocupar da busca desses jovens rapazes,

como podemos confirmar a seguir:

A vila de Longbourn ficava a apenas uma milha de Meryton; uma distancia bastante
conveniente para as jovens damas, que geralmente eram tentadas a visita-la trés ou
quatro vezes por semana, para cumprir o dever de ver a tia e visitar a modista que
ficava no caminho. As mais novas da familia, Catherine e Lydia, iam com bastante
frequéncia a tais passeios; com mentes mais desocupadas que as irmds, quando nada
de melhor lhes era oferecido, uma caminhada até Meryton pela manhd se fazia
necessaria para entreté-las e suprir a conversa da tarde [...] Naquela ocasido, no
entanto, estavam bem fornidas tanto de novidades quanto de felicidade com a

recente chegada de um regimento de milicia a regido; ficaria o inverno inteiro, e

Meryton sediava o quartel-general (Austen, 2011, p.132 e133)'%.

Esse € o mundo que compBe o entretenimento das senhoritas Bennet e, por
conseguinte, da heroina. Percebemos, dessa forma, que era um universo bastante restrito.
Nesta comparacdo, mais uma vez devemos considerar a questdo temporal, a qual sempre
imprimird mudancas no comportamento das pessoas. Nesse sentido, enquanto temos, em
Orgulho e Preconceito, as mogas do inicio do século XI1X preocupadas com suas caminhadas
matinais pelo interior da Inglaterra, visitas a casas de parentes e amigos ou com assuntos de
coquetaria, observamos, em O Diario de Bridget Jones, que essa diversao muda para 0s
bares da capital londrina, onde seus adeptos bebem, fumam e continuam falando sobre os
assuntos do cotidiano, como é o caso de Bridget e seus amigos.

Ainda no campo da intertextualidade implicita, considerando as diferencas acarretadas

pelo fator temporal, percebemos as seguintes convergéncias:

Quadro 6: Personagens secundarias que circundam a protagonista — pontos convergentes.

v' Participam da vida social da protagonista;
v’ Séo tolos, ingénuos;

v' Caracterizam-se como personagens planas.

1% The village of Longbourn was only one mile from Meryton; a most conveniente distance for the Young
ladies, who were usually tempted thither three or four times a week, to pay their duty to their aunt and to a
milliner’s shop just over the way. The two youngest of the family, Catherine and Lydia, werw particularly
frequent in these attentions; their minds werw more vacant than their sisters’, and when nothing better offered, a
walk to Meryton was necessary to amuse their morning hours and furnish conversation for the evening; [...] At
present, indeed, they were well supplied both with news and happiness by the recent arrival of a militia regiment
in the neighbourhood; it was to remain the whole winter, and Meryton was the head quarters. (AUSTEN, 2009,
p.25)
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Quanto ao papel de antagonista, temos Daniel Cleaver e George Wickham. A relagdo
entre os dois reside no ambito da atracdo fisica. Embora a protagonista tenha fantasiado uma
relacdo romantica, Daniel ndo expressa nenhum indicio do amor romantico, como ja
mostramos anteriormente.

Na Figura 41, a tomada em plano médio permite que vejamos o contraste entre 0
ambiente bucdlico do lago do hotel e a sexualidade sugerida pelas roupas de Daniel molhadas
e coladas no corpo. O visual, desta forma, ¢ mais um “fio” da linguagem multimodal que

concorre para a producédo de sentidos na caracterizacao da personagem.

Figura 41: Daniel, em primeiro plano, e Bridget, ao fundo, em cena do lago.

No episddio do lancamento do livro A motocicleta de Kafka, Daniel ri diante do
constrangimento da protagonista (ver Figura 42, em close, que focaliza a atitude de Daniel).
Percebemos que ndo ha uma preocupacdo com os reais sentimentos de Bridget. Atraente e
mentiroso, parece se preocupar com ela, quando a tira desse mesmo evento, ao vé-la desolada

a um canto, porém seu interesse é puramente sexual.
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Figura 42: Daniel ri do embaraco de Bridget no evento de langcamento de livros.

Durante a narrativa, constatamos que Daniel, além de fortalecer pelas mentiras o
engano de Bridgt em relagdo a Darcy, ainda provoca a ela um sofrimento ao trai-la com Lara.

Em Orgulho e Preconceito, em papel secundario e ndo menos importante, George
Wickham classifica-se como o antagonista. Conforme vimos com Franco Jr. (2003), as
personagens secundarias sao fundamentais para a constituicdo e desenrolar da trama. Vimos,
também, tratar-se de uma personagem plana, ja que ndo percebemos mudangas efetivas ou
conflitos significativos da personagem durante a histoéria.

Também atraente pela aparéncia e mentiroso, descobrimos o carater verdadeiro de

Wickham juntamente com a protagonista, por meio da carta que Darcy escreve a ela:

O senhor Wickham é filho de um homem muito responsavel, que durante muitos
anos foi administrador das propriedades de Pemberley; e cuja boa conduta no
desempenho de suas atribui¢des naturalmente fez com que meu pai quisesse ajudar a
ele e George Wickham, que era seu afilhado; sua generosidade foi portanto
estendida sem restri¢fes. Meu pai sustentou-o na escola e depois em Cambridge; -
auxilio fundamental, pois seu proprio pai, sempre pobre em virtude das
extravagancias da esposa, teria sido incapaz de lhe dar a formacéo de cavalheiro. [...]
Ali creio que na maior parte do tempo ele vivia, mas o estudo do direito era mero
pretexto e vendo-se entdo livre de qualquer impedimento, passou a desfrutar uma
vida de 6cio e dissipacdo. [...] ele veio a se declarar a Georgiana, cujo coracdo
sentimental guardava ainda a forte impressédo da bondade que ele Ihe dedicara na
infancia, a ponto de minha irma acreditar-se apaixonada por ele e consentir em ser
raptada. [...] ela mesma me p6s a par do plano. Juntei-me a eles inesperadamente
um ou dois dias antes da premeditada fuga... (AUSTEN, 2011, p.324 a 327,

grifos nossos]) 1%,

106 <My, Wickham is the son of a very respectable man, who had for many years management of the Pemberley
estates; and whose good conduct in the discharge of his trust, naturally inclined my father to be of servisse to
him, and on George Wickham, who was his god-son, his kindness was therefore liberally bestowed. My father
supported him at school, and afterwards at Cambridge; _ most important assistance, as his own father, always
poor from the extravagance of his wife, would have been unable to give him a gentleman’s education. [...] In
town | believe he chiefly lived, but his studying the law was a mere pretence, and being now free from all
restraint, his life was a dlife of idleness and dissipation. [...] he so far recommended himself to Georgiana,
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Wickham imp0e, ainda, outro dissabor a heroina, quando foge com sua irmé Lydia,
acarretando um problema de cunho social, visto que, na época, isso macularia a reputacéo de
toda a familia. Desse modo, entendemos que ele € uma personagem secundaria importante
para geracao de alguns conflitos.

Assim, quanto ao antagonista, também encontramos tracos de intertextualidade

implicita:

Quadro 7: Antagonistas — pontos convergentes.

E cativante, atraente, alegre;

Desperta o interesse da heroina;

Difama o protagonista;

Era amigo do protagonista no passado;
Tinham uma relacdo préxima;

Estudaram em Cambridge;

Engana a heroina;

Provoca mais uma decepcdo a protagonista;
E desmascarado;

E essencialmente mau-caréater;

LSRN N N N N N SR N NN

Personagem plana.

Os protagonistas, por sua vez, sdo, respectivamente, Mark Darcy e Fitzwilliam Darcy.
Mark, conforme discutido aqui, classificamos como uma personagem redonda, posto que, no
inicio, de fato ele é arrogante com relacdo a protagonista, ao referir-se a ela de forma
grosseira no almoc¢o de peru ao curry. No entanto, notamos que ocorre uma mudanc¢a da
personagem na forma de enxergar a protagonista quando ele se declara pela primeira vez, em
que ndo nega os defeitos presentes nela: “Quer dizer, ha elementos ridiculos em vocé...”. Em
seguida, ele confessa que havia sido grosseiro com ela quando se encontraram pela primeira
vez “fui imperdoavelmente grosso e usava aquele suéter de rena...”. E interessante destacar,
aqui, esse elemento que ira divergir na caracterizagdo externa com relagdo ao senhor Darcy.
Nos momentos em familia, Mark Darcy se permite usar algum objeto ridiculo para compor o

seu vestuario: no dia do almogo ao curry, usou o suéter com a estampa de uma rena; na festa

whose affectionate heart retained a strong impression of his kindness to her child, that she was persuaded to
believe herself in love, and to consent to an elopement. [...] I owed the knowledge of it to herself. I joined them
unexpectedly a day or two before the intended elopement...” (AUSTEN, 2009, p. 175 & 177)
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de bodas de rubi; trajava uma gravata com motivos de Natal. Isso até pode conferir-lhe um
aspecto cémico, porém podemos creditar também uma ideia de respeito para com sua mae,
atribuindo-lhe, assim, uma forca em seu carater.

Apds admitir ter sido indelicado com Bridget, assume, entdo, gostar dela do jeito que
ela era. Quando a protagonista passa por uma situacéo vexatoria no evento de lancamento de
livros, Darcy, ao contrério de Daniel Cleaver, ndo ri, ele abaixa a cabeca com aspecto grave.
A tomada em close, assim como foi a de Daniel, permite que o espectador va construindo as

diferencas entre 0s personagens e seus posicionamentos em relacdo a protagonista:

Figura 43: Mark Darcy no evento de langamento de livros.

Apesar da boa aparéncia, sofisticacdo, seriedade e esnobismo que o caracterizam
inicialmente, Mark Darcy é capaz de mudar e se declarar duas vezes a protagonista, além de
auxilia-la para conseguir um furo jornalistico.

No frame abaixo, a tomada em plano geral aberto permite que vejamos o espagco em
que ocorre a agéo, sua seriedade dada pelos moveis, 0s livros etc. Esse espago, mais proprio
do universo de Darcy, é indicador da mudanga do rumo profissional de Bridget, que, até

entdo, fazia reportagens sempre constrangedoras, como a dos bombeiros, que ja mostramos.
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Figura 44: Darcy ao lado de Bridget ajudando-a com uma grande entrevista.

Darcy volta a socorrer a protagonista na preparacao do jantar de comemoragao com 0s
amigos. Durante a degustacdo dos pratos, em momento de descontra¢do juntamente com 0s
amigos da heroina, vemos, em plano médio, a Unica vez em que Darcy ri, visto que durante a
narrativa ele mantém sempre um ar circunspecto. Desta forma, marca-se uma diferenca entre
0 protagonista e 0 antagonista, pois as inclinacdes afetivas de Darcy sdo demonstradas pelo

apoio em situacOes nas quais a heroina esta com problemas.

Figura 45: Mark Darcy em jantar na casa de Bridget.

O protagonista de Orgulho e Preconceito, por seu turno, é Fitzwilliam Darcy. E

membro da aristocracia, apresenta porte de nobre e € dono de uma grande fortuna:
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[...] senhor Darcy, logo chamou a atencéo no ambiente por seu porte distinto, alto e

bonito de nobre; e 0 que corria entre todos ali, cinco minutos apds a sua chegada, era

que dispunha de uma renda de dez mil libras por ano (AUSTEN, 2011, p. 111)*".

Como observamos no Capitulo 2, trata-se de um homem orgulhoso que vé sua conduta
ser transformada gracas ao amor e a impertinéncia de Elizabeth Bennet que ndo se curvou
diante de seu poder financeiro, social e moral.

Na trama, depois de negar a beleza de Lizzy, Darcy comeca a prestar mais atencao na
protagonista e constata que ela apresenta uma natureza inteligente e agradavel. Essa atencdo
permite que ele se apaixone pela heroina. Assim, faz a sua primeira declara¢do: “Em vao
tentei lutar contra isso. Mas de nada adiantou. N&o posso reprimir meus sentimentos. Permita
que lhe diga como sdo ardentes o meu amor e a minha admira¢do por vocé” (AUSTEN, 2011,
p.313)'%,

Ele, no entanto, admite ter a nogcdo da inferioridade dela, de que estava ali se
rebaixando, ademais os obstaculos familiares sempre se colocaram como empecilhos para que
fizesse tal pedido. Apesar da surpresa de Lizzy, ela recusa esse pedido por estar enganada a
respeito dele, bem como pela indignacédo diante das afirmac@es a respeito de sua familia.

Darcy confiava no seu poder, na for¢a do seu dinheiro e da sua posic¢ao social, por isso
¢ justamente essa recusa que possibilita a transformacdo no carater do protagonista, pois ele
dava como certo o aceite do seu pedido, principalmente em uma época em que 0 casamento
era algo fundamental para se assegurar um futuro digno para uma mulher.

Apobs todo processo de transformacdo imposto aos protagonistas, Darcy é capaz de
fazer, pela segunda vez, a sua declaracdo de amor, mas dessa vez € aceita. Por passar por esse
processo de mudanca e perceber o seu orgulho e preconceito com relacédo as classes inferiores,
conferimo-lhe a categoria de personagem redonda, conforme Candido (1970). As mudancas
de Darcy sdo explicitamente apresentadas na obra, quando ele e Lizzy conversam, nos ultimos

capitulos, sobre o que passaram para finalmente estarem juntos:

[...] Vocé ndo sabe, ndo é capaz de conceber, como elas [as palavras de Lizzy] me
torturaram; __ embora tenha levado algum tempo, confesso, até que eu admitisse em
s& consciéncia que eram palavras justas. (AUSTEN, 2011, p.508)'%

[...] Fui a vida inteira um egoista na pratica, ainda que ndo em principio. Quando
crianga, ensinaram-se 0 que era certo, mas ndo fui ensinado a corrigir meu
temperamento. Deram-se bons principios, mas me deixaram segui-los com orgulho e

197°[...] Mr. Darcy soon Drew the attention of the room by his fine, tal person, handsome features, noble mein;

and the report which was in general circulation within five minutes after his entrance, of his having tem
Thousand a year. (AUSTEN, 2009, p.9)

198 «“In vain have I struggled. It will not do. My feelings will not be repressed you must allow me to tell you how
ardently I admire and love you.” (Idem, p. 166)

199 you Know not, you can scarcely conceive, how they have tortured me; __ though it was some time, |
confess, before | was reasonable enough to allow their justice. (AUSTEN, 2009, p. 321)
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arrogancia. [...] Vocé me ensinou uma li¢do, dura de fato a principio, mas das mais
proveitosas. Por vocé, fui merecidamente humilhado. Abordei-a sem nenhuma
divida da sua resposta. Vocé me mostrou como eram insuficientes todas as minhas
pretensdes de agradar a uma mulher digna de ser agradada. (Idem, p. 509 e 510)*'°

A partir do que expusemos a respeito dos protagonistas dos respectivos textos,
notamos, também no &mbito da intertextualidade implicita, que os pontos convergentes

podem ser vistos com base nos aspectos a seguir:

Quadro 8: Protagonistas — pontos convergentes.

Alto, bonito, elegante, inteligente, orgulhoso;

Muito rico;

Sério e reservado;

Menospreza a protagonista na primeira vez que a Vé;
E difamado pelo antagonista;

Repensa as atitudes do primeiro encontro;
Declara-se pela primeira vez, mas é rejeitado;
Promove uma ajuda significativa a vida da heroina;

Declara-se pela segunda vez a protagonista e tem o pedido aceito;

LSRN N N N N U N NN

Personagem redonda.

Em relacdo as protagonistas, Bridget Jones e Elizabeth Bennet, trataremos de suas
caracteristicas em uma se¢do a parte, uma vez que € um dos objetivos especificos de nossa
pesquisa abordarmos o papel da mulher representado por essas duas protagonistas, para,
assim, observarmos as possiveis mudancas acarretadas pelo deslocamento temporal.
Passamos, entdo, a analisar outra categoria da narrativa em que também localizamos aspectos

intertextuais.

191 have been a selfish being in my life, in practice, though not in principle. As a child | was taught what was
right, but | was not taught to correct my temper. | was given good principles, but left to follow them in pride and
conceit. [...] You taught me a lesson, hard indeed at first, but most advantageous. By you, I was properly
humbled. 1 came to you without a doubt of my reception. You shewed me how insufficient were all my
pretensions to please a woman worthy of being pleased. (Idem, p. 321 e 322)
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3.1.5 O espaco

Outra categoria que faz parte de um texto narrativo seja ele escrito ou filmico é o
espaco. Segundo Franco Jr (2003), esse elemento refere-se ao lugar em que as personagens,
situacdes e acOes sdo realizadas. Em O Diério de Bridget Jones, o espaco central é Londres,
ja que é l& que protagonistas e antagonista moram. No entanto, o interior também se faz
presente, em Grafton Underwood, lugar onde residem tios e os pais de Bridget, assim como 0s
pais de Mark Darcy. A capital londrina é palco das realizacdes e decepcdes de Bridget Jones.
Ali, trabalha, sai com amigos, conhece Daniel Cleaver. H& vérias cenas que permitem ao
espectador reconhecer Londres como espaco principal onde circulam as personagens, como a
gue mostramos a seguir. Nela, Bridget, em um momento de contentamento, caminha pelas
ruas da cidade. A tomada em plano médio permite que vejamos 0 cenario, com as casas ao

fundo e uma ponte sobre o rio Tamisa, que corta Londres.

Figura 46: Bridget andando pelas ruas de Londres.

Mas é para o interior que vai quando quer ver a familia ou se refugiar de alguma
decepcdo, como, por exemplo, no Natal, apos a briga de Darcy e Daniel, em que constata que
precisa de um amor de verdade. Embora Mark Darcy também more em Londres, é do interior
que ele vem, e € no interior que os protagonistas se conhecem, bem como 0s eventos em
familia ocorrem. A caracterizacdo desse espago € feita em cenas em plano geral que mostram

a viagem da heroina para suas atividades com a familia:
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Figura 47: Grafton Underwood: lugar onde os pais de Bridget moram.

Em Orgulho e Preconceito, sobrevém uma situacdo inversa, marcando, portanto, um
aspecto divergente entre as narrativas, em um processo de intertextualidade das diferencas
(SANT’ANNA, 1985). Londres ¢ mencionada como a cidade onde fica a residéncia oficial do
senhor Bingley, lugar para onde vai Jane ap06s sua decep¢do amorosa, e espago para o qual o
senhor Darcy dirige-se por dez dias antes de voltar para Longbourn e se declarar pela segunda
vez a Lizzy. No entanto, é o interior o cenario dos episodios significativos do texto. Assim,
temos nomes ficticios como Meryton, onde os oficiais da milicia ficam alocados por trés
meses. Ali perto também se localiza a propriedade de Longbourn, pertencente a familia
Bennet e Netherfield Park, lugar alugado pelo senhor Bingley.

Ainda ha Rosings, propriedade de lady Catherine e Pemberley, a propriedade do
senhor Darcy. Com excecdo de Longbourn, que era considerada uma propriedade menor, as
demais eram grandes propriedades. Nesses locais, residiam seus donos e empregados e
abrigavam também um presbitério em que havia a presenca de um clérigo, como é o caso do
Sr. Collins em Rosings. Desse modo, podemos conferir a esses lugares a caracteristica de uma
vila, como podemos constatar na seguinte afirmagao: “A vila de Longbourn ficava a apenas
uma milha de Meryton; uma distancia bastante conveniente para as jovens damas...”
(AUSTEN, 2011, p. 132)*.

Outro aspecto que devemos considerar, ao atentarmos para 0s dois objetos aqui
estudados, diz respeito ao ambiente em que 0s protagonistas se conhecem. Em O Diario de
Bridget Jones, o primeiro encontro ocorre em ambiente interno (fechado) e festivo, pois era o

almoco anual de peru ao curry. De modo semelhante, encontramos tal situacdo em Orgulho e

1 The village of Longbourn was only one mile from Meryton; a most convenient distance for the young ladies
[...] (AUSTEN, 2009, p. 25)
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Preconceito. O primeiro encontro entre Elizabeth e o senhor Darcy ocorre em um baile
publico, em que o senhor Bingley e seus acompanhantes séo recepcionados.

Considerando o deslocamento temporal, o qual imp&e mudancas no modo de vida das
pessoas, temos, no final do século XVIII e inicio do século XIX, uma Inglaterra ainda
predominantemente rural, por isso uma populagdo mais ligada ao campo, onde 0s eventos
sociais limitavam-se a um espago reduzido. Entretanto, no final do século XX, observamos o
processo inverso em que a maior parte da populacdo ocupa a capital inglesa, abrigando,
principalmente o jovem que sai do interior em busca de sua independéncia, como ocorre com
Bridget Jones, mas sem deixar o vinculo com esse interior. Dessa forma, notamos que na
categoria narrativa espaco, também, por intermédio de uma intertextualidade implicita,
ponderando as devidas diferencas temporais, ha pontos de convergéncia no gque tange aos

locais para ambientacao da histéria:

Quadro 9: Espaco - Pontos convergentes.

v Os protagonistas se conhecem em ambiente interno e festivo;
v’ Capital Londres;
v" Interior da Inglaterra.

3.1.6 O tempo

Pellegrini (2003) afirma que toda narrativa baseia-se na representacdo da acédo, a qual
organizada num enredo desenvolve-se ao longo do tempo. Segundo a autora, o0 tempo é a
condicdo da narrativa; esta, ja dissemos, estad ligada a linearidade do discurso e completa o
tempo com a ocorréncia de fatos organizada de modo linear. Se a ocorréncia desses fatos, a
acao, e vista como movimento, todos os modos narrativos — seja o literario, como, por
exemplo, romance ou conto, a lenda ou 0 mito; sejam 0s modos visuais, como cinema e a
televisdo — direta ou indiretamente planejam-se em sequéncias temporais, ndo interessa se
lineares, se truncadas ou interpoladas. A distingdo entre literatura e o cinema, nesse aspecto, é
que, em uma, as sequéncias se fazem por meio de palavras €, no outro, por meio de imagens.

Desse modo, quando tratamos do aspecto temporal, notamos que o tempo cronoldgico
decorrido em O Diario de Bridget Jones € de aproximadamente um ano. Para isso, contamos
com as marcas textuais verbais expressas em voz-over pela personagem. Nesse caso, a

categoria de tempo cruza-se com a de narrador e focalizacdo. A partir do frame abaixo,
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podemos conferir que a histdria comeca no dia de Ano Novo, quando a protagonista tem trinta
e dois anos.

ou no dia do'Ano"Novo...

Figura 48: Bridget indo para o almogo anual do peru ao curry de sua mae.

Outra marca que contribui para essa nog¢ao de tempo € quando a heroina no seu novo
trabalho, pensativa, antes de fazer sua grande entrevista, também em voz-over, informa-nos
sobre o dia (9 de novembro), o seu peso (59 quilos), a quantidade de cigarros (trés) e o

aniversario (33 anos), como podemos observar no frame a seguir:

Figura 49: Marca de tempo expressa pela voz-over da personagem.

H& ainda mais uma marca de tempo apresentada, a qual pode ser conferida por meio
de uma legenda expressa na tela. Bridget estd no interior na casa de seus pais. E Natal
novamente e a protagonista, depois de ndo querer ficar mais com Daniel, encontra-se
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deprimida na companhia de seu pai. Algumas pessoas, em cena externa, em plano geral
aberto, cantam uma cancdo natalina, criangas pedem doces nas portas das casas, €, em voz-

over, somos avisados que € vinte cinco de dezembro.

25 de Dezembro

Figura 50: Pessoas cantam cangdo natalina em frente a casa dos pais de Bridget.

Considerando que Mark Darcy vai para Nova lorque apés a festa das bodas de rubi
dos pais e, quando volta para procurar Bridget, estd nevando, podemos deduzir que ainda esta
na mesma estacdo em que ocorrem as festas de fim de ano. Dai afirmarmos que a historia se
passa no transcorrer de aproximadamente um ano.

Quanto a narracdo, notamos que a linearidade temporal é interrompida em dois
momentos. No primeiro, ocorre quando Daniel narra a sua versdo do fato acontecido entre ele
e Mark. Aparece-nos como sendo uma lembrangca do antagonista, para isso a camera, em
close, aproxima-se do olho da personagem (cf. Figura 49) e, entdo, é-nos mostrado um
flashback da cena. No segundo momento, para nos mostrar 0 mesmo episodio, mas agora sob
a versdo da mae de Bridget, em que ela revela de fato o verdadeiro acontecimento. Para isso,
mais uma vez observamos o recurso do flashback.

Em Orgulho e Preconceito, por sua vez, também podemos deduzir que a fabula
acontece no periodo de um ano. Essa ideia pode ser conferida a partir de marcas presentes no
texto que denotam a passagem de tempo. Nesse sentido, como ja apontamos anteriormente, a

(13

histéria comega na ocasido da festa de Sdo Miguel Arcanjo: “... ele [Sr. Bingley] deve se

mudar antes da festa de Sdo Miguel Arcanjo e alguns empregados ja devem chegar no final
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da semana que vem.” (AUSTEN, 2011, p. 104)'*?. Devemos considerar que essa festa ocorre
no més de setembro. Como também ja expusemos no capitulo anterior, os soldados da milicia
ficam em Meryton por trés meses, durante todo o inverno. Elizabeth viaja para a casa de
Charlotte Lucas, sua amiga, em abril, na primavera, e la fica por seis semanas, como podemos
constatar a partir do trecho: “Elizabeth foi avida em demonstrar sua gratidao e a garantia de
que fora feliz. Passara seis semanas de grande deleite...” (AUSTEN, 2011, p. 341)**%. Em
outro fragmento, ainda, observamos outra passagem de tempo: “Corria a segunda semana de
maio quando as trés senhoritas [Elizabeth, Jane e Maria, irma de Charlotte] partiram juntas
pela Gracechurch — Street em direcdo a cidade de _ , em Hertfordshire...” (Idem, p.
345)!**, Finalmente, outra marca que nos possibilita afirmar tal ideia surge a partir da fala da
personagem Lydia, quando esta volta para Longbourn, depois de tudo resolvido sobre a sua
fuga com Wickham: “E pensar que faz trés meses, ela exclamou, que eu fui embora; parece
no méximo quinze dias, mas aconteceu tanta coisa nesse tempo” (Ibidem, p. 449)*°. Se
considerarmos, entdo, esses trés meses apds maio e, que algum tempo depois, o senhor
Bingley juntamente com o senhor Darcy estavam de volta a Netherfield, podemos concluir
que o tempo decorrido é de aproximadamente um ano.

Quanto ao tempo da narragdo, percebemos também a ocorréncia de interrupcGes para o
esclarecimento de fatos importantes, assim como acontece no filme. Por meio de carta, a
heroina descobre, por exemplo, a verdadeira historia ocorrida no passado de Darcy e
Wickham; sabe da fuga de Lydia com Wickham e confirma a ajuda de Darcy no episodio da
fuga. Assim, o recurso utilizado para a interrupcdo da linearidade narrativa é fundamental
para o desenrolar da trama.

Com essas afirmagfes acima a respeito dos dois textos, apontamos, também por
intermédio da intertextualidade implicita, que, na categoria tempo, encontramos pontos

convergentes, como vemos no Quadro 10:

12 1..] that he is to take possession befor Michaelms, and some of his servants are to be in the house by the end

of next week. (AUSTEN, 2009, p.3)

3 Elizabeth was eager with her thanks and assurances of happiness. She had spent six weeks with grat
enjoyment [...] (AUSTEN, 2009, p.188)

141t was the second week in May, in which the three young ladies set out together from Gracechurch-Street, for
the town of in Hertforshire [...] (Idem, p.190)

15 «Only think of its being three months”, she cried, “since I went away it seems but a fortnight I declare; and
yet there have been things enough happened in the time.” (Ibidem, p. 275)
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Quadro 10: Tempo - Pontos convergentes.

v O tempo decorrido para a realizagdo da fabula é de aproximadamente um ano;
v' A utilizacdo de digressdes no tempo da narracdo para o esclarecimento do fato

ocorrido entre o protagonista e antagonista no passado.

3.1.7 O narrador

Outro elemento crucial que estrutura a narrativa € o narrador. Essa categoria cumpre
um papel fundamental, pois é por intermédio dela que uma histéria é contada e apresentada
por certo ponto de vista. Nas duas materialidades aqui estudadas, podemos observar que a
narrativa é elaborada sob determinada focalizacdo. Em O Diario de Bridget Jones, a historia
nos € contada a partir da visdo da protagonista. Assim, na sequéncia das primeiras cenas
quando esta chegando a casa dos pais para 0 almogo de peru ao curry, Bridget, em voz-over
(voz que s existe para falar com os espectadores, ndo estd em cena), narra que ¢ Ano Novo,
estd com trinta e dois anos e mais uma vez solteira, como podemos conferir com o frame a

seguir, em que pensamos ser Util manter a legenda para verificarmos as afirmacdes feitas.

2i81=
Figura 51: Bridget, em voz-over, narra sobre a sua condi¢do no inicio da historia.

A marca do pronome em primeira pessoa eu confirma a ideia de que a focalizagédo
ocorre a partir da protagonista. E importante observarmos que embora tenhamos a voz-over
da personagem Bridget contando os fatos que acontecem com ela, uma vez que a intencao é
imitar o formato de um diario, observamos uma camera (a qual pode ser considerada um

narrador, como apontado por Corseuil (2003)) — “por tras da cdmera ha um agente
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organizador” —, em terceira pessoa (heterodiegético), que determina os angulos, o0s
enquadramentos etc., para que as acdes sejam apresentadas. Essa no¢ao pode ser examinada
algumas vezes, como, por exemplo, a camera se aproximando em close do olho de Daniel,
para indicar uma lembranca e nos contar sua versdo no episodio do passado entre ele e Mark

Darcy:

Figura 52: Daniel lembrando e contando o fato que ocorrera entre ele e Mark Darcy no passado.

No romance Orgulho e Preconceito, por seu turno, temos um narrador
heterodiegético, como apontado por Reis (1997), e também onisciente, ja que conhece a
respeito dos sentimentos das personagens, principalmente o da protagonista, Elizabeth
Bennet. Nesse sentido, os acontecimentos sdo narrados em terceira pessoa, mas sob a
focalizacdo da protagonista. Isso faz com que tenhamos um ponto de vista limitado, isto é, o
narrador conta a histéria, porém restringindo-se as experiéncias da heroina. Revela-nos
determinada informacdo a medida que convém para o entendimento de um fato, de modo que
ndo temos acesso as emocoes e conflitos interiores das outras personagens.

Quando o narrador nos informa que o senhor Darcy, como ja expusemos
anteriormente na analise dessa personagem, comeca a observar Elizabeth de modo diferente é
porgue estd no mesmo ambiente em que se encontra Lizzy, bem como para justificar mais
tarde o seu primeiro pedido de casamento. Dessa maneira, as informacGes que temos das
personagens sdo expressas por suas atitudes, assim como pelas a¢Ges desenvolvidas por elas.
Com base nessas afirmagdes, observemos o seguinte excerto: “Pelo menos ela se viu livre do
ultraje da atencédo distanciada do senhor Darcy, embora muitas vezes de pé a poucos passos

dela, bastante desanimado, ele ndo se aproximava o suficiente para falar. Elizabeth achou
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que isso era uma provavel consequéncia de suas alusées ao senhor Wickham, deliciando-se
com o fato” (AUSTEN, 2011, p. 215™°, [grifos nossos]). Percebemos, assim, que 0 emprego
do pronome “ela”, o nome “Elizabeth” e os verbos “viu” e “achou” permitem verificarmos
que o texto estd em terceira pessoa. Notamos, ainda, que a expressao “Elizabeth achou...
deliciando-se com o fato” demonstra que o narrador sabe o que a protagonista pensa e sente, o
que lhe confere um caréter onisciente.

Na categoria narrador, entdo, considerando as peculiaridades de cada texto, também
podemos conferir, por intermédio da intertextualidade implicita, aspectos semelhantes, como

mostrado no Quadro 11:

Quadro 11: Narrador - Pontos convergentes.

Narrador em terceira pessoa;
Focalizagédo sob o ponto de vista da protagonista;
O espectador/leitor conhece os fatos sob o olhar da protagonista;

AR NERNERN

A limitacdo dos fatos permite ao espectador/leitor vivenciar 0 mesmo engano

da heroina em relacdo ao protagonista e antagonista.

Franco Jr. (2003) revela-nos que o narrador cumpre a fun¢do de uma “voz”
fundamental no texto narrativo e também assume o papel de agente de um processo de
focalizacdo que compromete a histéria contada. Desse modo, intencionalmente, o
espectador/leitor conhece os fatos sob o olhar dessas personagens, vivenciando suas emocgoes
e enganos, como os enganos das protagonistas em relacdo ao carater dos rapazes envolvidos
nos triangulos amorosos de nosso corpus.

Pelo que foi apresentado até aqui, podemos dizer, a partir das consideracdes de
Genette (1979), que estamos diante do que ele chama de copresenca por meio de aluséo, isto
é, uma relacdo entre textos, a qual s6 é reconhecivel para quem tem conhecimento do texto-
fonte. Dessa forma, sé sera possivel identificar a intertextualidade presente em O diario de
Bridget Jones se o espectador do filme conhecer o texto-fonte, e ndo estamos falando do
livro de mesmo nome do qual o filme foi adaptado, mas sim do romance Orgulho e

Preconceito.

11 She was at least free from the offence of Mr. Darcy’s father notice; though often standing within a very short
distance of her, quite disengaged, he never came near enough to speak. She felt it to be the probable consequence
of her allusions to Mr. Wickham and rejoiced in it. (AUSTEN, 2009, p. 91)
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A seguir analisamos, enfim, a caracterizacdo das personagens Bridget Jones e
Elizabeth Bennet para pensarmos o carater e composicao dessas personagens.

3.2 Bridget e Elizabeth: os dilemas da mulher frente ao amor, casamento e solterice

Esta secdo tem o objetivo de tratar das caracteristicas das duas personagens de forma
separada, uma vez que um dos objetivos do nosso trabalho é mostrar que é exatamente nessa

categoria que ocorre a maior divergéncia entre as duas materialidades aqui analisadas.

3.2.1 Elizabeth Bennet

No periodo socio-histdrico que contextualiza o romance Orgulho e Preconceito, fim
do século XVII, inicio do século XIX, a ideia principal que se tinha sobre a funcdo feminina
era que o seu lugar estava restrito a casa. Da aristocrata dessa época, era exigido ser capaz de
fazer algumas tarefas domésticas (para as que tinham servos, sinal de status, fazer trabalhos
da casa ndo era tdo necessario), de cantar, tocar algum instrumento e falar um pouco de
francés ou italiano (o latim e o grego eram consideradas “linguas masculinas ).

As qualidades principais de uma moca seriam a inocéncia, a responsabilidade, a
virtude e a fidelidade. Essas mocgas eram criadas desde pequenas com o intuito de se tornarem
"casaveis", ou seja, de serem capazes de manter a atmosfera familiar leve (ndo criarem
perturbacBes para seus maridos), sendo quase que completamente ignorantes em assuntos
politicos, econbmicos e sociais, €, a0 mesmo tempo, altamente dependentes de seus conjuges,
incapazes de fazer uma escolha que ndo fosse relativa as atividades domésticas. As mocas
ricas passavam a maior parte de seu tempo lendo, bordando, visitando, recebendo visitantes,
escrevendo cartas e indo a eventos sociais para acompanhar o marido ou simplesmente para
fazer parte da sociedade™’.

E preciso, ainda, considerar algumas ideias que coexistiam, nesse cenario de final do
século XVIII, inicio do século XIX, a respeito da condi¢do da mulher na sociedade da época.
De um lado, Mary Wollstonecraft, hoje conhecida como uma das primeiras feministas
inglesas, afirmava que "mulheres civilizadas sdo enfraquecidas pelo falso refinamento [...]
Todos o0s seus pensamentos se voltam para coisas calculadas para despertar emogdes e

sentimentos, quando deveriam raciocinar.” De outro, a autora evangélica, Hannah More

7 Disponivel em: <www.answers.yahoo.com>. Acesso em: 8 out. 2013.
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(1799), para quem a feminilidade consistia em "refinamento", “ delicadeza" e "propriedade".
Tanto para More quanto para a literatura de orientacdo em geral, tais termos possuem um
sentido fundamentalmente moral, mas Wollstonecraft desconfiava bastante deles por serem
cuamplices de defini¢cBes quase exclusivamente sexuais das mulheres como seres decorativos,
vulneraveis e que necessitavam de protecéo.

De acordo com a critica Viven Jones**®, uma breve comparacéo das ideias das autoras
citadas sobre o papel da mulher na época oferece um contexto bastante Gtil para diferenciar as
sutilizas do tratamento que Austen da a feminilidade em Orgulho e Preconceito.

Jane Austen da voz a suas personagens femininas, mesmo presa a estética romanesca e
ao contexto patriarcal dos séculos XVIII-XIX, desafia e contesta as convencgdes da época,
como Elizabeth recusar o pedido de casamento do Sr. Collins. A heroina vive em uma época
em gue a mulher ndo tinha outra escolha: ou se casava ou se tornava marginal em sua prépria
sociedade.

Essa atitude demonstra que a protagonista € uma moca diferente daquelas de sua
época: um tempo em que as mulheres tinham como Unico e principal objetivo o casamento.
Havia um agravante, o Sr. Collins era legalmente o Gnico herdeiro da propriedade dos Bennet,
visto que, naquela época, a familia poderia deixar seus bens somente para os descendentes
masculinos. Caso o pai de Elizabeth morresse, a familia ndo teria mais um lar. Portanto, ndo
aceitar casar com o senhor Collins significava, também, abrir mdo dos bens da familia.
Mesmo assim, contra a vontade da mée, ela desfia os padrdes da época ao rejeitar o pedido do
primo:

“O senhor é muito afobado”, ela exclamou. “Esta se esquecendo de que nao
respondi ainda. Deixe-me fazé-lo sem mais perda de tempo. Aceite 0 meu

agradecimento pelo elogio que o senhor faz a mim. Entendo muito bem a honra da

sua proposta, mas para mim ¢ impossivel fazer outra coisa sendo declinar”
(AUSTEN, 2011, p. 220)**

O Sr. Collins, a principio, pensando tratar-se de caprichos da “delicadeza feminina”,

foi insistente no pedido, porém Elizabeth foi firme em seus propoésitos:

118 JONES, VIVIEN. Prefécio. In: AUSTEN, Jane. Orgulho e Preconceito. Traducdo de Alexandre Barbosa de
Souza. S&o Paulo: Penquin Classics: Companhia das Letras, 2011.

19 “You are too hasty, Sir,” she cried. “You forget that I have made no answer. Let me do it without farther loss
of time. Accept my thanks for the compliment you are paying me. | am very sensible of the honour of your
proposals, but it is impossible for me to do otherwise than decline them.” (AUSTEN, 2009, p. 95)
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"Posso lhe garantir, senhor, que ndo tenho nenhuma pretensdo a um tipo de
elegancia que consiste em atormentar homens respeitaveis. Preferiria o elogio de me
acreditar uma pessoa sincera. Agradeco mais uma vez pela honra que foi para mim a
sua proposta, mas aceita-la é absolutamente impossivel. Todos os meus sentimentos
dizem ndo. Como posso ser mais clara? N&o me considere neste momento um
exemplo de elegancia feminina desejando enfeitica-lo, mas uma criatura racional
falando a verdade de seu corag&o.” (AUSTEN, 2011, p. 222)'%

Dessa forma, Elizabeth expbe que € uma mulher capaz de fazer suas préprias escolhas,
ndo se permitindo ser um objeto ou submetida a um sistema opressor que imperava na época,
tendo no casamento um meio de solucionar problemas, entre eles o financeiro. No entanto, é
exatamente esse refligio que busca a amiga de Elizabeth, Charlotte Lucas.

Ao contrério de Lizzy, sua amiga, quando o Sr. Collins Ihe faz a corte, aceita 0 seu
pedido de casamento, ainda que ndo o considere um homem virtuoso. Ao receber a proposta
do senhor Collins, Charlotte avalia, e seu pensamento é exposto pelo narrador:

Com certeza o senhor Collins ndo era sensato nem simpatico; era socialmente
magante, e sua afei¢do por ela devia ser imaginaria. Mas ainda assim seria seu
marido. Sem nunca haver sonhado muito alto com um esposo e matrimonio, casar-se
sempre fora seu objetivo; era a Unica saida honrada para mulheres bem-educadas de
poucos recursos e, embora a probabilidade de felicidade fosse incerta, haveria de ser
a forma mais agradavel de protecéo contra a necessidade. Essa era a prote¢do que ela
agora obtinha; e, aos vinte e sete anos de idade, sem nunca ter sido linda, sentia toda
a sorte que tivera. A circunstancia menos amena de toda a transacéo era a surpresa

que a noticia deveria causar em Elizabeth Bennet, cuja amizade ela estimava mais
do que a de qualquer outra pessoa. (AUSTEN, 2011, p.238)**

Charlotte revela que o casamento ndo é, de fato, motivo de felicidade, mas se refere a
uma estratégia de sobrevivéncia ou de sorte, se 0 esposo for um homem abastado. Essa
postura difere do comportamento e das opinides de Elizabeth. Assim, observamos uma critica
da autora em relacdo aos padrGes da época, uma vez que a protagonista ndo segue esses
padrdes, “ndo ¢ nervosa como a mae, ndo € meiga como Jane ou fatil como as outras irmas, e
ainda, quando dialoga diretamente com os homens, desafia-0s ou provoca-os” (SANTOS,

2014, p.83). Segundo a autora, a personagem Elizabeth seria uma representacdo idealizada da

120 <1 do assure you, Sir, that I have no pretension whatever to that kind of elegance which consists in tormenting
a respectable man. | would rather be paid the compliment of being believed sincere. | thank you again and again
for the honour you have done me in your proposals, but to accept them is absolutely impossible. My feelings in
every respect forbid it. Can | speak plainer? Do not consider me now as an elegant female intending to plague
you, but as a rational creature speaking the truth from her heart.” (AUSTEN, 2009, p. 97)

12IMr. Collins to be sure was neither sensible nor agreeable; his society was irksome, and his attachment to her
must be imaginary. But still he would be her husband. __ Without thinking highly either of men or of
matrimony, marriage had always been her object; it was the only honourable provision for well-educated young
women of small fortune, and however uncertain of giving happiness, must be their pleasantest preservative from
want. This preservative she had now obtained; and at the age of twenty-seven, without having, ever been
handsome, she felt all the good luck of it. The least agreeable circumstance in the business, was the surprise it
must occasion to Elizabeth Bennet, whose friendship she valued beyond that of any other person. (AUSTEN,
2009, p. 109)
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mulher defendida pela ativista feminista Mary Wollstonecraft, isto ¢, “uma heroina que
personifica resisténcia a estrutura de classes e a submissao de seu género, ndo correspondendo
as demandas sociais no que diz respeito aos conceitos que definem o sexo feminino”.
(SANTQOS, 2014, p. 84)

Conforme Jones (2011), a heroina de Orgulho e Preconceito é articulada e de
pensamento independente. Elizabeth distingue-se das “heroinas comuns”, uma vez que,
segundo a autora, ela encara uma personalidade diferente de feminilidade daquela heroina
romantica tipicamente passiva, vulneravel e infantilizada; sua astucia e franqueza ao falar
fazem dela a mais atraente das protagonistas de Jane Austen. Assim, Elizabeth seria menos
ingénua que Catherine Morland, mais vivida que Elinor Dashwood ou Fanny Price, ndo tdo
esnobe quanto Emma Woodhouse e mais jovem e segura que Ann Elliot. Ela assemelha-se
mais diretamente a uma identidade ativa e independente da feminilidade moderna (JONES,
2011, p. 12).

E importante perceber que o que atrai de fato o senhor Darcy, mais que “seus belos
olhos”, ¢ a inteligéncia critica, isto ¢, “a vivacidade de sua mente”. Os protagonistas travam
batalhas verbais memoraveis para declarar suas proprias defini¢bes a respeito das pessoas ou

de seus principios, como em:

“Vocé ndo esta sentindo uma grande vontade, senhorita Bennet, de aproveitar uma
oportunidade dessas para dancar o reel?”

Ela sorriu, mas ndo respondeu. Ele repetiu a pergunta, com certa surpresa diante do
siléncio dela.

“Oh”, ela disse, “eu tinha ouvido da primeira vez; mas na hora ndo consegui decidir
o que responder. Vocé gostaria, eu sei, que dissesse: ‘Sim’, para que tivesse o prazer
de me desprezar, mas eu sempre sinto prazer em desbaratar esse tipo de armacéo,
flagrando a pessoa em seu desdém premeditado. Estou portanto decidida a Ihe dizer
que definitivamente ndo quero dancar o reel e agora me despreze se quiser.”

“Na verdade, nio quero.” (AUSTEN, 2011, p. 157)'%

Notamos, assim, o carater altivo e seguro da protagonista a ndao se curvar diante de um

cavalheiro, ainda que de estimada nobreza.

122 «Do not you feel a great inclination, Miss Bennet, to seize such na opportunity of dancing a reel?”

She smiled, but made no answer. He repearted the question, with some surprise at her silence.

“Oh”, said she, I heard you before; but I could not immediately determine what to say in replay. You wanted me,
I know, to say, ‘Yes’, that you might have the pleasure of despising my taste, but I always delight in
overthrowing those kind of schemes, and cheating a person of their premeditated contempt. | have therefore
made up my mind to tell you, that I do not want to dance areel atall  and now despise me if you dare.”
“Indeed I do not dare.” (AUSTEN, 2009, p. 46)
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Evidenciando mais uma vez personalidade forte, Lizzy recusa um segundo pedido de
casamento. Agora € do homem por quem nutre certa antipatia. Sua reacdo pode ser observada

por meio das palavras do narrador e, em seguida, da propria personagem:

[...] ela pdde ver claramente que ele ndo tinha nenhuma divida quanto a resposta
favoravel. Ele falara com apreensdo e angustia, mas sua aparéncia expressava a mais
genuina seguranca. Tal circunstancia s6 fez deixa-la ainda mais exasperada e,
quando ele terminou, o rubor tomou suas faces e ela disse:

“Em casos assim, o costume estabelecido, creio, ¢ expressar um agradecimento
pelos sentimentos declarados, mesmo que ndo sejam reciprocos. Esse agradecimento
é natural e, se sentisse gratiddo, eu agora agradeceria. Mas ndo sinto — nunca desejei
que tivesse boa opinido a meu respeito, e é seguramente muito a contragosto que o
senhor concede a que tem de mim. Sinto muito se infligi alguma dor. Foi algo
inteiramente inconsciente, no entanto, e espero que essa dor ndo perdure. Os
sentimentos que, segundo me diz, durante muito tempo o impediram de admitir a
sua consideragdo por mim ndo terdo dificuldade em supera-la apds esta explicagdo”
(AUSTEN, 2011, p. 314)*%

Apesar de Darcy expor as condi¢des inferiores da protagonista no préprio pedido de
casamento, € a heroina quem diz ndo, confirmando sua atitude de ndo se casar somente por
questdes de garantir um futuro préspero.

Elizabeth é inteligente, por isso desfruta de privilégios em relacdo a seu pai, que a
considera a mais lGcida entre as irmas. Sua proximidade com o pai permite-lhe questionar
algumas de suas condutas, como, por exemplo, o fato de ele ndo se opor a ida de Lydia, sua

irma mais nova, a Brighton com uma amiga casada com um coronel do regimento:

[Elizabeth] ndo pbde deixar de aconselhar em segredo o pai que ndo a deixasse ir.
Mostrou a ele todas as impropriedades do comportamento de Lydia, a escassa
vantagem que podia advir da amizade com uma mulher como a senhora Forster e a
probabilidade de que se tornasse ainda mais imprudente em Brighton, onde as
tentacBes eram muito maiores do que em casa. Ele escutou atentamente a tudo, e
entéo disse:

“Lydia ndo sossegara enquanto ndo se expuser em algum lugar publico, e ndo
podemos esperar que iSSO Ocorra com menos custos ou inconveniéncias para a
familia do que na atual circunstancias.”

“Se o senhor soubesse”, disse Elizabeth, “o grande prejuizo que todas n6és podemos
vir a sofrer quando os modos descuidados e imprudentes de Lydia se tornarem de
conhecimento publico; ou melhor, que j& sofremos, tenho certeza de que julgaria o
caso de modo diferente” (AUSTEN, 2011, p. 359)**.

123 [...] she could easily see that he had no doubt of a favourable answer. He spoke of apprehension and anxiety,

but his countenance expressed real security. Such a circumstance could only exasperate farther, and when he
ceased, the colour rose into her cheeks, and she said:

“In such cases as this, it is, I believe, the established mode to express a sense of obligation for the sentiments
avowed, however unequally they may be returned. It is natural that obligation should be felt, and if | could feel
gratitude, | would now thank you. But | cannot __ | have never desired your good opinion, and you have
certainly bestowed it most unwillingly. 1 am sorry to have occasioned pain to any one. It has been most
unconsciously done, however, and | hope will be of short duration. The feelings which, you tell me, have long
prevented the acknowledgment of your regard, can have little difficulty in overcoming it after this explanation.”
(AUSTEN, 2009, p.167)

124 IElizabeth] she could not help secretly advising her father not to let her go. She represented to him all the
improprieties of Lydia’s general behavior, the advantage she could derive from the friendship of such a woman
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Este fato evidencia a racionalidade de Elizabeth, assim como sua personalidade
marcante, que a difere das demais personagens femininas do livro. Ela ndo e favoravel a
viagem da irma, uma vez que esta tem geralmente um comportamento de uma mocga frivola,
fatil, preocupada com bailes, roupas e rapazes. E exatamente esta a preocupagdo de Lizzy,
visto que a regido para qual sua irma viajara abrigara soldados do regimento comandado pelo
marido da senhora Forster. Mesmo chamando a atencdo de seu pai, este prefere ser
condescendente e permite a viagem de Lydia.

Elizabeth Bennet, em Orgulho e Preconceito, é uma mulher a frente de seu tempo,
corajosa, enfrenta as situacfes adversas sempre com altivez. Dentre os varios exemplos que
podem ser extraidos do livro, um outro episodio igualmente importante e revelador do
comportamento forte da protagonista € o seu encontro com a Lady Catherine, tia de Darcy,
senhora aristocratica inglesa das mais tradicionais. Sabendo que o sobrinho tinha fortes
inclinagdes por Lizzy, mocga de condicéo inferior, Lady Catherine impde que a protagonista
prometa que jamais aceitara um pedido do sobrinho, visto que ele fora prometido para sua

filha, com o objetivo de unir as propriedades.

[...] "As fortunas de ambos os lados s&o espléndidas. Eles séo destinados um para o
outro segundo o desejo manifesto de cada membro das suas casas; e quem pretende
separa-los? As pretensdes arrivistas de uma moga sem berco, relagdes ou fortuna. E
isso vai continuar assim? N&o, ndo vai.. Se vocé pensasse no seu proprio bem, nao
iria querer sair da esfera onde foi criada” (AUSTEN, 2011, p. 495).'%

Em resposta a Lady Catherine, Elizabeth diz:

[...]"A senhora quer que o senhor Darcy se case com sua filha; mas, se eu lhe
prometesse 0 que a senhora quer, isso tornaria o casamento deles mais provavel?
Supondo que ele goste de mim, minha recusa ao pedido faria com que quisesse

as Mrs. Forster, and the probability of her being yet more imprudent with such a companion at Brighton, where
the temptations must be greater than at home. He heard her attentively, and then said:

“Lydia will never be easy till she has exposed herself in some public place or other, and we can never expect her
to do it with so little expense or inconvenience to her family as under the present circumstances.”

“If you were aware,” said Elizabeth, “of the very great disadvantage to us all, which must arise from the public
notice of Lydia’s unguarded and imprudent manner; nay, which has already arisen from it, I am sure you would
judge differently in the affair.” ( AUSTEN, 2009, p.201)

125 [ ] Their fortune on both sides is splendid. They are destined for each other by the voice of every member
of their respective houses; and what is to divide them? The upstart pretensions of a young woman without
family, connections, or fortune. Is this to be endured! But it must not, shall not be. If you were sensible of your
own good, you would not wish to quit the sphere, in which you have been brought up.” (AUSTEN, 2009, p. 310
e 311)
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transferir a afeicdo para a prima? Permita-me dizer, Lady Catherine, que o0s
argumentos com que a senhora fundamenta esse pedido extraordinario sdo téo
frivolos quanto o pedido em si é imprudente."*?® [Idem]

Portanto, Elizabeth ndo se deixa abater, de maneira inteligente, ndo se inclina ao poder
de lady Catherine, promovendo, assim, um dos embates verbais mais primorosos do texto. Na
disputa verbal, a protagonista sobrepfe-se aos motivos fluteis da senhora aristocrata,
mostrando a ela suas qualidades mentais, como seriedade, inteligéncia e compromisso, ao
invés da simples aparéncia.

Como apontado por Santana (2012), em seu trabalho Orgulho e Preconceito (e
Zumbis): o dialogo entre o canone e a narrativa pds-moderna, Jane Austen permite ao leitor
observar a quebra de convencgdes sociais. O casamento para a personagem Elizabeth é
sinbnimo de felicidade causada pelo afeto e amor. A heroina recusa dois casamentos (0 do
senhor Collins e de Darcy), os quais tinham como certeza o “sim”, somente pelo fato de ela
ser uma mulher de condicdo social inferior, o que deveria configurar em uma pronta
aprovacéo.

A recusa de Lizzy do pedido de Collins deixa a Sra. Bennet extremamente contrariada,
pois ela via a possibilidade, com o pedido, de garantir a protecdo das filhas. O apoio a recusa
vem do pai, que vé em Collins um sujeito vulgar, bajulador, incapaz de fazer sua filha
predileta feliz. Em relacdo ao pedido de Darcy, Elizabeth acha que ele fez uma proposta
arrogante, que menosprezava ela e sua familia.

3

Corrobora ainda a personalidade da heroina o fato de ela ter “vinte € um anos”
(AUSTEN, 2011, p. 287), 0 que ja representava, na época, uma idade um pouco avancada
para uma moga nao ter pretendentes, visto que as mulheres se casavam muito cedo, como é o
caso de Lydia, que se casa com 15 anos. Portanto, as recusas da protagonista reforcam seu
carater independente.

Para Santana (2012), ocorre uma ruptura nos paradigmas sociais da época, quando
Elizabeth aceita a segunda proposta de Darcy, uma vez que essa unido representa o ideal de
igualdade entre as classes. Essa ruptura sugere, de forma simbdlica, a harmonia entre as

classes, quando Darcy e Lizzy aceitam-se mutualmente, eles podem ter uma relagdo uniforme.

126 «[..] Your ladyship wants Mr. Darcy to marry your daughter; but would my giving you the wishedfor

promise, make their marrige at all more probable? Supposing him to be attached to me, would my refusing to
accept his hand, make him wish to bestow it on his cousin? Allow me to say, Lady Catherine, that the arguments
with which you have supported this extraordinary application, have been as frivolous as the application was ill
judged.” (AUSTEN, 2009, p. 311)
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3.2.2 Bridget Jones

A mulher do século XX teve muitas conquistas, como trabalhar fora de casa, decidir a
respeito da maternidade, o direito de voto. Conseguiu liberdade na vida sexual e
independéncia financeira. No entanto, essa mulher, pds-feminismo, vive em conflito, uma
crise de identidade.

Mocci (2006), com base nos estudos de Hall e Giddens, revela que, na cultura
globalizada do XX, ha uma dificuldade unificada e indivisa na elaboracdo de uma identidade.
Essa dificuldade gera uma crise de identidade que leva o sujeito a procura de elementos que
possam ajuda-lo no entendimento de si mesmo enquanto "eu" diante da realidade na qual esta
inserido.

A migracdo da mulher para o espaco publico permite-lhe a ocupar varios cargos, como
politico, jornalistico entre outros. Assim, ao lado de papéis historicamente definidos para o
género feminino ocorrem outros, exigindo dela interagdo com um novo sistema de valores e
comportamentos. Com isso, surgem os sentimentos de soliddo e a sensacdo de estar sempre
"perdida”.

Outro ponto que deve ser considerado, independente das relacfes de géneros entre
homens e mulheres, assim como seus papéis social e cultural, é a condicdo individual da
mulher com o0 seu corpo, 0 uso e o dominio desse corpo, pois questdes aparentemente
culturais, como maternidade e vida sexual, sdo definidas no campo biolégico. Dessa forma, a
mulher vé-se diante de outras questdes, além de casamento e trabalho, como gestacéo,
sexualidade e manutencgéo do corpo.

Se Elizabeth Bennet sofria pressfes para buscar o casamento, a solteirice também é
um problema para Bridget Jones, que inicia sua historia narrando em voz-over gque esta no
trigésimo segundo ano de solteira e diz: “Mais uma vez, eu estava sozinha...”.'?’

Sua condicdo de solteira é alvo de cobranca de toda a familia e € uma preocupacéo
constante de sua mae que: “Todo ano me apresenta a um cabeludo chato de meia idade™'?®,
Ao receber Bridget a porta para a festa de peru ao curry, comenta: “Ai estd vocé,
barrilzinho!”.**® Em seguida, reclama do modo de se vestir da protagonista, dizendo que ndo

encontraria nenhum namorado vestida em estilo “Auschwitz”**°. Vemos que as criticas

127« once again I found myself on my own...”

128 “Every year she tries to fix me up with some bushy-haired, middle-aged bore...”
129 “There you are, dumpling.”
130 «you’ll never get a boyfriend if you look like you’ve wandered out of Auschwitz.”
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abarcam varios setores — indo da solteirice, passando pelo peso e pela forma de se apresentar
aos homens — e refletem, na fala da mée, as pressoes sofridas pela mulher moderna.

Outro membro familiar a cobrar sobre a situacdo da protagonista € o tio Geoffrey,
inconveniente, aperta 0 bumbum de Bridget e, em off, ela nos avisa que ele fara a temida
pergunta: “Como vai a sua vida amorosa?”. Bridget afirma que estd “super”, entdo ele retruca:
“Nada ainda!”™*!. A fala do tio vem como um atestado do fracasso da protagonista nesse
quesito, 0 que corresponderia, nessa visdao, hum ambito maior, a um fracasso social dela
enquanto mulher.

Por ultimo, a tia Una, escutando a conversa dos dois, aconselha “Nao pode pensar s6
na carreira”*2. A fala da tia, por sua vez, coloca Bridget diante do conflito de varias mulheres
modernas: a escolha entre a profissdo e a vida familiar. Posto de modo geral como uma
dicotomia, o sucesso em um dos polos representaria o fracasso em outro.

N&o bastasse a familia, os amigos casados também cobram a respeito de sua condicdo.
Quando vai ao jantar na casa de Magda e Jeremy, é a Unica solteira, considerando que Darcy e
Natasha estavam juntos. Nesse episddio, ela é bombardeada por perguntas sobre sua vida

a937133_

amorosa: “Ei, Bridget, como vai sua vida amoros ; “Ainda estda com o cara da

editora?”3

. Em outro momento escuta: “Tem que correr e ter filhos logo, coroa. O tempo
estd passando™®®. Aqui, casamento e maternidade estdo juntos e atrelados contra a mulher
solteira mais velha, visto que a mencdo é relacionada a condicédo biol6gica da mulher para ter
filhos, que se complica com o passar dos anos. A cobranca, portanto, ndo se restringe ao
encontro do par amoroso, mas se estende a maternidade como caminho da felicidade para
mulher.

Embora tente se defender, a pressdo continua e vem outra pergunta desconcertante:
“Por que tantas mulheres de trinta ndo se casaram?”.*® Diante dessa pergunta, todos se
voltam para Bridget a espera de uma resposta. Vemos, pela Figura 50, que a tomada em plano
médio ajuda na producdo de sentido da opressdo que sofre a protagonista, pois focaliza todos
em volta da mesa dirigindo o olhar para ela. Os casais representam também a opressdo da

sociedade sobre a mulher solteira.

131 «g0, how’s your love life?”

“Super. Thanks, uncle G.”

“Still no fellow, then, eh?”

132 «you career girls can’t put it off forever, you know”

133 «“Hey, Bridget, how’s your love life?”

134 «Still going out with that publishing chappie?”

135 «you really ought to hurry up and get sprogged up, old girl. Time’s a-running out.”
136 «“Why is it there are so many unmarried women in their 30s these days?”
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Figura 53: Os amigos de Bridget a espera de resposta sobre o fato de uma mulher de trinta anos ainda néo ter se
casado.

Conhecer seu antigo vizinho, Mark Darcy, inicialmente, ndo foi uma experiéncia nada
agradavel, pois ele a pré-julga a partir das tolices que fala, como: “Fui a uma festa ontem em

137
Londres e estou de ressaca”

, ainda acrescenta: “Queria estar com a cabeg¢a na privada como
gente normal”**®, Desse modo, ele a esnoba, como ja observamos anteriormente, criando uma
inimizade entre eles.

Frustrada com esse primeiro encontro, que a deixa deprimida, Bridget percebe que
precisa mudar a sua vida. Podemos conferir a partir do frame a seguir, em que a cdmera, em
close, mostra a imagem de uma balanca, que ela se volta primeiramente para 0 peso, 0 que
mostra a pressdo da sociedade sobre o controle do corpo, consequentemente, sobre a

aparéncia fisica da mulher.

Figura 54: Imagem de uma balanga para evidenciar a preocupacdo da protagonista com o peso.

37«1 was in London at a party last night...”
138 «“Wish I could by lying with my head in a toilet like all normal people.”
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No decorrer da historia ha uma preocupagdo muito grande com o peso, no entanto, na
primeira crise, é na comida e na bebida que a heroina desconta suas magoas. Segundo Martins
(2004, p.13), as mulheres do final do século XX competem de forma igual por cargos e
posicdes, ainda que continuem ganhando salarios menores. Elas tém que se desdobrarem em
varios papéis: profissionais bem-sucedidas, mae, esposa, administradora do lar, alem de
manter uma aparéncia sempre saudavel, bem disposta e atraente para o sexo.

Martins (2004) revela que com a entrada efetiva da mulher no mercado de trabalho
foram concebidas novas formas de controle sobre os corpos femininos, todas exigindo grande
investimento de energia, de tempo, de dinheiro e de engajamento emocional por parte dessa
mulher. Isso acarreta ideias contraditorias: por um lado, hd a midia que incentiva a libertacdo
da mulher da dominacdo patriarcal, por outro, incentiva essa mulher a estar aprisionada ao
dominio do seu corpo, sendo capaz de tudo para transforma-lo em perfeicdo, sinbnimo de
beleza, satde e de controle de si mesma. A mulher torna-se, assim, prisioneira do seu proprio
corpo, ndo pode relaxar. O corpo exige constante atencdo e cuidado. Nesse sentido, a Figura
51, com a imagem da balanca, bem como as constantes marcacdes de peso gque aparecem
durante a narrativa, evidencia um dos grandes dilemas da protagonista e, de forma geral, da
mulher moderna: a luta contra a balanca.

Desse modo, podemos entender o significado e a violéncia simbdlica da frase usada
por Lara, quando Bridget a flagra sobre a borda da banheira de Daniel: “Nao disse que ela era

magra?”lsg.

Nao disse

Figura 55: Lara questiona Daniel sobre o peso de Bridget.

139 <1 thought you said she was thin.”
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Além de suportar a decepgdo por ser traida, Bridget tem de superar o fato de sua rival
ser bonita, confiante, magra, e, ainda, a humilhar com tal pergunta. Essa humilhagdo so6
acontece por vivermos sob uma ditadura da beleza, em que a mulher precisa ser magra e o
homem ter um corpo “sarado”. Segundo Mundy (2013, p. 212), baseada em um estudo da
Universidade do Texas, “a boa aparéncia cresceu em importancia, tanto para homens quanto
para mulheres”. Portanto, estar fora dos padrdes ¢ algo mortificante para as mulheres de um
modo geral, assim como para Bridget Jones.

O mesmo ar de esnobismo e de autoconfianca de Lara, observamos em Natasha.
Sabendo da sua condicéo e tendo o objetivo de chamar a atencéo para si, a fim de mostrar sua
superioridade em relacéo a protagonista, um dos momentos em que aproveita para constranger
Bridget € no jantar de Magda e Jeremy, quando lembra do episddio da festa em que Bridget

foi fantasiada de “coelhinha”:

- Nao Vei;; fantasiada de coel'hi.nha.’?
| - Ndo. M’ -

Figura 56: Natasha pergunta a Bridget sobre a fantasia que esta usou na festa dos Vigarios e Vagabundas.

Aqui, observamos mais um traco da firmeza do carater da protagonista, por mais
ridiculas que sejam as situacbes pelas quais ela passa ou por mais duras que sejam as
grosserias das pessoas (ser chamada de “barrilzinho” pela mae; “coroa” por um amigo, por
exemplo), Bridget ndo esmorece diante das investidas dos outros, embora sofra com isso.
Assim, observamos pela tomada em close na figura 57, que, apesar de constrangida, responde

para Natasha a altura:
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Nos coelhinhas so usamos o rabinho
em ocasides muito especiais.

Figura 57: Bridget respondendo as insinuagdes de Natasha.

No lado profissional, vemos Bridget cometendo gafes, como no langamento de alguns
livros da editora onde trabalhava com Daniel, em que achava que o microfone ndo estava

funcionando:

"The Greates:
OT9OUr T1n

Figura 58: Cena de Bridget passando constrangimento no evento de langamento de livros ao gritar para anunciar
o chefe.

Essas gafes da propria personagem possibilitam alguns episodios comicos vividos por
ela, em que tragos ridiculos sdo mostrados. Outro deles é quando, no novo trabalho, Bridget
veste minissaia, coloca capacete e desce pelo cano de emergéncia para entrevistar o chefe dos
bombeiros, como ja mostramos na Figura 18. E possivel perceber que o cdmico da cena é
exatamente a juncdo dos significantes imagem e verbal, amparados pelas técnicas da
maquinaria filmica, em que a camera focaliza de baixo para cima (contra-plonge€) para pegar

0 momento da queda da protagonista, configurando-se, dessa forma, a heterogeneidade como
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producédo de sentidos. Esses episddios vao dando o tom de comédia ao filme e a heroina. No
entanto, ela torna-se uma profissional de sucesso, quando ajudada por Mark Darcy, 0 que a
transforma em alguém respeitavel profissionalmente.

Contribui também para o tom de comedia do filme as contradi¢des da personagem,
isto é, as incoeréncias entre as suas palavras e suas a¢fes. A protagonista toma como decisdo
de final de ano s6 se envolver com um homem “direito e sensivel”, mas inicia imediatamente

2

uma paquera com Daniel, que notara sua “sainha”.

Figura 59: Bridget no auge da paguera com Daniel.

Mesmo tendo nocdo de que ndo devia fantasiar nada com relacdo a Daniel, Bridget
deixa-se levar pela paixdo. Assim, vemos dois momentos de suas fantasias nos quais pensa
que Cleaver seria 0 seu amor de verdade: o primeiro, quando imagina uma cena de casamento
com ele; o segundo, quando viajam para o interior para passarem um fim de semana juntos,
como ja apontamos anteriormente no Capitulo 2.

Essa ilusdo, no entanto, é desfeita no momento em que descobre a traicdo de Daniel
com Lara. Decepcionada, Bridget deprime-se de novo. A partir dai, vemos uma sequéncia de
cenas, em que a protagonista come tudo o que ha, até um ultimo pedaco de queijo com bolor

que esta na geladeira, bebe até cair. Essas afirmac6es podem ser conferidas da Figura 60.
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(@) (b)

Figura 60: Sequéncia de cenas de (a) a (c) em que Bridget, deprimida, come e bebe demais.

Apds essa tensdo, mais uma vez percebemos sua capacidade de superacdo. Como ja
apontamos no capitulo 2 durante a analise do filme, Bridget, entdo, reergue-se, troca seus
livros de autoajuda, comeca a fazer ginastica (Figura 61), procura novo emprego, 0 que traz
de novo alegria a vida da personagem. Dessa forma, podemos entrever o poder de superacao
da heroina:

Figura 61: Bridget Jones fazendo ginastica para recuperar sua autoestima, apos decep¢do com Daniel.
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Outro ponto importante para que possamos classific-la como personagem redonda é a
decisdo que toma, logo apos a briga entre Darcy e Daniel, na qual a protagonista rejeita a
proposta deste, afirmando precisar “de algo mais” que sexo. Podemos conferir a “esse algo
mais” como sendo a pessoa ‘“certa” que vai completa-la; “aquele alguém” que se almeja
encontrar um dia. No caso de Bridget, a pessoa que procurava estava bem perto, Mark Darcy,
seu vizinho de infancia. A heroina vivencia, portanto, situa¢cées da condi¢cdo humana que a
colocam no patamar de personagem redonda.

Bridget Jones é, dessa forma, a representacao da mulher moderna em conflito: vive em
luta com a balanca, fuma (mas quer parar), mostra-se independente e, a0 mesmo tempo,
deseja encontrar alguém para completa-la.

Ela é a representacdo de grande parte das mulheres que vivem no fim do século XX —
inicio do século XXI. Uma mulher dividida que ndo tem mais tdo claro o seu papel central,
que antes era cuidar da casa e dos filhos. Atualmente, a mulher trabalha fora, é independente,
namora quem ela bem quiser, ndo hd mais a imposicdo para isso. Porém, todas essas
conquistas, pos-feminismo, deixaram a mulher um tanto quanto perdida, sem saber ao certo o
seu papel. E nesse sentido que a personagem Bridget Jones é apresentada com tragos comicos
e até mesmo irbnicos, como vimos anteriormente.

De acordo com Hall (2006, p. 7):

[...] as velhas identidades, que por tanto tempo estabilizaram o mundo social, estéo
em declinio, fazendo surgir novas identidades e fragmentando o individuo moderno,
até aqui visto como um sujeito unificado. A assim chamada “crise de identidade” é
vista como parte de um processo mais amplo de mudanca, que esta deslocando as
estruturas e processos centrais das sociedades modernas e abalando os quadros de
referéncia que davam aos individuos uma ancoragem estavel no mundo social.

Ainda segundo o autor, o que estd mudando hoje, € a visdo de um sujeito que,
previamente vivido como tendo uma identidade integrada e estavel, esta ficando fragmentado,
constituido ndo de uma Unica, porém de muitas identidades, muitas vezes contraditérias ou
ndo resolvidas. Esse processo de mudancga resulta no sujeito po6s-moderno, que se caracteriza
como nao tendo uma identidade fixa, essencial ou permanente. Dessa forma, a identidade ¢
formada e transformada constantemente pelas formas de representagdes culturais que nos
cercam. Essa mudanca ocorre, conforme o autor, a partir de fatores histéricos e néo
biologicos.

Hall (2006) aponta que, dentre outros fatores, o feminismo também contribuiu para o

descentramento do sujeito moderno, uma vez que:
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- questionou a classica distingdo entre “dentro” e o “fora”, o “privado” e o
“publico”. O slogan do feminismo era: “o pessoal é politico”.

- Ele abriu, portanto, para a contestacdo politica, arenas inteiramente novas de vida
social: a familia, a sexualidade, o trabalho doméstico, a divisio doméstica do
trabalho, o cuidado com as criangas, etc.

- Ele também enfatizou, como uma questédo politica e social, o tema da forma como
somos formados e produzidos como sujeitos generificados. Isto é, ele politizou a
subjetividade, a identidade e o processo de identificagdo (como homens/mulheres,
maes/pais, filhos/filhas).

- O que comegou como um movimento dirigido a contestacdo da posi¢do social das
mulheres expandiu-se para incluir a formag&o das identidades sexuais e de género.

- O feminismo questionou a nocdo de que os homens e as mulheres eram parte da
mesma identidade, a “Humanidade”, substituindo-a pela questdo da diferenca
sexual. (HALL, 2006, p. 45-46)

Nesse contexto de identidades fragmentadas que surge Bridget Jones, representando
ndo uma mulher em si, mas todos os conflitos pessoais dessa mulher do final de século XX,
em que ndo ha uma imposi¢do para 0 casamento, mas nao estar casada significa fracasso
social; o corpo transforma-se em um dominador, pois é preciso seguir um padréo de beleza e
de saude imposto pela midia, mas ao menor sinal de crise € na comida, na bebida ou no
cigarro que se refugia; a liberdade sexual almejada foi conseguida, mas ainda se deseja

encontrar o homem ideal.

3.2.3. Relagao intertextual entre as duas personagens Elizabeth Bennet e Bridget Jones

Vimos que O diario de Bridget Jones e Orgulho e Preconceito apresentam muitos
pontos de contato. Porém, quando atentamos para as protagonistas dos respectivos textos,
observamos mais diferencas do que semelhangas, pois estamos diante de mulheres de séculos
diferentes. Elizabeth Bennet remete a uma mulher do inicio do século XIX; ja Bridget Jones,
representa uma mulher do final do século XX.

Considerando a exposicdo que fizemos nas duas secOes anteriores a respeito das
respectivas protagonistas, chegamos as seguintes descri¢Ges, as quais elencamos no quadro a

sequir:



Quadro 12:

Descricao das protagonistas.

ORGULHO E PRECONCEITO

PONTOS
CONVERGENCIA

DE

o DIARIO
BRIDGET JONES

DE

Elizabeth Bennet

Bridget Jones

E bonita (mas menos bonita que a irma
mais velha);

E orgulhosa;
Acha os homens previsiveis;
A frente de seu tempo;

S6 se casaria com alguém que realmente
chamasse sua atencéo;

Busca no casamento amor e afeto;

E inteligente, destemida, vivaz, educada e
discreta;

Enfrentam situagdes adversas;

Deixam-se  enganar  pelas
primeiras impressdes tanto em
relagdo ao protagonista quanto
ao antagonista;

Desejam encontrar o homem
“certo”;

Tém forca de carater;

Sofrem pressdes sociais em
relacdo ao casamento e idade;

Personagem redonda;

Acima do peso, luta contra
a balanga;

Bebe, mas quer parar;
Fuma, mas quer parar;

Banca a mulher
independente, mas quando
pode corre para casa do
pai;

E considerada solteirona
(+30);

E atrapalhada, desastrada e

chamativa;

Possui identidade ativa, Nenhuma das duas

protagonistas se encaixa nos
padrdes e expectativas sociais
de sua época.

Deseja  encontrar  um

Mora no interior da Inglaterra. _ .
homem direito e sensivel,

Mora em Londres

(metrépole).

Observamos que ao fazer o movimento de deslocar a heroina do inicio do século XIX
(em Orgulho e Preconceito) para o final do século XX, o produtor de O Diario de Bidget
Jones precisou incorrer em algumas mudancgas para a composi¢do da personagem Bridget
Jones.

Conforme Koch (2011, p.19), o processamento textual, quer em termos de producéo
ou de compreensdo esta ligado essencialmente a uma interacdo, ainda que implicita, entre
“produtor e interpretador”. A autora aponta que esses dois sdo "estrategistas”, na medida em
que, ao jogarem o “jogo da linguagem ”, mobilizam uma série de estratégias, como de ordem
sociocognitivista, interacional e textual para a construgédo do sentido. O interlocutor, por meio
dos elementos da composicdo de um dado texto, assim como a mobilizacdo dos elementos
contextuais relevantes a interpretacdo, procedera a construcdo dos sentidos. Dessa forma, o

interlocutor que conhece o texto-fonte, ao acionar seus conhecimentos de mundo e textuais,
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conseguira perceber a intertextualidade entre as duas materialidades aqui analisadas e, por
conseguinte, notara diferengas impostas pelo deslocamento temporal.

Desse modo, a mulher poés-moderna ndo representa mais aquela que deveria ser
submissa, primeiramente, a familia, na figura do pai; depois do casamento, na figura do
marido, mantendo, assim, sua seguranca para o futuro. Bridget representa a mulher moderna
que, ao invés de atingir um patamar de igualdade seja social, seja cultural em relacdo aos
homens, agora acumula tarefas em casa e fora dela, 0 que acarreta a inseguranca feminina,
pois ha cobrancas para ser bem sucedida, no que tange a parte familiar, profissional e afetiva.
Na analise da constituicdo da personagem Bridget Jones, os conflitos que envolvem essa
personagem referem-se exatamente a esses pontos elencados.

Quando recuperamos todos os operadores da narrativa, aqui estudados, notamos,
apoiados em Sant’Anna (1985), que ha tracos que diferenciem as historias obviamente, mas
predominam pontos convergentes em todos os elementos apresentados, o que, a nosso Vver,
levou os espectadores do filme a fazerem a relagéo dele com o livro Orgulho e Preconceito.

No entanto, embora haja tragcos comuns também na caracterizacdo das protagonistas,
as diferencas provocadas pelo afastamento temporal de suas vivéncias, a descentralizacdo do
sujeito poés-moderno e os tragos comicos atribuidos a Bridget Jones a afastam do perfil da

heroina romantica Elizabeth Bennet. Assim:
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Preconceito
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Figura 62: Convergéncia e divergéncia dos operadores da narrativa nos objetos analisados.

Como as historias do filme e do livro se baseiam nas protagonistas e suas vivéncias,
essa diferenca, entdo, permite-nos dizer que, por intermédio de uma intertextualidade
implicita, O Diario de Bridget Jones promove uma parddia de Orgulho e Preconceito.
Como afirma Maingueneau (1993, p. 102), a parddia constréi um percurso de desvio em

relagdo ao texto fonte, numa espécie de insubordinagdo critica ou coOmica, isto &, “a

desqualificacdo ocorre no proprio movimento da imitagao”.
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Sant’Anna (1985) afirma que a parddia define-se pelo jogo intertextual, em que a
segunda voz entra em divergéncias com a voz original. A parddia tem um carater contestador.
Segundo o autor, a parddia configura-se em um jogo de espelho invertido, deixando as coisas
fora de lugar. Por se tratar de um espelho, é preciso que haja tragos comuns entre 0s objetos,
mostrados com as convergéncias das categorias da narrativa. A inversdo, a deformagdo do
espelho na constituicdo da parddia é percebida ao compararmos as duas protagonistas, pois
notamos que Bridget Jones é o oposto de Elizabeth Bennet no que diz respeito a seu
comportamento.

No entanto, podemos dizer que ha um traco nessa mulher ps-moderma, representada
por Bridget Jones, que permanece em relacdo a Elizabeth Bennet. Esta, mesmo sendo a frente
de seu tempo e ndo desejando 0 casamento somente por garantia de um futuro seguro, ndo o
nega, ao contrario, revela que so6 se casaria por “amor e afeto”, o que ocorre no final do
romance. Assim também Bridget, apesar das suas rela¢cdes conturbadas e desastrosas, deseja
encontrar um homem “direito e sensivel”. Isso também ocorre no final do filme, quando
Bridget e Mark Darcy ficam juntos.

Em Orgulho e Preconceito, a mulher, para estar apta ao casamento, era preciso ser
prendada, mas Elizabeth foge a essa regra, € considerada inapropriada, pois ela ndo foi
preparada convenientemente para o casamento. Como vimos no inicio deste capitulo, o
casamento ndo era apenas um caso de acerto social, mas também de sobrevivéncia naquela
sociedade em termos financeiros. Ele se faz extremamente necessario, de modo que as recusas
de Lizzy imprimem sua forca de carater. Entdo, o que desaprova a protagonista ndo é a
questdo da beleza ou seu titulo, porém a sua intelectualidade. E interessante notar que a
inteligéncia de Elizabeth era incdmoda para o século XIX, quando se contrapde a mocas
casadoiras como Jane e Charlotte, deslocando-a em relacdo a essas mulheres de sua época. Ja
em O Diério de Bridget Jones, 0 que desaprova a heroina é ndo ter um corpo adequado para
0s padrBes impostos para a mulher do final do século XX, bem como suas atitudes
atrapalhadas. Desse modo, a inteligéncia de Lizzy incomoda para os padrdes de sua época,
assim como o jeito atrapalhado de Bridget faz contraponto as mulheres liberadas e
independentes, como Nathasha e Lara. Dessa forma, Bridget e Lizzy assemelham-se tanto por
estarem fora dos padrdes de sua época, naquilo que se espera de uma mulher casadoira,
quanto, apesar das mudangas no comportamento feminino atraves dos seculos, por desejarem
encontrar um homem que, por amor, as completem. Nesse quesito, a mulher moderna
representada no filme ndo se diferencia da mulher do inicio do século XIX: ambas suscitam

uma referéncia ao amor romantico.
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CONCLUSAO

Os avancos tecnoldgicos, principalmente os midiaticos, permitem novas formas de
textualizacdo. Como propomos nesta pesquisa, € preciso atentar para as caracteristicas
multimodais que se traduzem em formas heterogéneas de compor o texto. No entanto, essa
heterogeneidade ndo deve ser vista como algo que se justapBe, ao contrario, devemos
considerar as peculiaridades de cada semiose, mas de forma complementar, isto é, de modo
sincrético, os “fios semidticos” se fundem na composi¢ao de um determinado objeto: o texto.

Essa afirmacdo pode ser aplicada ao filme O Diario de Bridget Jones, uma vez que
sua composicdo ocorre por meio do visual, verbal e sonoro. Observamos que estdo aliados em
sua composi¢do a imagem em movimento, com todos o0s recursos proprios da linguagem
cinematogréfica, como enquadramentos, planos, movimento de camera etc, as técnicas e
efeitos sonoros e as musicas que complementam a significacdo da imagem ou daquilo que é
expresso por determinada fala da personagem. Desse modo, o sentido de determinada cena sé
é atingido se o interlocutor considerar o significado de todos esses elementos para tal
enunciado.

Embora estejamos diante de um texto de natureza multimodal, o qual exige maior
complexidade para a obtencdo do seu sentido global, encontramos, na Linguistica do Texto,
visto sua natureza interdisciplinar (BENTES, 2004), subsidios para que possamos realizar
andlises para observar a producdo e recepcdo de tais textos. Nesse sentido, faz-se necessario
atentarmos para os elementos que contribuem para a formacao da coeréncia de um texto, entre
0s quais esta a intertextualidade. Perceber a presenca desse fendmeno no texto é fator
determinante para se notar o movimento empregado pelo produtor na aquisicdo de novos
significados. Assim, mais do que identificar a intertextualidade, é preciso atentar para a
fungéo exercida por ela em determinado texto.

Koch e Elias (2010, p. 78-79) apontam que identificacdo da presenca de outro(s)
texto(s) em uma produgdo textual depende e muito do conhecimento do interlocutor, do seu
repertorio de leitura. Segundo as autoras, para 0 processo de compreensdo e producdo de
sentido, esse repertorio é relevante. Elas destacam, ainda, que a insercdo de “velhos”
enunciados em novos textos promoverd a constituicdo de novos sentidos. Como afirmam as
autoras, “a nova producao trard ecos do(s) texto(s) fonte e estes fardo ouvir mais - ou menos -
dependendo do conhecimento do [interlocutor]. Contudo, o "deslocamento” de enunciados de

um contexto para o outro, indiscutivelmente, provocara alteracdo de sentidos”.
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Essa ideia aplica-se ao trabalho, aqui analisado, uma vez que mostramos que a
constituicdo da materialidade significante filmica, O diario de Bridget Jones, compreende 0
audiovisual, em que sua producdo tematica e composicional ocorrem por intermédio da
intertextualidade com o livro Orgulho e Preconceito. Notamos que as possibilidades técnicas
de producgéo de significado, como a encenagéo, a utilizacdo de planos, 0os movimentos de
camera, 0s enquadramentos, a utilizagéo da trilha sonora, os sons, a montagem, ou seja, todos
0s elementos proprios ou ndo do cinema atribuem a este um poder de representacdo. Assim,
por meio de imagens em movimento em que estao atrelados o sonoro e o verbal, conseguimos
empreender as acdes, bem como atinar para as nogdes de tempo e espaco. Desse modo,
chegamos a um ponto comum entre literatura e cinema: a estrutura narrativa.

Nesse sentido, buscamos, nessa semelhanca, elementos que nos serviram de guias para
a nossa analise, de modo que operadores narrativos como fabula, trama, conflito, personagens,
tempo, espagco e narrador contribuiram para certificarmos de que maneira se da a
intertextualidade entre os dois objetos, aqui pesquisados.

Ao procedermos, entdo, a analise passando por cada uma dessas categorias elencadas,
pudemos conferir que ha pontos semelhantes em todas elas. Isso é possivel gracas a
intertextualidade implicita no que concerne a tematica, bem como a composicao textual, ou
seja, a tipologia narrativa.

Verificamos, desse modo, as convergéncias no que se refere a temética do casamento,
as relacdes do triangulo amoroso, ao engano da heroina, aos riscos de se deixar levar pelas
primeiras impress6es. Mesmo que o deslocamento temporal seja fator significativo para impor
algumas mudangas, pudemos perceber que, em sua esséncia, as caracteristicas sao mantidas.
Por isso, vemos as inconveniéncias da senhora Bennet na figura de Pamela; o senhor Bennet
menos sarcastico representado por Colin; a Caroline Bingley com seu esnobismo presente em
Natasha; as tolices e futilidades das irméds de Elizabeth nos amigos de Bridget; a boa
impressdo motivada pela aparéncia fisica de Wickham, sem considerar seu carater ainda
continua em Daniel; o orgulho, o esnobismo, a seguranca do senhor Darcy, proporcionados
pela sua posicdo social, transformados em amor, bom coragdo e mais toleréncia sdo mantidos
em Mark Darcy.

No entanto, ao direcionarmos o olhar para as respectivas protagonistas (Bridget Jones
e Elizabeth Bennet), temos uma intertextualidade das diferencas, configurando-se em uma
parddia. Esse fato justifica-se, em parte, pelo movimento temporal existente entre os dois
contextos e, em parte, pelo fato de o filme se caracterizar como uma comédia romantica. A

mulher moderna do final do século XX é diferente daquela do inicio do século XIX. Ela vive
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preocupada com a beleza, com o corpo, com a carreira, com a familia e passa por diversos
problemas emocionais. Diante desse conflito feminino vivido numa sociedade fragmentada,
como aponta Hall (2006), a mulher encontra-se "perdida"”, dividida em busca de sua
independéncia, mas, a0 mesmo tempo, vive a procura do homem “certo” para completa-la.
Esses ingredientes fazem com que Bridget Jones seja uma subversio (MANGUENEAU,
1993) de Elizabeth Bennet, imprimindo, assim, um caréater parodistico a configuragdo daquela
personagem.

Essa mulher, com certeza, ndo é mais aquela do seculo XIX. Ainda que Elizabeth
Bennet represente uma mulher a frente de seu tempo, ela ndo renegou o casamento, ao
contrario, desejava-o por amor ¢ afeto. Assim, quando falamos em encontrar o homem “certo”
para completa-la para nos referirmos a Bridget Jones, constatamos que esta mulher ainda
guarda sentimentos e desejos presentes em Elizabeth Bennet.

Acreditamos que o percurso tedrico-analitico apresentado nesse trabalho possa servir
para outros na area de Teorias do Texto, em que materialidades distintas sdo cotejadas;
acreditamos também que nosso trabalho abre espaco para que outros temas possam ser
abordados pelo viés da intertextualidade em adaptacdes modernas de classicos da literatura

universal.
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