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Quando se fala da relacdo entre teoria da adaptacdo e literatura, logo nos vem a mente uma série de
instrucdes sobre como fazer a transposicao de obras literarias para o universo cinematografico, com destaque
para aquelas que, por sua dindmica narrativa, facilitariam consideravelmente o transito de um a outro espago
de representacdo. Todavia, 0 que aconteceria se a intencao fosse adaptar uma obra ndo literaria, destituida de
categorias narrativas tradicionais e de natureza declaradamente teérica, ao invés de artistica, para o cinema?
E com vistas a analisar essa questdo, que nos propomos, neste trabalho, a discutir sobre os limites da teoria
da adaptacdo cinematografica, tendo por base a proposta (ndo concretizada) do cineasta russo Sergei
Eisenstein de produzir um filme a partir da adaptacdo de O Capital, de Karl Marx, mesmo que esta ndo seja
uma obra dotada de caracteres artisticos ou narrativos, usualmente considerados como itens essenciais para
que o processo de adaptacdo venha a ser concretizado. Por tratar-se de referéncia que ndo s6 atualiza, mas, ao
mesmo tempo, estabelece um diélogo critico-expositivo com versfes anteriores da teoria da adaptacéo,
tomarei, sobretudo, o trabalho de Linda Hutcheon, como base teérica nesta discussao.
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1. INTRODUCAO

Por mais que nos pareca surpreendente, é sabido que Eisenstein pretendia filmar O Capital, de
Karl Marx, como deixou bastante claro em suas “Notas para um filme de O Capital™, talvez o mais
ambicioso de seus projetos inacabados.

Apesar do rigor analitico, complexidade estrutural e, € claro, dimensdes grandiosas, da obra
que muitos consideram o ponto culminante do pensamento marxista, a julgar pela quantidade de
ideias em suas Notas, o projeto de Eisenstein parecia estar bastante adiantado. Mais que isso,
considerando-se que alguns obstaculos ndo atropelariam o génio criativo do cineasta, tudo sugere
que, com razoavel apoio, teria demonstrado, mais uma vez, a capacidade de levar as telas o que,
para muitos, era improvavel, tanto do ponto de vista histérico-documental (mas que ja havia feito
em Outubro - 1928); quanto do pragmatismo revolucionario (mas que ja havia feito em A Greve -

1925); ou ainda, neste caso especifico, do ponto de vista tedrico.

"Também conhecidas como “Notas para a filmagem de O capital - 1927-28” (Cf. XAVIER, 2008, p. 132).
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N&o que fosse tarefa facil realiza-lo, a despeito da habilidade e disposi¢do do autor em levar
adiante projetos ousados, conforme ja demonstrara em outros momentos de sua carreira. Na
verdade, longe de duvidar, cabe-nos mais lamentar o fato de néo ter podido realizar o projeto e, por
extensdo, refletir sobre as possibilidades extraordinarias que se perderam por interferéncia de
circunstancias ou interesses menores, que, no caso de Eisenstein, realmente ndo foram poucos:
complicacdes de ordem politico-partidaria, incompreensdo da critica, recep¢do duvidosa fora da

Unido Soviética, morte prematura etc..

E tomando, portanto, esses questionamentos, que pretendemos conduzir este breve artigo. N&o

necessariamente para refletir sobre as potencialidades do cinema de Eisenstein (até porque
enveredar por essa trilha significaria, no maximo, reeditar antigas opinides, as quais ndo carecem,
nesse momento, passar por nenhuma revisao critica), mas, simplesmente, para atender a propositos
bem menos ambiciosos e mais concisos: em primeiro lugar, discutir o alargamento dos parametros
que definem um processo de adaptacdo, ao reconhecer na proposta de Eisenstein um estimulo
consideravel a essa ideia. Em segundo lugar, desenvolver esse debate, acreditando que possamos
contribuir, em alguma medida, para manter a “agitagao” em torno do tema, podendo, desse modo,
aprofunda-lo.

Para isso, como base teérica, adotaremos, sobretudo, o trabalho de Linda Hutcheon (2011),
por tratar-se de referéncia que ndo s6 atualiza, mas, a0 mesmo tempo, estabelece um diélogo critico-
expositivo com versdes anteriores da teoria da adaptacéo.

Como metodologia, ndo pretendemos buscar, no arcabouco tedrico, 0s conceitos ja
sedimentados diacronicamente, nem os paradigmas ja lapidados pela experiéncia académica, com o
fim Gnico de descrevé-los, nem, tdo pouco, contesta-los. Diferentemente disso, a ideia € firmar o
olhar sobre questdes pontuais, que nos ajudem ndo s6 a avancar a discussao, mas também a
demover um pouco da ortodoxia que ainda persiste, teimosamente, em redor desse assunto.

Em suma, queremos alargar as perspectivas em torno do conceito de “adaptagdo”,
entendendo-a ndo como um processo voltado exclusivamente para a transposi¢cdo de narrativas
originais, mas também de objetos de natureza tedrica (dentre outras), conforme a propria iniciativa
de Eisenstein e as discussfes trazidas por Hutcheon estimulam-nos a pensar e, obviamente, a
debater, de forma conjunta.

Feitos, portanto, esses esclarecimentos, passemos ao cerne de nossa discuss&o.

2. SOBRE O QUE PODE TRANSITAR PARA O CINEMA
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A troca de uma fonte de natureza artistica, ficcional, narrativa; por uma de natureza tedrica e
cientifica, implicaria numa renuncia obrigatéria ao rotulo de ‘“adaptacdo”, se por acaso o
atribuissemos ao projeto de Eisenstein?

Né&o é dificil imaginar que, a alguns, a simples classificacdo do produto como “projeto” ja
seria suficiente para desqualifica-lo como adaptacdo, uma vez que sequer teria saido do papel.

Pensa-lo como filme possivel, no entanto, também n&o ajudaria a diminuir as implicagdes
negativas de uma tal classificagdo, a0 menos para 0os mais ortodoxos, no modo de ver a adaptacéo
como um processo relacionado apenas ao universo artistico (ou seja: subordinado a uma relagao
estrita de arte para a arte; jamais da ciéncia (ou qualquer outra fonte) para a arte) e voltado
exclusivamente a expressao narrativa, considerada, neste caso, tanto como ponto de partida (fonte),
quanto como ponto de chegada (produto) do processo adaptativo.

Sobre a questdo artistica, a propdsito, o entendimento sobre adaptacdo como “revisitacao
anunciada, extensiva e deliberada de uma obra de arte em particular” (HUTCHEON, 2011; p. 224,
grifo meu), ja nos imporia um desafio de carater conceitual ou classificatdrio, anterior a qualquer

procedimento de intencdo analitica; qual seja: definir o que ¢é “artistico”, quando em meio aos

muitos segmentos “adaptaveis” é possivel citar alguns (jogos de videogame?, biografias, relatos

historicos etc.), que teriam sua condicdo “artistica” firmemente contestada por analistas de posi¢ado
mais conservadora ou, pelo menos, cautelosa.

Depois, embora ndo possamos negar que a condi¢do narrativa seja fator decisivo a sua
viabilidade, ndo vemos como obstaculo a realizacdo de uma adaptacéo filmica o fato de um objeto
ndo dispor, ao menos em principio, de categorias internas, que nos permitam classifica-lo como
sendo de natureza essencialmente “narrativa”.

Mas isso é assunto para daqui a pouco.

Por hora, tentemos discutir alguns aspectos elementares, com base nos quais poderiamos
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identificar, com relativa seguranca, uma adaptacdo filmica em termos de “produto™,

independentemente dos varios processos disponibilizados para sua construcao.

3. CARACTERISTICAS ESSENCIAIS DE UMA ADAPTACAO

Segundo Hutcheon (2011, p. 30), uma adaptacéo poderia ser descrita, em resumo, como:

2 Embora Hutcheon privilegie como exemplo a adaptacéo de filmes para videogames, o transito oposto também é possivel, conforme
atestam as adaptacdes de jogos como Mortal Kombat (1995), Lara Croft — Tomb Raider (2001), Resident Evil (2002), entre outros,
para o cinema.

3 A referéneia ¢ de Hutcheon, que chama a atengdo para o duplo significado do termo “adaptagio” ora como “processo”, ora como
“produto” (Cf. HUTCHEON, 2011, p. 17, 29 e 39).
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Uma transposicao declarada de uma ou mais obras reconheciveis;
Um ato criativo e interpretativo de apropriacdo/recuperacéo;
Um engajamento intertextual extensivo com a obra adaptada.

Com base nesta definicdo e nas de outros autores (vistos dentro e fora de Hutcheon),
decidimos organizar uma pequena lista das caracteristicas que consideramos imprescindiveis a
qualquer adaptagdo, sem que haja, nessa atitude, qualquer intencdo radicalmente contestatdria ou
reformadora de defini¢des anteriores. Trata-se, tdo somente, de uma maneira pessoal de interpretar
as mesmas ideias, redefinindo-as muito mais em sua terminologia do que, propriamente, em seu

conteudo.
Narratividade

Talvez seja esta a mais importante caracteristica capaz de definir — ou, até mesmo, permitir —
uma adaptacéo filmica, por diversos motivos. Se ndo, consideremos alguns aspectos:

Se O Capital é uma obra de natureza tedrica, caberia ao projeto de Eisenstein 0 mesmo rétulo
de “adaptagdo”, com que normalmente identificamos adaptacdes de narrativas ficcionais feitas para
0 cinema, desde a sua origem?* Ou a natureza radicalmente tedrica da obra inviabilizaria uma tal
classificacdo? Noutras palavras: haveria implicacdes de género, qualidade ou origem, capazes de
comprometer a adaptacdo de uma narrativa para o cinema ou o0 reconhecimento de um produto
filmico como “adaptagdo”, simplesmente por ndo derivar de uma fonte artistica e/ou narrativa?

Pessoalmente, cremos que ndo. Afinal, acreditar no contrario seria 0 mesmo que condenar
antecipadamente uma adaptacéo, pelo simples fato de o objeto adaptado, a depender de sua origem,
ndo ser “adaptavel”- levando-nos, pois, a um beco sem saida. Todavia, conforme acreditamos, a

origem do objeto é muito menos relevante do que o potencial que ele possua (ou venha a possuir)

para que seja submetido a um processo de adaptacao, alcancando resultados bastante positivos.”

Do mesmo modo, retornando ao ponto fundamental de nossa abordagem, bem sabemos que
uma teoria ndo é, a rigor, uma narrativa (¢ nem poderia, cientificamente, acolher tal pretensdo),
muito embora a simples disposicdo de Eisenstein para fazé-lo e o fato de ter deixado um esboco
para o projeto, sejam indicios importantes de que a conversdo de teorias ao cinema pode ser tanto
exequivel, quanto de que isto pouco depende da natureza intrinseca do objeto a ser adaptado. Com

“ Tema obrigatério entre os autores que abordam a adaptagio, o largo emprego de romances da segunda metade do século XIX, para
criacdo de roteiros filmicos nos primérdios do cinema, aparece em inimeras referéncias. Entre elas, podemos citar: Woolf (1978),
Xavier (1983; em diversos artigos), McFarlane (1996), Benjamin (1992) e Brito (2006).

® Sob a perspectiva da “revalora¢io”, podemos admitir que nenhum objeto corre o risco de perder valor quando adaptado para o
cinema, podendo, ao contrario, até ser melhorado, gragas aos recursos cinematograficos. Vide, por exemplo, a questdo das
refilmagens, spin offs e outras iniciativas que possibilitam essa regeneracdo ou melhoramento em relacéo ao original.
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iSso, percebe-se que a ndo concretizacdo do projeto de Eisenstein pode ter impedido uma das
maiores demonstracGes de viabilidade desse processo, ainda numa fase embrionaria do
desenvolvimento da sétima arte.

Entretanto, duas coisas bem distintas hdo de ser consideradas neste momento: primeiro, ainda
que o fundamento ideal para criar uma narrativa cinematogréafica ndo seja uma teoria de cunho
“cientifico”, isto ndo impediria, a principio, que se pudesse utiliza-la num processo adaptativo,
desde que houvesse, é claro, o cuidado de ndo preserva-la em seu formato puramente “tedrico” e,
portanto, inapropriado ao ritmo frenético e a base imagética de que se constitui o discurso
cinematogréafico. Segundo, por mais que o processo de adapta¢do ameace esvaziar a “carga tedrica”
de um objeto, a possibilidade de que isso ocorra se nos afigura bastante remota, sobretudo diante do

fato de que podemos, sem muito esforco, divisar 0s componentes dessa mesma “carga” nas

entrelinhas do produto filmico final, como uma de suas varias “laminas™® constitutivas internas.

Ademais, saliente-se que quando referimo-nos a “teoria”, ndo ¢ encarando-a unicamente como
“tema” ou “estimulo”, mas apontando a sua capacidade de exercer, em meio a producdes
cinematograficas, outros tipos de funcdo tdo ou mais relevantes, que aquelas que lhe séo
normalmente atribuidas. Entre as principais, poderiamos citar:

a) Argumento motivador de um texto filmico, do qual ndo seria, propriamente, o “tema”, mas,
sim, o pretexto para a discussdo de varios temas interligados. Sob esta perspectiva, O Capital de
Eisenstein ndo seria, tematicamente falando, apenas um filme sobre O Capital de Karl Marx. Na
verdade, seria um complexo multitematico no qual, questdes como a luta de classes; a exploragédo
do homem pelo homem no capitalismo moderno; o modus operandi do sistema de exploracdo
burgués; as condicGes, estratégias e perspectivas de acdo da classe trabalhadora no contexto
historico dos séculos XIX e XX; as contribuicdes do marxismo para a mudanca social, entre outras,
poderiam ser exploradas como tematicas decisivas, amplamente interligadas, em um mesmo
contexto filmico.

b) Conjuntos de conhecimentos acumulados, capazes de auxiliar no estudo de textos filmicos,
dependendo dos temas que eles venham a explorar. Nesse caso, O capital, de Karl Marx, seria ndo
s6 o argumento motivador (ver item “a”), mas a principal teoria capaz de auxiliar na abordagem
critico-interpretativa dos possiveis temas presentes em O Capital, de Eisenstein.

Como sintese, portanto, do encadeamento dessas fungdes, poderiamos dizer que: se nao

“tudo” pode ser adaptado, muita coisa €, no entanto, adaptavel, muito embora seja necessario, para

® Voltarei a falar sobre as “laminas” de Hutcheon, no tépico 3 — Estratificagao.
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que isso se torne realidade, atender & dbvia condicdo de que o objeto adaptado ja possua ou venha a
assumir um formato narrativo, que permita incorpord-lo ao formato cinematogréafico e torna-lo,

desse modo, inteligivel ao publico em geral. Trata-se, alias, de condicéo tdo decisiva, que, em varias

passagens de seu livro, Hutcheon a aponta, como quando cita Shakespeare, Esquilo, Racine, Goethe

e da Ponte — todos autores, por sinal, de narrativas — como notaveis adaptadores de historias ja
conhecidas em suas culturas (2011, p. 22); ou ndo nos deixa esquecer, atraves de Metz (1974, p. 44;
apud HUTCHEON, 2011, p. 23), que o cinema “nos conta historias continuas; ele ‘diz’ coisas que
também poderiam ser expressas na linguagem das palavras, porém as diz de modo distinto”.
Embora ndo haja nenhuma novidade no fato de o cinema dispor de um “modo distinto” — ou,
como diriamos, “proprio” — de contar histérias, o que se deve ressaltar aqui é o quanto essa
referéncia pde em destaque a narratividade como critério, advertindo-nos quanto ao fato de que ela
ndo é um fator meramente acessorio a construcdo de adaptacfes, mas um fator, a bem da verdade,

imprescindivel, a que elas acontecam.
(Re)interpretacédo e (Re)criacdo do modelo original

Numa das passagens mais importantes de seu estudo, Hutcheon (2011, p. 29) esclarece que
uma adaptac¢do, como um “processo de criacdo (...), sempre envolve tanto uma (re)interpretacdo
quanto uma (re)criagdo” dos seus modelos originais.

Assim, se podemos considerar que adaptar é antes interpretar, para depois criar, qual seria,
pois, o limite da interpretacdo de um dado objeto, submetido ao olhar atrevido de um diretor com
pretensdes declaradamente revolucionarias, como era o caso de Sergei Eisenstein?

Se uma dada narrativa - ou, no nosso caso, teoria - € trazida para um filme sem qualquer
alteracdo, significa que o cineasta ndo soube aproveitar-se da liberdade que Ihe é concedida, para
criar um novo produto a partir da (re)interpretacdo/(re)criagcdo pessoal dos motivos inspiradores de
seu trabalho, mesmo que estes apresentem formatos bem distintos do cinematogréfico.

Mas é claro que Eisenstein, ou qualquer outro cineasta de igual competéncia, ndo iria adaptar
uma teoria cientifica conforme os rigores de seu formato original, mesmo propondo um cinema que,
segundo XAVIER (2008, p. 133), “pensa por imagens”, ao invés de, simplesmente, “narrar por

imagens”. Isso implica dizer, portanto, que antes de transporta-la a tela do cinema, uma narrativa

(83) 3322.3222
contato@enlije.com.br




precisaria ser “arrancada da teoria”, sem que disso resultasse qualquer obstaculo ao

reconhecimento, em suas entrelinhas, dos aspectos relativos a teoria que a inspirou.’

Noutros termos, aqui ndo perceberiamos o tracado comum de uma adaptacéo filmica, na qual,
partindo-se da narrativa-objeto, chegar-se-ia ao texto filmico como produto final - ou narrativa-
produto, por assim dizer. Neste caso, teriamos um percurso um pouco mais complexo, iniciando
com a passagem da teoria cientifica para o formato narrativo (sob a forma de um roteiro adaptado
comum), para, sO a partir dai, passar ao texto filmico, propriamente dito.

Como resultado final, nos caberia a tarefa de identificar nas narrativas cinematograficas com
esse perfil as informacGes de natureza tedrica que elas jamais nos ofereceriam de forma direta e
objetiva: mais ou menos como se a elas coubesse a esquiva como atitude, enquanto que a nds,
pesquisadores, a ingrata tarefa de “confrontd-las”, “cercé-las”, “encurrald-las” para que nao nos
pudessem escapar as marcas intrinsecas das teorias que lhes servissem de fundamento, diluidas em

seu corpo, sob a linguagem cinematografica — ou, melhor, dizendo, “através” dela.
Estratificacdo

Quer visualizemos um roteiro adaptado ou original; ou desconsideremos a vontade consciente
do roteirista ou diretor ao manipula-lo, sempre havera algum indicio, de alguma teoria, acomodado
nas reentrancias dos icones cinematograficos - sobretudo se considerarmos, para esse caso, a
seguinte opinido, advinda de Hutcheon (2011, p. 28): “Embora as adapta¢cfes também sejam objetos
estéticos em seu proprio direito, é somente como obras inerentemente duplas ou multilaminadas que
elas podem ser teorizadas como adaptacdes”.

Nesse momento, 0 que se pretende defender ndo é o direito de realizar, a partir de uma
categoria tedrica “pura”, um estudo relativo a adaptacdo filmica. Defende-se, simplesmente, a ideia
de que a natureza “multilaminada” de que nos fala a autora ndo diz respeito exclusivamente a
adaptacdes, mas a qualquer texto filmico de alto gabarito, sem excecdo. Em vista disso, parece-nos
correto afirmar que, num texto filmico, muitas ldminas haverao de sobrepor-se umas as outras, a fim
de compd-lo em sua totalidade. Noutras palavras, a “estratificagdo” serd um fator sempre presente,
quer relativa a apenas um, ou a varios dos aspectos (tematico, enredistico, cronoldgico, teorico etc.),

que compdem um texto filmico.

7 Sobre a possibilidade de preservacdo da teoria nas entrelinhas do texto filmico, baseamo-nos, sobretudo, na afirmacéo de Hutcheon
(2011, p. 229, 230), de que a adaptacdo, por seu carater “palimpsestuoso”, envolveria ndo s6 a “mudan¢a”, mas também a
“memoria”; ndo s6 a “variagdo”, mas também a “persisténcia”. Embora empregados num outro contexto discursivo, acredito que
esses sdo argumentos validos para defender a ideia de que a “memoria” e a “persisténcia” (funcional, referencial) de uma teoria, estdo
entre os fatores que mais contribuem para sua sobrevivéncia “palimpséstica” no interior de um texto filmico.
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A teoria que poderd subjazer a sua estrutura profunda, caracteriza-se, portanto, como uma
lamina finissima — porém, apenas mais uma - dentre as muitas que estardo articuladas na
composicdo de um texto filmico, permitindo que vejamos, para aléem da superficie, uma das
multiplas camadas que Ihe d&o sustentacéo.

Com isso, quando se adapta um objeto, acredito que ele jamais é respeitado em sua ontologia,
a ponto de ser transportado para a tela mantendo o grau maximo de originalidade. Muito pelo
contréario! Nesse caso, é preciso entendé-lo ndo como Unica lamina presente ou conscientemente
manipulada pelo cineasta ao compor um filme, mas, isto sim, como parte de uma sequéncia de
laminas integradas, por meio das quais podemos ndo s atestar a complexidade estrutural de um
texto filmico, mas também ampliar nossas perspectivas analiticas, ao aceitar a estratificagdo como
elemento imprescindivel, jamais dispensavel, a sua realizacéo.

Quando se adapta um poema, por exemplo, dessa fonte original leva-se ndo apenas a ideia ou
motivo inspirador a narrativa cinematografica, mas também o lastro, segmento ou “laminas”
concernentes a linguagem, aos significados, as simbologias, as implicacdes tematicas, sociais,
religiosas, politicas, a teoria literaria que Ihe é subjacente, entre tantas outras, cuja presenca nao
podemos, simplesmente, ignorar, como se nada disso pudesse, realmente, estar ali.

A quem contempla o texto filmico em caréter cientifico, assiste o direito de fazé-lo a partir de
qualquer daqueles segmentos ou “laminas”, sem que resulte desse esforco nenhum trauma
paralisante ou incdbmodo terminoldgico, face a intencdo de classificd-lo como um estudo sobre

adaptacéo.
Receptividade

Seria empolgante alargar consideravelmente o conceito (ou alcance) da teoria da adaptacéo,
baseado na ideia de que sua definicdo dependeria, sobretudo, de como o publico a que se destina
acolheria o produto final. Entretanto, apesar do significativo papel do receptor em qualquer relacéo
comunicativa (JAKOBSON, 2001; BAKHTIN, 1997), ai incluindo-se, certamente, também a
relacdo dial6gica entre o plblico e a obra de arte®, é preciso ver as coisas com certa cautela, a fim de
ndo comprometermos o andamento do debate e subvertermos o processo que, de fato, o0 motiva.

Citemos um exemplo baseado em Hitchcock: sabemos que, apesar dos artificios do diretor (na

verdade, alguns cortes camuflados) para dar uma impressdo de linearidade a narrativa de Festim

8 Bakhtin, ao desenvolver suas teorias do romance (1993a) e da carnavalizacdo (1993b); Avristételes (1997), ao discutir a fungdo
catartica do drama cléssico grego; Xavier (2008), ao tratar das intengBes revolucionarias subsumidas ao projeto de Eisenstein; sdo
alguns dos autores que nos permitem, por angulos diversos, entender essa relacéo.
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Diabdlico (1948), ao espectador, esses artificios ndo sdo suficientes para fazé-lo romper com a ideia
de que h& por trés de tudo um enorme plano-sequéncia. Ou seja: as vezes, 0 que menos importa para
atestar a presenca de um fendmeno ou reconhecer um dado processo (como o adaptativo, por
exemplo) na elaboracdo de um texto filmico é a intencionalidade de seu autor. Ao contrario, suas
intengdes sdo, por vezes, tdo inacessiveis ao grande publico, que acabam convertidas em lendas de
bastidores ou, ao cabo de tudo, ndo desfrutam, sequer, de credibilidade ou durabilidade
significativas.

Nesse caso, vale 0 modo como o publico recebe o produto, como o entende, ou o efeito que

este provoca naqueles que o consomem, até porque uma adaptacdo ndo deve ser entendida apenas

como um processo de “criagdo”, mas também de “recep¢do”, segundo Hutcheon (2011, p. 39)°,

entre outros.
4. CONSIDERAGOES FINAIS

Com base na discussao sobre o projeto de Eisenstein, quatro fatores foram apontados como
sendo fundamentais a realizacdo de uma adaptacdo em moldes semelhantes: narratividade,
(re)interpretacdo/(re)criacdo do modelo original, estratificacdo e receptividade, o0s quais se
interdependem de maneira indiscutivel; afinal, distante de um formato narrativo, ndo haveria como
promover a conversao de qualquer objeto a linguagem filmica, independentemente de seu formato
ou proposta original. Além disso, uma narrativa “crua”, tida como mera cépia do modelo inspirador
e claramente incapaz de reinterpreta-lo e recrid-lo de modo construtivo, mostrar-se-ia bastante
limitada em seus objetivos mais importantes, entre os quais destacariamos ndo sé a necessidade de
apresentar estratos variados de composicao, capazes de atestar sua complexidade estrutural e valor
didatico, mas também de garantir - ou pelo menos facilitar - sua receptividade junto ao publico.

N&o foi a toa que vimos com bons olhos a sugestdo de um objeto ndo-convencional como alvo
de um possivel exercicio adaptativo, o que ajuda a explicar porque tantos especialistas ressaltam a
expressiva quantidade de fontes e midias passiveis de emprego numa adaptacdo, além do notéavel

crescimento dessa pratica.™

® Ao discutir as observacdes de Bryant sobre recepcdo, Hutcheon (2011, p. 226-227) traz outras opinides interessantes sobre o
assunto.

0 E o que faz Hutcheon, mesmo ressaltando que: “nem todas as adaptagdes envolvem necessariamente uma mudanga de midia ou de
modo de engajamento, embora isso ocorra em inumeros casos” (HUTCHEON, 2011, p. 226). Outra referéncia importante sobre o
papel das novas midias no processo cinematografico encontra-se no artigo de Robert Stam & Ella Shohat, “A espectatorialidade na
era dos “Pos™” (In: RAMOS, 2005, p. 393-424).
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Por outro lado, poderiamos questionar se ndo haveria um pouco de “logofilia” ou
“sacralizagdo da palavra” (Stam, 2000, p. 58), por tras das opinides mais conservadoras, ainda que,
aqui, consideremos nao o texto literario, mas, sim, o tedrico, que mesmo ndo sendo narrativo €
igualmente sacralizado tanto por sua reputacdo (de que O Capital, alids, € um o6timo exemplo);
quanto por sua condi¢do iminentemente cientifica, a que valores igualmente “elevados” e, mais que
isso, ideocéntricos, parecem agregar-se insistentemente.

Talvez isso coloque os cineastas na incomoda posicao de “profanadores”, mesmo quando
dispostos a mexer somente com teorias e ndo com obras literarias*’, uma vez que ambas possuem, a
despeito de suas naturezas completamente distintas, certa “aura” de intocabilidade que, segundo
seus mais ardorosos “defensores”, poderia ser maculada pelo olhar atrevido de uma camera.

Talvez, a esses mesmos devotos, exista um desnivel consideravel quando se pensa nos longos
anos de investimento para construcdo de uma teoria cientifica, entdo reduzidos as poucas dezenas
de minutos de um filme, que, por essa via, ndo lhe faria jus nem a importancia nem, tdo pouco, as
extraordinarias dimensdes axioldgicas.

Talvez, quem sabe, haja 0 comprometimento dos grandes ideais que movem a producéo

cientifica, os quais acabariam tristemente reduzidos ao interesse comercial da industria do

entretenimento’? ou ao descaso proporcionado pela experiéncia lddica e aparentemente

descompromissada dos espectadores de cinema.

Talvez, para resumir todos os desniveis anteriores, possamos dizer que se eles ndo exibem um
claro exemplo de “logofilia”, quem sabe ndo tragam, por outro lado, uma representacdo do que
Robert Stam (2000, p. 58) chama de “iconofobia”; ou seja: uma séria “desconfianga em relagdo ao
visual”?"?

Todavia, vale ressaltar, embora centrado na ideia de uma teoria (ndo de uma narrativa; e,
muito menos, literaria) como objeto de adaptacdo, as reflexbes aqui desenvolvidas nos permitem
cogitar outros tipos de objeto como sérios candidatos a ocupar esse posto - 0 que ndo nos pde,
aparentemente, em desacordo com Hutcheon, sobretudo quando ela afirma que

No6s, pds-modernos, claramente herdamos esse mesmo héabito [dos vitorianos, de

“adaptar quase tudo”], mas temos ainda outros materiais a nossa disposi¢do — n&o
apenas 0 cinema, a televisdo, o radio e as varias midias eletronicas, é claro, mas

1 Sobretudo em seus primeiros tempos, ndo foram poucos os ataques (mais ou menos violentos) recebidos pelo cinema, em virtude
de sua disposicdo em adaptar a literatura, afetando-a, segundo alguns, em sua “sacralidade”. Nesse sentido, podemos citar: Woolf
(1978) e Epstein (“O Cinema do Diabo (excertos)”. In: XAVIER (Org.), 1983, p. 294-295).

12 Aspecto amplamente discutido por Hutcheon (2011) no Capitulo 11l — Quem? Por qué?, sobretudo na parte “Os atrativos
econdmicos” — p. 117-156; e, antes disso, no Capitulo | — Comegando a teorizar a adaptagéo — p. 24-26.

13 Sobre a mesma questdo vide, ainda: Brito (2006); Benjamin (1992).
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também os parques tematicos, as representacfes historicas e os experimentos de
realidade virtual. Resultado? A adaptac&o fugiu ao controle. E por isso que seremos
incapazes de entender seu apelo e até mesmo sua natureza se considerarmos somente
filmes e romances. (2011, p. 11)

A afirmacdo: “a adaptacdo fugiu ao controle”, pode nos dar a falsa impressdo de que tudo, a
priori, pode ser adaptado, muito embora isso ndo corresponda, sob nenhuma circunstancia, a
realidade. Além disso, é preciso esclarecer que entre os objetivos dessa discussdo, ndo estava o de
pregar nem a falta de limites; nem, por outro lado, a existéncia de limites radicais, capazes de tolher
o amplo exercicio da adaptacdo, a partir de qualquer fonte, rumo ao cinema.

Por essa razdo, em nossa abordagem sobre uma teoria como objeto de uma adaptacao,
fizemos questdo de afirmar a necessidade de sua conversao, primeiro, ao formato narrativo, para so
a partir dai ser convertida em texto filmico, de modo a ultrapassar a ideia impeditiva de que manter
esse objeto em seu formato originalmente cientifico tornaria invidvel sua adaptacéo.

Por esse angulo, teriamos um processo desenvolvido em trés estagios - um a mais que 0
tradicional - ja que ndo passariamos direto do objeto tedrico para o texto filmico, mas, primeiro,
dariamos a esse objeto uma “cara” narrativa, favorecendo, assim, sua posterior conversdo aos
moldes cinematograficos, em todas as suas especificidades.

N&o bastasse contribuir para combater a visdo da critica académica e da resenha jornalistica,
que, no entender de Naremore (Apud HUTCHEON, 2011, p. 22), encaram as adaptacdes populares

»»14

contemporaneas como ‘“tardias, convencionais ou entdo culturalmente inferiores”™", tudo isso,

cremos, ajudaria a ampliar os limites da teoria (ou nossa viséo, inicialmente limitada, a esse
respeito), a fim de evitar sua estagnacdo e o grande desperdicio em que isso implicaria,

especialmente, em termos académicos.
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