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RESUMO: Neste artigo, com o objetivo de compreender o que é a adaptagio, e o que a distingue de outras formas
de criagao artistica, coloca-se em didlogo Hutcheon e Genette, tomando-se como premissa o reconhecimento de
que todo processo criativo se baseia em referéncias prévias. Partindo da Teoria da Adaptagdo de Linda Hutcheon,
em consondncia com ideias de Linda Seger e de Robert Stam, o artigo procura distinguir quais elementos destas
teorias poderiam ajudar a fazer essa distingéo, e quais outros ndo sdo tdo efetivamente uteis para este propdsito.
Alimentando-se da compreenséo sobre a criatividade e ideias sobre a originalidade, o artigo reflete sobre as relagoes
entre textos como critério auxiliar para aprofundamento da defini¢ao do que pode ser ou ndo considerado Adaptagio
dentro da teoria da Adaptagdo de Linda Hutcheon. Deste modo, calca-se na abordagem da Transtextualidade em
Gérard Genette, onde finalmente encontram-se os instrumentos necessarios a identificagio das relagdes entre textos

que caracterizam as adaptagdes, oportunizando um contraste mais apurado entre adaptagdes e outras obras.
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ABSTRACT: In this article, by aiming to understand the concept of adaptation and what sets it apart from other
forms of artistic creation, Hutcheon and Genette are put into dialogue, taking as a premise recognizing that every
creative process is built upon prior references. Drawing upon Linda Hutcheon’s Theory of Adaptation, which
engages with the ideas of both Linda Seger and Robert Stam, this article seeks to distinguish which elements of these
theories can aid in making this distinction, while identifying others that may be less effective for this purpose. From
an understanding of creativity and ideas of originality, the article reflects on the relationships between texts as an
auxiliary criterion for deepening the definition of what can or cannot be considered an adaptation within Linda
Hutcheon’s Theory of Adaptation. In this way, it takes for a good base the approach of Transtextuality in Gérard
Genette, where the necessary tools for identifying the relationships between texts that characterize adaptations are

found, providing the opportunity for a more refined contrast between adaptations and other works.
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Introdugéio

Obras adaptadas e adaptagdes, com ou sem esse nome, ja foram discutidas sob diversas
perspectivas, por numerosos pensadores, teoricos e realizadores da arte, a exemplo do critico
de cinema André Bazin, renomado critico de cinema que defendia um “cinema impuro”, com a
realizacao de adaptagdes e de influéncias de outras artes, mas defendendo a preservagdo da “es-
séncia” das obras originais, a quem a obra derivada deveria ser fiel em temas e ideias centrais; do
semiologo e tedrico literario Roland Barthes, que explorou as adaptagdes por meio da lente da
intertextualidade, examinando como os textos se relacionam e se influenciam mutuamente ao
longo do tempo; do fildsofo Stanley Cavell (1996), que teoriza sobre como adaptagdes sao formas
de tradugdo cultural capazes de revelar questoes fundamentais sobre identidade, autoria e inter-
pretagdo, de modo que, para ele, a obra derivada deve ser fiel a obra referida, em esséncia, e nao
em texto; da psicanalista e teorica literaria Julia Kristeva, que analisou adaptagdes a luz do que
chamou de intertexto (abordaremos mais adiante) e enfatizando como obras sdo construidas a
partir de um tecido de referéncias culturais e textuais pré-existentes; do roteirista e educador
de Cinema Robert McKee (2006), ao discutir adaptagdes sob a perspectiva da narrativa, explo-
rando como as mudangas de midia e formato podem afetar a estrutura e o impacto emocional
das historias; Roman Jakobson propde com a Tradugao Intersemidtica uma abordagem focada
nos sistemas de signos peculiares de cada linguagem artistica, e tem sua teoria destrinchada no
Brasil por Plaza.

Poderiamos continuar listando pensadores e suas ideias, destacando as perspectivas
distintas entre eles, as respectivas contribui¢oes e certamente cada um desses autores poderia
render sozinho um artigo.. Mas, elegemos, a partir daqui, abordar sob a perspectiva de Linda
Hutcheon, cuja Teoria da Adaptagdo (2011) estabelece um conceito estruturado e bem delimi-
tado para as adaptagdes, estabelecidas como formas de revisitagdo, por meio de interpretacao
e transformacdo criativa de uma obra preexistente. Seger (2007), com quem Hutcheon dialoga,
reforca a visdo expandida deste universo de coisas adaptaveis para além das obras, abrangendo
também incidentes da vida real.

Chama-nos a atengdo o aspecto desta definicdo que versa sobre a adaptagao ser “criativa”.
Afinal, o que seria a criatividade? Por muito tempo, a criatividade foi atrelada a compreensoes
mais misticas e sobrenaturais, como na Grécia Antiga se atribuia a inspira¢ao as musas ou mes-
mo aos deuses. A propria palavra “inspiracao” remete ao latim “inspiratio”, do verbo “inspirare”,
soprar para dentro, agdo realizada por entidades misticas, que infundiam ideias nos humanos,
que as recebiam por meio de revelagoes, epifanias, verdadeiros insights os quais, ao que lhes
parecia, a mente humana sozinha seria incapaz de criar. Arabes islimicos consideram que o Al-
cordo foi revelado por Deus (Ald), e desde o periodo pré-islamico se preocupam com a influéncia
de Jinns (ndo por coincidéncia, conhecidos em nossa lingua como “génios”), capazes de plantar
ideias boas ou mas em humanos. Ja na tradi¢do cristd, o Espirito Santo, anjos ou artimanhas

demoniacas sao as fontes de mensagens divinas, inspiragdes e ideias.
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Mas, gragas aos avangos cientificos, sabemos que ideias, “surpreendentemente”, nao vém
do nada, nem sao sopradas por alguma entidade para dentro de nés. Elas provém de processos
internos de associa¢do de informacdes. Entdo, se todo processo criativo provém de associacao
de informagdes, seria a adaptagdo a propria experimentagdo consciente e deliberada de qualquer
processo criativo? Afinal, se a criatividade é por defini¢do, enraizada nessa relagao entre textos,
reinterpretacao e didlogo com experiéncias preexistentes, o que diferencia a adaptagao de qual-
quer outro processo criativo?

Sabemos que artistas ha muito ja transportam obras de um contexto para outro, como
da tradi¢do oral para um poema escrito, ou da mitologia para o teatro. O pintor primitivo, que
registrou imageticamente a cagada do dia anterior estaria realizando uma adaptagdo? Se sim,
sera que deixa de ser adaptagdo se ele der um desfecho diferente a cagada, registrando um triun-
fo sobre o mamute que, na verdade, matou seus comparsas e fugiu? Quando uma obra passa a
ser original? Alids, isso existe? Se sim, isso significa que, para ser uma adaptagao, é preciso ser
“fiel” a obra ou acontecimento adaptado? Ha algum grau de fidelidade aferivel, para um texto ser
considerado adaptado, ou, talvez, quao diferente precisa ele ser para ser considerado original?
Alias, sera que algum desses critérios serve de baliza para a identificagdo de uma adaptagao?

Este debate ndo pode ignorar contribuigdes como a de Linda Seger (2007), quando ela
argumenta que a obra resultante do trabalho de adaptagdo ¢ uma nova obra original, nem a de
Robert Stam (2008), ao pontuar que uma fidelidade literal nao s6 ¢ improvavel como indesejavel
em uma adaptagdo. Mas, entdo, se originalidade ou fidelidade ndo sdo critérios para identificar
uma adaptagao, o que a diferencia de uma nao adaptagao? A prépria Teoria da Adaptagdo de Hu-
tcheon tenta tragar esses limites, e, por mais que eles sejam tao arbitrarios e artificiais como qual-
quer fronteira, parece-nos produtivo mergulhar neste conflito territorial que, diferente de tantos
outros, ndo destrdi vidas. Mas, em busca de aprofundar e tornar mais clara a teoria de Hutcheon,
buscamos neste artigo fazer Hutcheon dialogar com o Palimpsesto, de Genette (2010). Espera-

mos, assim, deixar nossa contribui¢do nesta cartografia das Transtextualidades e Adaptagdes.

1. A Teoria da Adaptagéio

A Teoria da Adaptagdo de Hutcheon (2011) estabelece que uma adaptagdo é uma forma
de revisitagdo anunciada, extensiva e deliberada, construida por meio de interpretacio e trans-
formacdo criativa de uma ou mais obras. Por “revisitagdo”, podemos entender que ha um texto
prévio sendo utilizado como referéncia. Por “anunciada”, entendemos que néo ¢é algo oculto,
secreto ou de qualquer forma disfarcado, mas intencional e declarado. Por extensiva, pode-se
inferir que vocé ndo apenas aproveitou um elemento como a premissa, por exemplo, mas, por
mais que muito possa ser alterado, vocé parte de todo o texto fonte. E esse texto que, segundo
Hutcheon, é interpretado, e, apds um processo reflexivo, pode ser transformado em uma nova
forma, sem perda da original, podendo haver, neste exercicio interpretativo e criativo, diversas

mudangas, entre as quais a de midia, de foco ou até de sentido.
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Por isso, Hutcheon afirma que tanto pode ser chamada “adapta¢do” a obra resultante
como o processo que a gera. E, por conseguinte, ela enfatiza que a adaptagdo ndo pode ser uma
mera copia, e sim uma reconstrugdo que, em seu processo criativo, necessariamente carrega a
marca do sujeito adaptador, de modo que traz a sua prépria singularidade, por trazer uma nova
perspectiva a obra de base.

Justamente por essa razdo, Linda Seger (2007) propde que se encare a adaptagdo como
um “segundo original”. Em sua obra, ela propde um passo a passo para o processo de adaptagao,
desde a escolha do que adaptar até a finalizagdo. Em cada etapa, demonstra a autora, decisdes
criativas sdo tomadas, resultando em algo que é ao mesmo tempo familiar e inovador. Em con-
sonancia, Linda Hutcheon (2011, p. 229) reflete que, entre outras coisas, o apelo das adaptagoes
reside em ela ser “uma repeti¢do, porém sem replicagao, unindo o conforto do ritual e do reco-
nhecimento com o prazer da surpresa e da novidade”.

Neste processo, principalmente quando ha mudanga de midia (mas, ndo apenas), é preci-
so se levar em consideragdo as particularidades de cada uma como, por exemplo, o que Hutche-
on (2011, p. 61-116) chamou de Formas de Engajamento. Num filme, por exemplo, ou outra obra
essencialmente cénica, predomina o Mostrar. Numa obra de literatura grafica, como charges e
quadrinhos, também. Mas, na literatura mais tradicional, como contos ou romances, bem como
em radionovelas, predomina o Contar. Midias mais interativas, com destaque para jogos, ja tém
predominancia do Interagir. As caracteristicas dominantes dessas formas de engajamento sao
autoexplicativas, correspondem precisamente aos seus respectivos nomes.

A transcrigao literal de uma forma de engajamento para outra pode implicar em perdas
significativas de informacao, de sentido ou da capacidade de engajar. Por isso, o uso de estraté-
gias para transmitir a ideia, sentimento ou qualquer outro tipo de informacdo ¢ fundamental
para que a adaptacao permita a transi¢do entre midias.

Outras caracteristicas das midias também implicam alteragdes significativas, a exemplo
da duragdo/extensao, também podem fazer muita diferenca entre a obra fonte e a derivada.
Neste exemplo, podemos destacar a impossibilidade de fazer uma vida inteira caber em um
livro, ou de um romance extenso caber em um filme de duas ou mesmo trés horas, que forcam
simplificages e até cortes na produgdo do novo texto.

Ou a fonte exigua e superficial, que precise ser completada e enriquecida para viabilizar
a realizagao da adaptagao. Neste caso, ndo s6 a extensdo, mas também as estratégias criativas
para se obter efeitos pode pedir aditivos a histéria. Por exemplo, ao adaptar os textos biblicos
para a série Os Escolhidos (The Chosen, 2021-2024, ainda em andamento), vendo que sua fonte
principal (a Biblia candnica e evangelhos apdcrifos) era um material superficial para a adapta-
¢do para uma série de televisao, Dallas Jenkins optou por enriquecer a constru¢ao dos persona-
gens de sua série (Jesus e seus discipulos), criando personalidades e fazendo deles personagens
mais complexos, a ponto de ter atribuido, por exemplo, a Mateus, a condigdo neuro divergente

do espectro autista.
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Por isso, Robert Stam (2008) contesta a ideia de fidelidade nas adaptagdes, argumentando
que a comparagao direta entre uma obra original e sua adaptacdo é inadequada, ja que as midias
e os contextos sao distintos. Este desafio pode se dar mesmo entre obras na mesma midia, como,
por exemplo, adaptar um romance de Machado de Assis para o contexto atual, ou propor uma
regravagao de um filme classico ajustando-o as novas possibilidades técnicas. A criatividade do
adaptador ¢ vital para a reinterpretacdo de elementos da obra-fonte, de modo que sobressaira o

objetivo do adaptador, que ndo é, necessariamente, o da obra fonte e seu criador.

2. Questdes de Criatividade e Originalidade

Como se depreende dos textos de Neves-Pereira e Fleith (2019) e de Alencar (1974), estu-
dos como os de Csikszentmihalyi, sobre o “fluxo criativo” e as pesquisas sobre a criatividade di-
vergente de Guilford e Torrance ja evidenciavam como a mente humana pode gerar novas ideias
através de processos internos de associagdo e combinagdo de informagdes. A criatividade surge,
entdo, do encontro do sujeito com seu contexto social e com o campo de expertises de uma area,
por exemplo. Isso quer dizer, em termos bastante simplificados, que quanto mais informagoes
e conexodes o cérebro tiver, maiores as probabilidades criativas, em um grau de crescimento po-
tencialmente exponencial, de modo que pessoas experientes e estudiosas tém, normalmente, o
potencial de uma capacidade criativa altissima.

Por isso que, a ver com um rigor estritamente 16gico-matematico, se a palavra “original”
estd atribuida por definicao ao carater de origem, e, portanto, de fonte primaria, daquilo que nao
existiu antes, é possivel questionar a viabilidade de se afirmar “original” qualquer criagao, posto
que se trata de uma associagdo de ideias prévias. Nao importa quao inusitada ela seja. Qualquer
ideia engendrada ¢, necessariamente, derivada de tantas experiéncias, reais ou abstratas, quanto
aquela mente pdde vivenciar e experimentar no decorrer de sua existéncia.

Por outro lado, a ideia de “originalidade” ¢ um conceito que néo se limita sé a origem no
sentido estrito, e abarca também algo dotado de alguma singularidade que o distinga do que veio
antes. Ou seja, é possivel nao ser de fato original, fonte primaria, e ainda assim ter, em sua com-
posicao, algum carater que lhe confira alguma originalidade. Logo, toda obra que nao se limita
a copiar uma previamente existente pode ter elementos que lhe confiram alguma originalidade,
mesmo que percebé-la (ou a sua auséncia) dependa muito da bagagem prévia de quem o avalie.

Mas, o debate sobre originalidade na arte vai além de conceitos extraidos de dicionarios.
S6 para exemplificar esse debate, superficialmente, listemos alguns pensadores e suas ideias:
Walter Benjamin (1969) questionou a ideia tradicional de originalidade na arte, ao discutir sobre
como com o advento da fotografia e do cinema e a entrada na era da reprodutibilidade técnica
das obras de arte, perde-se a aura de singularidade do aqui e agora que permitia as obras ser tni-
cas e singulares; Andy Warhol, com seu movimento pop art, foi além e questionou a relevancia

da distingdo entre original e cdpia, propondo que a autenticidade da obra de arte poderia estar
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na propria repeti¢ao e no fenomeno da cultura de massa, sentido no qual Deleuze mencionou
que a repeticao ndo traz de volta a mesma coisa repetida (GANIS, 2000); Arthur Danto (2006;
2013) declarou o fim da arte como ela era concebida historicamente, desafiando todas as defini-
¢oes tradicionais de originalidade, afirmou que toda arte é conceitual e a originalidade estaria
nas ideias por tras da obra, ndo na sua forma material; Harold Bloom (1997) discorreu sobre a
“angustia da influéncia” (anxiety of influence), em que artistas lutam para se libertar das influ-
éncias de seus predecessores e criar algo original, em busca de uma superagao das sombras dos
mestres anteriores; E, segundo Van Camp (2010, p. 247), “fildsofos continentais contemporane-
0s” declararam que simplesmente nao existe “originalidade”. Todos esses debates sobre origina-
lidade sdo muito presentes no fazer cultural, ora desafiando e ora ignorando a compreensiao que
ja se estabeleceu na ciéncia sobre criatividade e processos criativos.

Mas, Hutcheon (2011, p. 24) nos esclarece que “a valorizacao (pds-) romantica da cria-
¢do original e do génio criativo ¢é claramente uma das fontes de depreciagdo de adaptadores e
adaptagdes”. Logo, ser “original” ¢, de fato, algo relevante, ou uma obsessao legada pela tradicao
moderna, iniciada com o romantismo? Posto que este debate jamais poderia ser esgotado em
um artigo (se é que podera ser esgotado de qualquer maneira), iremos, a partir do estabeleci-
mento desta questdo, entender originalidade como um atributo ideal (no sentido mais platonico
da expressao) ou possivel do fazer artistico e do processo criativo como um todo, ndo como um
requisito distintivo de uma adaptagao. Devemos debrugarmo-nos sobre a adaptacao como uma

obra derivada, entdo. Quais as implicagdes desta condi¢ao?

3. Problemas de Derivagéo

Como ja discutimos, toda obra deriva de outras, em maior ou menor grau. Néo raro,
uma pega de teatro ou um romance é composto, conscientemente ou nao, de uma amalgama
de referéncias a leituras anteriores, a filmes assistidos, a vivéncias pessoais do autor. Isso nao
implica, necessariamente, uma adaptagdo, mesmo que possa compartilhar uma estrutura pré-
-concebida, pois aquela historia em particular nao havia sido escrita antes. Principalmente, se
seu autor ndo teve contato prévio com nenhuma combina¢ao semelhante de elementos. Logo, a
inexisténcia de uma obra prévia do conhecimento consciente do autor parece afastar, até prova
em contrario, uma adaptagao, por mais que, ocasionalmente, a histdria se pareca muito com
outra que tenha sido criada antes.

Um exemplo que salta aos olhos é a criagdo simultanea de dois personagens que eram
criangas “encapetadas”, cada qual com sua camisa listrada e entdo frequentemente representa-
dos com seus respectivos estilingues, um nos Estados Unidos e outro no Reino Unido. Ambos
foram publicados pela primeira vez como tirinha de jornal no dia 13 de margo de 1951, por
artistas que ndo tinham qualquer projecao que justificasse a suspeita de terem sido copiados

um pelo outro. Ambos personagens se chamavam Dennis, e as obras criadas tinham o mesmo
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nome “Dennis the Menace” (STRACHAN, 2019), sendo que o criado por Hank Ketcham ¢ li-
cenciado pela Kings Features Syndicate (COMICS KINGDOM) e o britanico, criado por George
Moonie e David Law, ¢é licenciado pela Beano Studios Scotland (BEANO STUDIOS). No Brasil,
em que o publico os conheceu principalmente por suas adaptagdes para o cinema, um chegou
como “Dennis, o Pimentinha”, e o outro apenas como “O Pestinha”, mas a verdade é que eram
duas obras muito semelhantes. Segundo as versdes contadas pelos artistas, George Moonie teve
a ideia do personagem ao ouvir uma mausica cujo refrdo dizia “I'm Dennis the menace from Ve-
nice”, durante um brainstorming com sua equipe em um pub (BBC, 2011), enquanto Ketcham
idealizou o personagem ao ouvir sua esposa reclamar “Your son is a menace” (algo como “Seu
filho é uma ameaga”), sendo que o filho do artista se chamava Dennis (VAN GELDER, 2001).
Logo, sem sequer saber um autor da existéncia do outro, nem de sua obra, os artistas desenvol-
veram obras sem derivagdo uma da outra. E por isso sequer se cogita serem adaptagdes entre
si, por mais que possam se assemelhar em diversos elementos. Nao ha qualquer revisitagao do
outro semelhante, neste processo criativo. Pelo contrario, o personagem britdnico passou por
uma intensa reconstrugao, ja no século XXI, para se tornar mais palatavel ao publico infantil.

No entanto, hd situacdes em que a nova obra parte declaradamente de obras especificas.
Esquilo ndo tinha qualquer pretensio de negar que sua premiada obra Edipo Rei fosse uma
versao teatralizada da tradigdo mitologica grega. Inimeros filmes, romances, pinturas e outras
obras de arte que nos sao apresentadas, declaradamente ou nao, partem de outras, em clara de-
rivagdo. Algumas delas apenas comentam a obra de referéncia, outras as satirizam. Outras mo-
dificam a linguagem para que possa ser compreendida por um publico mais jovem, e assim por
diante. Nem sempre ha alteragdes significativas no contetdo, e a relagdo entre a obra de origem
e a derivada é facilmente perceptivel.

Mas, ha os casos em que o exercicio da criatividade autoral provoca tamanha alteragdo
na histdria que pode passar despercebido pelo publico que aquela obra é uma adaptagao. Deste
modo, é possivel que as escolhas do adaptador transformem o texto original de tal modo que a
adaptagdo passe imperceptivel por olhos desatentos ou despreparados.

Excetuados alguns eruditos, quantas pessoas notaram por conta prépria que O filme O
Rei Ledo (1994) é uma adapta¢ao de Hamlet, de Shakespeare? Antes de académicos se debru-
¢arem sobre o tema e, em decorréncia disso, o proprio produtor do filme, Don Hahn, confir-
mar publicamente a adaptagao, havia quem negasse a semelhanga entre as obras, destacando as
dessemelhangas. Ora, se falamos de um protagonista que é principe primogénito, primeiro na
sucessdo ao trono, que, motivado pelo espirito de seu pai assassinado, retorna a seu reino para
combater seu tio que é usurpador do trono e assassino do antigo rei, lembramos que o principe
tem um interesse amoroso na corte e dois amigos atrapalhados, sera possivel identificar apenas
com essas informagdes sobre qual das duas obras estou falando? Por certo, ndo havera certeza,
porque estamos falando precisamente de ambas. Por mais que uma se passe no Reino da Di-

namarca, com seres humanos, e a outra na Savana africana, com animais antropomorfizados,
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a relacao de derivagdo é evidente e consistentemente confirmada (CHANDLER, 2018; ROTH,
2005). As alteragdes realizadas ndo prejudicam a relagdo existente entre ambos os textos, nem
tem o condao de romper a relagdo estabelecida na sua génese.

Segundo revelam estudos realizados sobre o tema, (CHANDLER, 2018; ROTH, 2005),
esta relacdo sequer estava na ideia original do filme, que tinha como principais referéncias o
filme Bambi (1942), da prépria Disney, e as historias biblicas de Moisés e José do Egito, mas
ndo havia consenso sobre a histdria final, que somente foi construida quando identificaram a
similitude latente das ideias com a obra de Shakespeare. A partir do classico vitoriano, entdo,
desenvolveram o roteiro adaptado, aproveitando elementos das histérias anteriormente aventa-
das, conforme consideraram conveniente.

De qualquer modo, isso nos traz outro problema: Hutcheon (2011, p. 229) destaca como
importante de que “o publico é quem deve experienciar a adaptagao como uma adaptagdo”
(grifo da autora), que vivencia na obra derivada experiéncias novas relativas as da obra fonte.
Perguntamo-nos: sera que experienciar a adaptagdo como tal é mesmo um requisito para que
ela o seja? A relagao entre os textos nao esta presente desde o exercicio criativo? Ou sera que a
adaptacao é apenas proposta pelo autor e permanece latente, como potencial, de modo a apenas
se materializar diante de quem a consegue identificar? Em outras palavras, uma adaptacgéo dei-
xaria de ser adaptagdo se a relagdo entre as obras final e referenciada somente povoasse a experi-
éncia poética (dimensdo do fazer), do autor, mas nao a experiéncia estética (do fruir e vivenciar),
do publico alcangado?

Em ultimo caso, se considerarmos que o Dennis the Menace britanico chegou aos Estados
Unidos depois que o publico ja conhecia a obra estadunidense, e que o publico britanico s6 conhe-
ceu a versdo norte-americana posteriormente, e a consequentemente sensagao do publico de ambos
os paises de que o estrangeiro seria uma releitura do nacional, nao correriamos o risco de reco-
nhecer duas adaptagdes onde nao o ha? Dar primazia a este critério de experiéncia subjetiva nao
implicaria na possibilidade de que passassemos a reconhecer uma relagdo de adaptacio entre eles?

Parece-nos, portanto, que atrelar a experiéncia do publico a defini¢ao de adaptagdo pro-
duz incerteza e fragilidade na teoria, tornando as fronteiras excessivamente relativas, depen-
dentes do receptor da obra. E como admitir que, se o publico conhece primeiro a adaptagio e,
s entdo, tem contato com a obra original a relacao de derivagdo se altera, como caso relatado
por Eco em entrevista ao The Guardian (MOSS, 2011), quando ele menciona que estava em uma
livraria, préximo a se¢do onde estavam os livros do romance O Nome da Rosa, e uma jovem co-
mentou: “Oh, eles ja fizeram um livro do filme.”. Isto nos coloca diante de um problema factual
que ndo favorece o desenho das fronteiras que procuramos definir.

Além disso, se o critério para definir um trabalho como Adaptagdo for mera ou pre-
dominantemente subjetivo, centrado na experiéncia do receptor e dessa vivéncia dependente,
corremos o risco de desprezar a distinta natureza dos trabalhos criativos de ambos os autores: o

adaptador e quem desenvolveu a obra fonte.
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Em nada procuramos desprezar a experiéncia do publico, que é essencial e merece, ela mes-
ma, muitos estudos. Mas, para a delimitagdo do que pode ser considerado uma adaptacao, pelo
exposto, parece-nos configurado que este elemento tem mesmo o potencial de induzir ao erro, igno-
rando a Adaptag¢ao como processo, ou até mesmo contradizendo a conceituacao da autora, que da
primazia ao trabalho criativo de uma obra prévia. Esse exercicio interpretativo que ora realizamos,
ressalta-se, propde uma contribui¢do a Teoria da Adaptacao de Hutcheon, ndo para desmerecé-
-la, mas para fortalecé-la. Nesta toada, propomos um olhar mais objetivo na relagdo estabelecida
quando da derivagdo e didlogo entre os textos, e ndo o mergulho na subjetividade da experiéncia

do receptor. Talvez, para isso, precisemos entender um pouco mais sobre as relagdes entre os textos.

4. Relagdes entre Textos

Se pretendemos entender as relagdes entre textos, precisamos comegar por compreender
o que significa a palavra “texto”. Para maior objetividade, elegemos o conceito segundo o qual o
texto é qualquer conjunto de signos que, reunidos de forma minimamente coerente entre si, sio
capazes de transportar uma mensagem. Pode o texto ser formado por quaisquer outros tipos de
signos, como sons, imagens etc. Ou palavras.

Como bem nos diz Vitor Manuel de Aguiar e Silva (2007, p. 597-598):

Todo o texto narrativo, independentemente do(s) sistema(s) semiético(s) que possibilitam a
sua estruturacio, se especifica por nele existir uma instancia enunciadora que relata even-
tos reais ou ficticios que se sucedem no tempo - ao representar eventos, que constituem a
passagem de um estado a outro estado, o texto narrativo representa também necessaria-
mente estados -, originados ou sofridos por agentes antropomorficos ou nédo, individuais
ou colectivos, e situados no espago do mundo empirico ou de um mundo possivel.

Segundo Hutcheon (2011), ¢ crucial distinguir adaptagdes de outras formas de referéncia
entre textos, como homenagens, alusdes e meras reinterpretagdes. A adaptacdo, ensina-nos a
autora, envolve uma revisitacdo extensiva e deliberada da obra-fonte, enquanto outras formas
de relagdes entre textos podem incorporar elementos de modo mais breve e nao sistematizado.
Neste caso, quais sdo as formas de relagdo entre textos, e como distinguir quais podem estar
presentes no processo que deve ser reconhecido como adaptagdo? Como Hutcheon néo se deteve
nesta parte da analise, que ja foi, por sua vez desenvolvida com maestria por Gérard Genette
(2010), entao propomos que analisemos estas perspectivas como complementares, para que pos-
samos nos apoiar na compreensao pretendida.

Para comegar, Genette (2010) define como transtextualidade tudo aquilo que coloca um
texto em relacdo com outros textos, de forma manifesta ou secreta, de modo a representar uma
espécie de transcendéncia textual. Adotaremos este conceito a partir de agora. Em seguida,
ele nos apresenta maneiras como estas relagdes transtextuais podem se dar, a que ele chamou:

intertextualidade, paratextualidade, metatextualidade, arquitextualidade e hipertextualidade.
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Comecemos pela metatextualidade, por intermédio da qual um texto se refere a outro ao
tecer sobre ele um “comentario” (2010, p. 16). Esta forma de intratextualidade ndo se coaduna
com a ideia da adaptagao proposta por Hutcheon, posto que nao exerce transformagao e recons-
trucao criativa de uma obra prévia, e pode, portanto, ser descartada do nosso debate.

A arquitextualidade, por sua vez, a mais abstrata e implicita, ¢ uma forma de transtextu-

» <«

alidade de carater taxonomico e classificatério, como quando a classificagdo “romance”, “narra-

» «

tiva”, “saga” ou “poema” acompanha o titulo da obra, identificando o tipo do texto (2010, p. 13,
17, 22-24), o que ndo é tema de adaptagio e, portanto, fica fora do nosso estudo.

A paratextualidade, por sua vez, diz respeito a integralidade do texto, por todos os textos
que o compdem, como seus titulos, subtitulos, prefacios, posfacios, notas, capas, ilustragdes etc.
Também pode acontecer entre obras distintas, quando, por estarem conectadas por um univer-
so comum e compartilhado, algo em uma obra permite um conhecimento que complemente a
outra, quase como se fossem partes de uma sé grande obra (2010, p. 15-16, 22-23, 143). Exemplos
muito faceis de visualizar sdo o famoso Universo Compartilhado da Marvel (ou MCU, na sigla
em inglés), no cinema, e a rela¢do entre as obras Memorias Péstumas de Bras Cubas e Quincas
Borba, ambas de Machado de Assis, na literatura. De fato, estamos diante de uma relacdo trans-
textual muito relevante e significativa, mas continuamos nao identificando relagdo de adaptagao
entre os textos, posto que nao ha uma revisitagdo criativa e extensiva de outra obra, e sim uma
série de elementos complementares a ela.

Seguimos para a intertextualidade, que, em Genette, refere-se, precisamente “a relagdo
de co-presenca entre dois ou varios textos”, ou a presenga “de um texto em um outro”, sendo os
casos de intertextualidade a cita¢do, direta ou indireta, o pldgio, como sendo um empréstimo
nao declarado de um texto por outro, e, por fim, a alusdo, como um enunciado cuja compreen-
sao depende do conhecimento de outro (2010, p. 14). Ora, a citagao é uma referéncia direta e de-
liberada, mas ndo uma revisitacao extensiva. O plagio é definido como cdpia parcial ou integral
de um texto ou ideia, arrogando o autor do plagio a autoria da ideia. Para alegar a autoria de seu
trabalho e lhe conferir uma aura de originalidade, o plagiador pode até vir a exercer um esfor-
¢o criativo semelhante ao de adaptagdo, mas a natureza de apropria¢ao de um trabalho alheio
surge como um fator distintivo. Ou seja, o plagio pode ser extensivo, deliberado e até criativo,
mas ndo ¢ declarado, posto que arroga para si o status de obra original, entdo nao se encaixa na
defini¢do proposta por Hutcheon. E a alusdo, por sua vez, até tem carater criativo e deliberado,
mas nao extensivo. Por estas razdes, a intertextualidade em Genette até pode estar presente em
adaptacoes, mas ndo consubstancia em si caso para se falar de adaptagio.

Antes de prosseguirmos, é imperioso realizar uma breve desambiguacéo. O proprio Ge-
nette evoca Julia Kristeva, por ela destacar que todo texto resulta da absor¢ao e transformacao
de outros multiplos textos, conceito que embasa o capitulo desse artigo que trata das questoes
de criatividade. A este fenomeno entre textos, ela chamou Intertextualidade, que, apesar de ter

0 mesmo nome, se distingue do conceito em Genette. E a prépria Hutcheon utiliza a expressao
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“intertextual” e derivadas, sem explicitar a qual conceito ela se alinha. Em verdade, compre-
endemos que a polissemia desta palavra tem um potencial de criar pequenas confusdes, mas
estamos convencidos de que a leitura sistematica do livro de Hutcheon indica que o fendmeno
a que a autora chama de intertextualidade é amplo e corresponde aquilo a que Genette chama
de Transtextualidade.

Deste modo, sabemos que partilhamos com Kristeva o ponto de partida, de que todo
texto deriva de tantos outros, previamente existentes. Genette parte da nogdo de Kristeva de
intertextualidade para desenvolver toda esta classificagdo de transtextualidades que ora utili-
zamos. E, mesmo assim, entendemos que é por meio deste desenvolvimento mais criterioso de
Genette que podemos visualizar detalhadamente, com lentes mais nitidas, os referenciais que
permitirdo preencher algumas lacunas, e tornar ainda mais consistente a Teoria da Adaptagao
de Linda Hutcheon, a despeito de ela utilizar uma nomenclatura condizente com a de Kristeva,
talvez até por ela ter mais penetragdo na linguagem corrente.

Por ultimo, a hipertextualidade, associada pelo Genette ao proprio titulo do livro: “Pa-
limpsestos”, que ele define justamente como hipertextos. Logo em seguida define hipertextua-
lidade como “todas as obras derivadas de uma obra anterior, por transformacao ou imita¢ao”,
em que um texto B (hipertexto) é unido a um texto A (hipotexto), do qual o B brota por meio
de transformacao simples, sem que de tal “brotagdo” resulte um comentario (GENETTE, 2010,
p. 7, 18, 22). A hipertextualidade abrange, portanto, as relagdes entre textos correspondentes as
adaptacoes em Hutcheon. Deste modo, poder-se-ia dizer que “hipertextualidade” é, por exce-
léncia, a relagdo entre textos que compde a esséncia da adaptagdo. Mas, ndo parece ser algo que
defina um plagio?

Aqui, cabe reforcar a diferenciacdo proposta por Genette (2010, p. 14), quando ele define
o plagio como “um empréstimo nao declarado, mas ainda literal” de outro texto, e, em compa-
ragao com uma citagao, a “forma menos explicita e menos candnica” de intertextualidade. Pare-
ce-nos ser possivel afirmar que tanto Genette como Hutcheon compreendem o processo criativo
como fruto de uma agdo motivada do autor, materializada com a obra, mas consubstanciada
apos essa criagdo, com a declaragdo de existéncia ou ndo de obra referencial. Note que nao dizem
que uma obra “passa a” ou “deixa de” ser adaptagao ou hipertexto, conforme a declaragdo do
autor, mas que o nao reconhecimento de uma obra fonte ¢ um forte indicio de que ha um texto
dentro do outro, e ndo uma recriagao.

Ora, explica-se: se o proprio autor nega ter usado uma obra como base, e, do mesmo
modo, a ideia ou mesmo o préprio texto construido é por demais semelhante aquele prévio, ou
temos uma coincidéncia espléndida (é possivel, retomemos o caso dos Dennis britanico e esta-
dunidense), ou o autor esta mentindo. O caso de mentira é analogo a ele ter tomado um trabalho
prévio ao seu e guardado no bolso, as escondidas, inadvertidamente declara-lo seu, limitando-
-se, talvez, a disfarcd-lo com caracteristicas que tentem estabelecer uma diferenca. E diferente de

este autor ver uma obra que lhe agrada e, pensando em seu potencial, reinterpreta-la e recria-la,
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jamais negando a existéncia da fonte. Ele ndo a tomou para si, como seu, disfar¢ando-o sob
uma maquiagem elaborada; pelo contrario, ele processou o texto por interpretagdo e transfor-
magao criativa, brotando desde a obra referenciada um novo trabalho. Logo, por consequéncia
da intengdo do autor, a agdo criativa, ou seja, o processo ¢ distinto daquele, resultando ndo uma
repeticdo disfarcada, um texto fingindo-se de novo contendo o trabalho anterior, mas, sim um
novo trabalho, tdo original quanto o referenciado.

Esta construgdo logica é corroborada por Brian McFarlane (1996), um outro estudioso
de Adaptagdes cuja teoria ndo cabe aprofundar aqui, mas que separa a simples “transferéncia”
(quando o conteudo de um texto é levado a outro sem transformacao significativa, o que em
Genette é uma intertextualidade) da “adaptagao propriamente dita” (que se enquadra tanto na
relagdo de hipertextualidade de Genette como na defini¢do de adaptagdo de Hutcheon, envol-
vendo um processo de recriagdo criativa).

O préprio Genette ressalta que nao é o caso de considerar de forma estanque tais tipos
de paratextualidade, como se elas se excluissem mutuamente, ou ndo pudessem coexistir no
mesmo contexto. Deste modo, poderemos encontrar mais de uma dessas transtextualidades
convivendo em um mesmo texto ou conjunto de textos. Mas, ha de se convir que, mesmo quan-
do as encontramos em coexisténcia, é possivel distingui-las. Assim, esta classificagdo tem um
papel didatico muito util para se discernir com clareza os contornos que permitem dizer se tais
relagdes textuais podem ou ndo ser chamadas de adaptac¢ao, reduzindo o escopo a um universo

bem mais restrito.

5. Adaptagdes Literario-Cinematograficas

Do ponto de vista narrativo, ha quem defenda que todas as histérias compartilham da
mesma estrutura béasica, como inicio, meio e fim em Aristoteles (2018), ou a Jornada do Herdi
de Joseph Campbell (2007) e suas variagdes, como por exemplo propuseram Vogler (2015) e
Murdock (2022). Mesmo outros, que propdem uma certa variabilidade, frequentemente suge-
rem que ha um nimero limitado de possiveis enredos, como Christopher Booker (2004) e seus
sete enredos basicos. Nenhum dos aqui mencionados, no entanto, ousou dizer que histérias que
compartilham da mesma estrutura sdo iguais entre si. Por outro lado, algumas vezes, deter-
minadas histdrias realmente sdo, elas mesmas, recontadas em midias diferentes, como em um
texto literario e em uma obra filmica.

Com a finalidade de exemplificar o que vimos tratando, podemos verificar as adaptagoes
do livro Duna (HERBERT, 2017), que inspirou o jovem George Lucas IMMERWAHR, 2021).
Mas, sem perspectivas de obter os direitos para adaptar a obra literdria que o encantara, o jovem
cineasta criou sua propria histéria, com apoio da estrutura de Campbell (Jornada do Herdi).
Surgia o filme e a franquia Star Wars, que, em que pese se lhe possa fazer criticas diversas, é

um caso de evidente sucesso que fala por si. A historia é nova, e, apesar de dialogar com a obra
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que a inspirou, é dela totalmente auténoma, estabelecida até mesmo em um universo de mundo
possivel muito préprio. Deste modo, podemos afirmar que Star Wars é inspirado em Duna,
trazendo consigo uma histéria vivida no espago, com tramas politicas, um império opressor,
uma resisténcia rebelde etc., mas ndo cumpre nem sequer o papel de revisitar tal obra, o que a
descaracterizaria como adaptagao.

Curiosamente, podemos afirmar, no entanto, que Duna é um hipotexto para a construgao
do hipertexto Star Wars, o que nos leva a conclusao de que, embora adaptagdes sejam relagoes
transtextuais enquadradas na hipertextualidade, nem toda hipertextualidade é suficiente para
configurar uma adaptacao. Isso fica ainda mais evidente quando vemos Denis Villeneuve afir-
mar que levou em consideragao a influéncia de Duna em Star Wars, ao fazer sua adaptagao do
romance de Frank Herbert para as telas, e por isso decidiu fazer de Star Wars também referéncia,
tornando-o hipotexto do novo filme, porque Star Wars é o filme que criou o publico de ficcao
cientifica no espa¢o a quem o novo filme se dirige (MARTINS, 2022). Claramente, no entanto,
ele adaptou o romance de Herbert, ndo o filme Star Wars. Isso, porque, como dissemos, as cate-
gorias propostas por Genette funcionam como instrumento para tornar nitidas as fronteiras que
determinam o que é adaptagdo e o que ndo o é, mas ndo determinam uma relagiao de adaptagio.

O mesmo nao poderia ser dito dos filmes Duna. Tanto o de Alejandro Jodorowsky, que
como bem nos mostra o documentario “Duna de Jodorowsky” (2013), nunca foi filmado, como
o de David Lynch (1985) e o mais recente, de Denis Villeneuve (2021) mas foi elaborado em de-
talhes. Estes filmes tinham, todos, o objetivo declarado de recontar, revisitar a histéria do livro
de Frank Herbert. As escolhas realizadas nos processos deram origem a concepgdes e, nos casos
em que se realizou, obras muito distintas entre si.

A versao de Alejandro Jodorowsky se destacava por ser psicodélica, contando com trilha
sonora de Pink Floyd e com um visual extremamente futurista que, mesmo sem ser filmado,
terminou por influenciar os estidios nos proximos filmes (Duna de Jodorowsky, 2013).

A adaptagao de Lynch (1985) tentou se aproximar um pouco mais da realidade de seu
tempo e, a0 mesmo tempo em que tentava lidar com as limitagdes técnicas do cinema de sua
época, procurava mostrar um futurismo “pé no chao”.

A versdo mais recente (Duna, 2021), com or¢amento e condi¢des técnicas que permitiriam
Villeneuve fazer virtualmente qualquer coisa, é a que termina por se aproximar mais da obra es-
crita. Inclusive, enquanto Lynch tentou condensar todo o livro em um filme que acabou por ficar
corrido, perdendo-se mais do que o que talvez fosse desejavel, Villeneuve dividiu o livro em par-
tes, de modo que até o momento em que este artigo esta sendo concluido, apenas a primeira foi
lancada, enquanto a segunda tem previsdo para o ano de 2024. Isso foi uma escolha que permitiu
um ritmo mais compativel com o do livro, melhor apresentacao das tramas e dos personagens.

Fora de quaisquer juizos de valor que ndo nos cabem neste trabalho, pouco importando
o que agrada uma pessoa ou outra, envolvida ou ndo na realizacdo das referidas obras, importa

dizer que a distingdo entre aquelas que configuram adaptacio e as que ndo configuram trans-
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cende a simples relagdo de derivagao e da presenga de um texto dentro de outro. O que identifica
a adaptacao esta caracterizado tanto na relagao de hipertextualidade de Genette como na Teoria
da Adaptagdo de Hutcheon. Vejamos: Os filmes Duna, assim como os Star Wars, sdo unidos
ao livro Duna (hipotexto), do qual brotam por meio de transformagéo, e ndo sdo comentarios.
Mas, diferente de Duna, os filmes Star Wars ndo passaram por uma transformacao simples, e
sim por uma recriagdo profunda e, apesar de ainda preservar elementos, virtualmente completa
da narrativa. Ha nos filmes Duna a revisitacdo anunciada, extensiva e deliberada da narrativa
do livro, ainda que escolhas tenham sido feitas, por exemplo, para simplificagdo da trama, hou-
ve um processo de interpretagao e transformacéao criativa do romance, que, apds um processo
reflexivo, foi transformado em uma nova forma, sem que houvesse qualquer perda da original.

Fato ¢ que, a rigor, a maior diferenga entre uma obra cinematografica realizada sobre um
roteiro chamado “original” e uma construida sobre um roteiro “adaptado”, portanto, ¢ a exis-
téncia ou nao dessa relacdo direta com uma obra fonte. Isso frequentemente possui implica¢des
juridicas, posto que o adaptador deve pagar por direitos autorais para adquirir os direitos de
adaptagdo que nao tenham caido em dominio publico nem forem de licenga Creative Commons,
ou se incorre em crime de “Violagdo de direito autoral” (Art. 184, CP/1940), um Crime Contra
a Propriedade Intelectual, podendo resultar, a depender de circunstancias previstas no proprio
Codigo Penal, desde detengao de 3 (trés) meses a 1 (um) ano ou multa, ou reclusio de 2 (dois) a
4 (quatro) anos, mais uma multa.

Essa derivagdao também repercute em etapas do método criativo, posto que uma narrati-
va ja criada precede o processo criativo regular, influenciando-o e, frequentemente, adicionando
etapas e camadas de complexidade ao trabalho. Certamente, ha ou podem surgir mais consequ-
éncias dessa relacao de derivagdo, que merecem um estudo proprio.

Mas, do ponto de vista da experiéncia do publico a relagao de adapta¢ao em nada é re-
levante para que qualquer dos filmes Duna seja ou deixe de ser adaptado do livro de Herbert,
e Star Wars nao o ser, pois quem assistir ao filme Duna ou Star Wars ira compreender ou nao,
ou até gostar ou ndo da obra a que teve acesso, sem que necessariamente tenha preciso fruir de
todas as obras deste universo ou daquele.

Claro que, ao assistir ao filme, nés o recriamos por meio das nossas interpretagdes, e certa-
mente conhecer a versao literaria que foi adaptada, frequentemente mais rica e detalhada, permiti-
rd a quem o conhece acessar niveis distintos do filme, a que os demais nao chegarao. Mas, a adap-
tagdo tem autonomia com rela¢ao a obra adaptada. Se a obra é desprovida autonomia a ponto de
que ndo conhecer a sua fonte podera efetivamente prejudicar a experiéncia, nao se trata de adapta-
¢d0 posto que nao é uma nova obra completa em si, construida por meio de hipertextualidade com
recriacao extensiva da obra de referéncia. Trata-se, no caso, de uma paratextualidade que se limita
a gerar pecas separadas de um mesmo quebra-cabecas, dependentes entre si para formar uma
imagem que s6 faz sentido quando as pecas estdo devidamente conjugadas. A isso, ndo se chama

adaptacao, pois ndo se encaixa, em absoluto, no conceito proposto pela Teoria da Adaptacao
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(HUTCHEON, 2011) ora estudada. Destacamos que ser ou ndo adaptagdo ndo desmerece este tra-
balho cinematografico, pois cada artista tem a liberdade de criar conforme sua proposta artistica.

Mas, o nosso estudo nao é sobre o que é valido ou néo, e sim sobre o que é adaptagao ou nao.

Concluséo: Tragando linhas no mapa

O estudo das adaptagdes é um terreno complexo e multifacetado, em que nem todas as
fronteiras parecem estar completamente definidas, separando o que ¢ original ou derivado, o que
é plagio ou adaptagéo, o que é homenagem ou alusdo. Neste terreno, nos propusemos a investigar
e mapear as questoes que nos permitissem responder a questao sobre o que diferencia as adapta-
¢Oes e as demais obras artisticas. A duvida partiu do fato de que toda criagdo humana deriva de
experiéncias prévias, e de que, ainda assim, uma obra derivada constitui uma nova original.

No conceito contido na Teoria da Adaptagdo de Linda Hutcheon encontramos a forma
como as adaptagdes se relacionam com suas obras-fonte. Compreendemos com Stam a inade-
quagdo de se falar de “fidelidade” quando tratamos de adaptagao, compreensao que dialogou
com o conceito de “segundo original” de Linda Seger, que, por sua vez, enfatiza como as adap-
tagOes sdo obras originais em si mesmas, posto que reinterpretam e recriam o material fonte.
Percebemos, no entanto, que o uso da originalidade como critério definidor da presen¢a ou au-
séncia de uma adaptagdo é a fragil, e que a obsessao pela originalidade pode ser uma construgao
da tradi¢do moderna. Afinal, obras derivam umas das outras, de uma maneira ou outra.

No entanto, ao resgatar na Teoria da Adaptagao de Linda Hutcheon a defini¢ao de Adap-
tacdo, de modo a combina-la com as transtextualidades em Genette, foi possivel delinear com
mais clareza os limites entre os tipos de relagdes entre textos, e, entre estes, distingdes entre os
que possuem alguma relagao de derivagao, de modo que foi possivel separa-los entre adaptagoes
e nao-adaptagdes.

Deste modo, identificamos que apenas em casos de hipertextualidade ha uma relagdo en-
tre textos com derivagdo compativel com a conceituagao de adaptacdo em Hutcheon, de modo
que pudemos concluir que derivagdes nao extensivas, desprovidas de recriagao ou reinterpre-
tacdo, e em que nao ha clara relacdo de hipertextualidade nao sao adaptagdes, ao passo que as
que cumprem estes requisitos podem ser reconhecidas como tais. Esta definicdo ndo exclui a
possibilidade de adaptagdes acumularem outras transtextualidades, como citagdes ou alusdes,
por exemplo, Mas elas nao sdo requisitos ou elementos formadores do que faz uma adaptagao.

Claro que, quando tratamos de apreciacao artistica, independente da natureza hipertex-
tual ou adaptativa da obra, o mais importante é se fruir a experiéncia. Em tltimo caso, afinal,
toda experiéncia criativa ou de fruicdo da arte ¢, intrinsecamente, transtextual. Mas, ndo seria
justo desprezar toda a bagagem que as obras trazem consigo, inclusive a trazida por obras adap-
tadas, com todo o processo que lhe confere esta peculiar classificacao, razao pela qual é valido

discernir as fronteiras que separam adaptagoes de nao-adaptagoes.
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