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Resumo

Para que possamos examinar certos produtos culturais contemporaneos, é fundamental
adotarmos ndo apenas uma abordagem intermidiatica que permita analisar as relagdes entre as midias,
mas também uma abordagem transmidiatica, que possibilite incluir como objeto de estudo as
extensOes em outras midias que suplementam uma narrativa principal ou que se suplementam
mutuamente. Este artigo propde a construgdo de uma travessia entre adaptagéo e transmidia, dois

fendmenos que normalmente sao vistos como opostos, muitas vezes até rivais.

Palavras-chave: adaptagéo; transmidia; transmidialidade.

Abstract

In order to examine certain contemporary cultural products, it is fundamental that we adopt not
only an intermedial approach, which allows to analyze the relations between different media, but also a
transmedial approach, which makes it possible to include as object of study the extensions in other
media that supplement a main narrative or that mutually supplement each other. This essay proposes
the construction of a bridge between adaptation and transmedia, two phenomena that are normally

seen as opposites, sometimes even as rivals

Keywords: adaptation; transmedia; transmediality.
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Adaptacao

As adaptagdes sempre foram uma maneira de retomar, reapropriar ou
modificar um texto anterior. Essa retomada cria um eco intertextual, no qual o
publico se satisfaz ao reconhecer no novo texto elementos que lhe sdo familiares.
No entanto, em qualquer adaptacdo, além do prazer do publico naquilo que a
canadense Linda HUTCHEON chama de “repeticdo com variagdo” (2012: p. 4), ha
obviamente um grande apelo financeiro, ja que a adaptacao de um texto-fonte de
sucesso é, em principio, menos arriscada do que a produgdo de uma obra
original. Assim, além de manter os leitores da obra original, a adaptagdo busca
alcangar um novo publico consumidor.

Enquanto processo, a adaptacdo, como é popularmente conhecida, refere-se,
de um modo geral, ao fendbmeno chamado transposigcdo intersemidtica ou
transposicdo de midia, que designa a “transformacao de um determinado produto
de midia (um texto, um filme etc.) ou de seu substrato em outra midia”
(RAJEWSKY, 2005: p. 51)." Nessa categoria, o texto original é a fonte do novo
produto de midia, e o processo sempre envolvera, pelo menos, duas midias: o
texto-fonte (que serviu de inspiragéo) e o texto-alvo (a nova versdo daquela obra).?
Geralmente tanto o processo quanto o produto final sdo popularmente chamados
de adaptacdo. Em qualquer adaptacdo, além dos elementos circunstanciais —
valores e normas culturais da época de producdo da nova obra — é necessario
também atentar para o tipo de midia envolvida no processo, uma vez que cada
midia possui especificidades mididticas distintas.

Apesar de tedricos e criticos dos estudos da adaptacdo terem se debrugado
sobre varios casos de adaptagdes, tais esforcos, com raras excegoes,

permaneceram por muitos anos limitados ao estudo de transposicdes midiaticas

" Todas as tradugdes deste artigo sdo minhas, exceto quando indicado.
2 Neste artigo, usam-se os termos “texto-fonte”, “texto-alvo”, “hipotexto” e “hipertexto” apenas para
facilitar a identificagcdo, por parte do leitor, de textos originais e suas adaptacdes, pois acredita-se que

tais termos reforgam a ideia de um binarismo reducionista.
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de romances para o cinema. Consequentemente, predominava uma metodologia
de andlise comparativa que privilegiava o texto literario como fonte sobre as
outras artes e midias. E, quase que invariavelmente, essa andlise se resumia a um
modelo bindrio de comparagdo entre romances e filmes. Assim, o processo da
transposicdo mididtica de um texto-fonte qualquer para o cinema costumava
envolver apenas duas midias, num empreendimento midiatico de “texto-para-
texto”. Ou seja, um texto-fonte encontrava apenas uma nova corporificagdo
midiatica. Por muito tempo, esse tipo de produgdo encontrou grande
receptividade por parte do publico, que se satisfazia em usufruir da experiéncia
binaria de ler o livro e ver o filme. Em outras palavras, apesar da grande variedade
de midias que podem fazer parte do processo de adaptagdo, havia uma clara
tendéncia a se privilegiar aqueles casos em que o texto-fonte era a literatura e,
com algumas excec¢odes, aquelas em que o texto-alvo era o cinema. Acreditava-se,
talvez, que a finalidade e predisposicdo da adaptacdo fosse a de transpor um
texto de uma midia menos popular para uma mais popular.

Em uma adaptacdo, ao mesmo tempo em que é preciso manter alguns
elementos-chave da obra original para que se reconheca a adaptagcdo como tal, a
transposicao ipsis litteris do texto-fonte raramente garante uma boa adaptagao.
Além disso, como nos alertam GAUDREAULT e MARION (2004: p. 58), a fidelidade
em relacdo a obra original é impossivel de ser alcangada porque “ao mover-nos
de uma midia para outra, o ‘assunto’ da histéria necessariamente passaria por
uma série de limitagoes informantes e deformantes ligadas ao que se pode
chamar de uma configuragdo intrinseca da nova midia”. A discussdo sobre a
fidelidade em adaptacdes ainda é um tema recorrente na area, embora textos
mais recentes reconhegcam que é preciso supera-la. O modelo binario, que ainda é
predominante nas andlises de adaptacao, favorece a comparacao entre o texto-
fonte e o texto-alvo por meio do parametro da fidelidade.

Para Linda Hutcheon, uma vez que novas midias estdo a nossa disposicao, a
adaptacdo constitui uma pratica cada vez mais frequente e atrativa e, nos dias de
hoje, varias midias podem (e talvez devam) estar envolvidas neste processo.

Assim, em A Theory of Adaptation (HUTCHEON, 2012), a autora vai além da
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tradicional foérmula literatura-cinema e inclui os jogos digitais, os romances
graficos, as 6peras e os parques tematicos, entre outras midias. Para Hutcheon,
todos os tipos de adaptagdo merecem ser analisados com o0 mesmo rigor
académico, sendo que tal andlise deve também contemplar o contexto de
producéo e recepgdo das obras. Tal proposta é relevante no debate dos estudos
da adaptacdo porque langa um novo olhar sobre a area: ao adotar uma posicao
inclusiva em relagdo aos mais variados objetos culturais, acaba por questionar o
lugar das adaptagcbes na atual estrutura académica, que normalmente alterna
entre os Estudos Literarios e os Estudos Cinematograficos (Film Studies).

Em um momento em que a literatura tem buscado se liberar das polarizagdes —
centro e periferia, erudito e popular, original e copia —, também os estudos da
adaptacdo buscam liberar-se das abordagens bindrias de texto-fonte e texto-alvo.
Recentemente observa-se na industria cultural e do entretenimento adaptagdes
que frequentemente extrapolam essa légica dualista para se envolverem em uma
rede onde varias midias convergem e se entrelagam, algo que pode ser
relacionado ao conceito de obra de arte total (Gesamtkunstwerk) de Richard
Wagner. Com isso, as adaptacoes ficam sujeitas a uma nova légica de produgao e
distribuicdo, que resulta em alteragées nos padrdes de circulacdo, marketing e
consumo dos produtos culturais. Assim, vemos que os antigos parametros da
tradugao nao conseguem mais explicar as novas dinamicas adaptativas em jogo
no cendrio contemporaneo, onde uma cultura cada vez mais convergente e
conectada se estabelece. Nesse sentido, percebe-se que as relagdes ilustradas
por titulos de obras consagradas na area como Novel to Film (1996), From Page to
Screen (2000), From Text to Screen, Screen to Text (1999) ou ainda “What Novels
Can Do That Films Can’t and Vice-versa” (1980) deixam de refletir a complexidade
e multiplicidade da producdo cultural de nossa época, caracterizada pelo

cruzamento e fusdo entre areas de conhecimento, saberes e midias.

Transmidia

Atento a essa nova condigcdo da adaptagdo no contexto multimidiatico, Henry



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

Jenkins aponta que, desde a década de 1980, mudancas tecnoldgicas e
econdmicas fizeram surgir na industria do entretenimento um novo tipo de
produto, denominado franquia. Nesse tipo de producgdo, o conteldo ndo se
concentra somente em uma midia, mas projeta-se por meio de extensdes e
espalha-se através de outras midias e de produtos licenciados, em um “empenho
coordenado em imprimir uma marca e um mercado a conteldos ficcionais”
(JENKINS, 2009a: p. 47). As franquias se inserem em um novo panorama cultural
contemporaneo, chamado por Henry Jenkins de “cultura da convergéncia”, que
abrange os “fluxos de conteldo através de multiplas plataformas de midias (e a)
cooperagcao de multiplos mercados midiaticos” (ibid.: p. 29). Esse modelo de
convergéncia de midias tem modificado também os processos de recepcgdo e
distribuicdo no mercado, transformando o publico em uma “audiéncia migratéria”
que se move através das diferentes midias para juntar os pedacgos de informacao
e buscar diferentes experiéncias de entretenimento.

Um elemento muitas vezes presente nas franquias € a narrativa transmidia.® O
termo “narrativa transmidia” (transmedia storytelling) foi utilizado pela primeira vez
por Marsha Kinder e Mary Celeste Kearney como uma pratica promocional
envolvendo merchandising, adaptagoes, sequéncias e franquias (EVANS, 2011: p.
20-21). No Brasil, o termo tem sido usado sob trés designagdes principais:
storytelling, narrativa transmidia, ou simplesmente transmidia. Para Jenkins, a
narrativa transmidia designa a utilizagdo de vérias plataformas mididticas que
convergem para contar uma histéria, sendo que cada novo texto contribui de
forma distinta para tal. Uma vez que um Unico texto ndo conseguiria abranger
todo o contelido da narrativa, um texto central oferece varios pontos de acesso ao
enredo, pontos esses que sdo explorados em outras midias tais como jogos
digitais, histérias em quadrinhos, sites, videos online, blogs, redes sociais etc.

Assim, através da narrativa transmidia, pode-se, por exemplo, desenvolver

8 Manterei a tradugdo de Susana Alexandria para o termo “transmedia storytelling” de “narrativa
transmidia” (e seu plural, “narrativas transmidia”), exatamente como no livro Cultura da convergéncia.

No entanto, optei pela palavra “transmidiatico(a)” como adjetivo de outras expressodes.
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histérias de personagens secunddrios, apresentar outras perspectivas da
narrativa, completar “lacunas” da histdria, ou ainda fazer uma ponte entre um filme
e sua sequéncia. No caso de narrativa transmidia ideal, ndo ha redundancia de
informagdes, mas cada midia oferece novos niveis de revelagcdo, que se juntam
para compor a narrativa completa da franquia.

Apesar de reconhecidamente relevante para a area, o conceito de Jenkins nao
€ o Unico. O termo “transmidia” possui diversas interpretacdes e abordagens, que
variam de acordo com o campo de pesquisa a que o uso esta vinculado e com o
contexto em que é utilizado. A ideia de um projeto transmidiatico pode possuir,
assim, um sentido diferente para narratologistas, socidlogos ou estudiosos da
area de comunicacado. Além disso, ao longo do tempo, aquilo que Jenkins chamou
inicialmente de “narrativa transmidia” foi ampliado pelo préprio autor e por outros
que o sucederam e passou a designar praticas que vao além da transposicdo de
pontos-chave do enredo, englobando outros elementos que se espalham
coordenadamente para outras midias.

A definicdo mais comumente utilizada para caracterizar o fenémeno
transmidiatico é a que Jenkins propds em 2003 em sua coluna para a Technology
Review, cujos parametros foram posteriormente retomados em seu livro Cultura
da convergéncia. Ja naquele primeiro momento, ele lancava as bases para o que
observa ser o “futuro do entretenimento”, uma “intensificagdo do processo
criativo”, por meio do qual personagens se tornam “mais fortes e mais
persuasivos”. A transmidia designaria, entdo, um novo tipo de narrativa, em que a
histéria “se desenrola por meio de multiplas plataformas de midia, com cada novo
texto contribuindo de maneira distinta e valiosa para o todo” (JENKINS, 2009a: p.
138). De acordo com Jenkins, esse fluxo de conteldo através de multiplos canais
de midia é quase inevitavel nesta era de convergéncia de midias.

A transmidia se apoia em uma triade: a convergéncia dos meios de
comunicacao, a cultura participativa e a inteligéncia coletiva. A convergéncia dos
meios de comunicagdo se da por meio dos “fluxos de contelido através de
multiplas plataformas de midias”, da “cooperacdo entre multiplos mercados

midiaticos” e do “comportamento migratério dos publicos dos meios de



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

comunicacao”; a convergéncia ndo se da pela unido de aparelhos, mas “ocorre
dentro dos cérebros dos consumidores individuais e em suas interagcdes sociais
com outros” (JENKINS, 2009a: p. 29-30). A cultura participativa contrasta com a
nogéo de passividade do publico, que abandona o papel de simples consumidor
de produtos de midias e passa a participar, interagir e até mesmo produzir seu
préprio conteldo midiatico. A expressao “inteligéncia coletiva”, cunhada pelo
tedrico francés Pierre Lévy, refere-se a estratégia de consumo encontrada para
fazer frente ao grande fluxo de informagdes dos nossos dias: “por haver mais
informacgdes sobre determinado assunto do que alguém possa guardar na cabeca,
ha um incentivo extra para que conversemos entre nds sobre a midia que
consumimos.” (p. 30) Primeiramente, as informacgdes sdo coletadas conforme os
recursos e habilidades individuais; posteriormente, de modo semelhante ao que
fazemos com as pecgas de um quebra-cabegas, esses pedagos de informacao sao
unidos.

Em seu blog Confessions of an Aca-Fan, JENKINS (2011) explica que
transmidia significa simplesmente “no cruzamento de midias”, e que narrativa
transmidia descreve “uma légica para pensar sobre o fluxo de conteddo que
atravessa midias”. Na pratica, portanto, a narrativa transmidia é uma estratégia
normalmente utilizada para (a) fazer uma ponte entre um texto principal -
geralmente o filme — e suas sequéncias; (b) prenunciar evolugdes no enredo de
uma obra; (c) expandir a narrativa ou completar suas lacunas; (d) desenvolver
histérias de personagens secundarios, outros detalhes e perspectivas da
narrativa; (e) oferecer um apoio para o ingresso de um novo publico a franquia; (f)
construir universos que nao podem ser esgotados em uma sé midia.
Economicamente, trata-se de um projeto vantajoso para os produtores, pois
acaba por conquistar consumidores de diferentes nichos e aumentar o
engajamento do publico.

Embora em um projeto transmidiatico ideal cada midia exerca o mesmo nivel
de relevancia para a franquia, na pratica, quase sempre ha uma plataforma
principal — a “nave-mae” ou Ur-text —, aquela midia que alcanga um publico maior

ou através da qual os leitores primeiro conhecem o mundo ficcional. As midias
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suplementares, que atuam como “satélites” do texto principal, muitas vezes néo
sdo consideradas objetos dignos de estudo, o que acaba por levar criticos e
estudiosos a ignorar o projeto transmidiatico e a tratar a midia principal
isoladamente.

Infelizmente, sdo raros os estudos na area de Intermidialidade — especialmente
no Brasil — que tratam da transmidia ou da narrativa transmidia. Pode-se especular
que essa situacao seja explicada: pelas diversas nomenclaturas utilizadas para
designar o fendbmeno, o que gera divergéncias entre os estudiosos das diferentes
areas; pelo menor nimero de projetos transmidiaticos originalmente brasileiros em
comparagdo com os estrangeiros; pela dificuldade de rastrear as informacodes
dispersas em diferentes midias depois de certo tempo apdés a
publicagdo/distribuicdo; e pelo preconceito que as midias mais populares,
fundamentais em fendmenos transmidiaticos, ainda enfrentam no meio

académico.

Por uma ponte entre a adaptacao e a transmidialidade

Em tempos de acentuada convergéncia mididtica e cultural, a fim de se
manterem atuais e relevantes e de serem capazes de compreender e analisar as
caracteristicas especificas e potenciais das mais variadas midias de maneira mais
detalhada, é necessario que os estudos de adaptacdo se voltem para a
intermidialidade e a transmidialidade, como sugere corretamente Jens Eder: “Se
pesquisadores em estudos de adaptacdo quiserem expandir seu escopo para
além da comparagcdo avaliativa de um original (geralmente literario) e sua
adaptacdo em alguma outra midia (geralmente o cinema), terdo que levar em
conta as pesquisas em estudos de transmidia”. (EDER, 2015: p. 6)

Geralmente, no entanto, a adaptagdo e a transmidia sdo percebidas como
fendbmenos opostos, sendo rivais. Seguindo o pensamento de Christy Dena,
raramente estudos da adaptagdo — ou mesmo de intermidialidade - se voltam para
franquias transmidiaticas e, quando isso acontece, trata-se somente de uma

tentativa de delimitar teoricamente as fronteiras entre um e outro fenbmeno. De
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fato, até o momento sdo raros textos que examinem casos em que a adaptacdo
faca parte ou dé origem a um projeto transmidiatico. O que se costuma perceber é
que um dos fendmenos acaba negligenciado, como no caso em que uma obra ou
franquia é estudada como adaptacdo de um texto anterior, mesmo que tenha um
carater transmidiatico, ou em que um projeto transmidiatico seja analisado apenas
por seu carater transmidiatico, independentemente de ser uma adaptagcao ou uma
obra original.

Entre os tedricos que se preocupam em estabelecer as diferencas entre os
dois fendmenos esta Henry Jenkins. Em 2009, o autor tratou desse assunto em

seu blog:

Ja que estamos fazendo distingbes, precisamos distinguir entre adaptacéo,
que reproduz a narrativa original com modificagbes minimas para uma nova
midia e é essencialmente redundante em relagdo a obra original, e extensao,
que expande nossa compreensao do original inserindo novos elementos na
ficcdo. Obviamente, isso € uma questao de gradacdo — ja que qualquer boa
adaptacado contribui com novas ideias para nossa compreensido da obra e
produz adicdes ou omissbes que remodelam a histéria de maneiras
significativas. (JENKINS, 2009b, s.p.)

Ou seja, para Jenkins, a adaptacado simplesmente reconta em outra midia uma
histéria que ja existe, enquanto a transmedia storytelling (tratada nesse trecho por
“extensdo”) expande e explica o mundo ficcional, acrescentando algo a histéria
que esta sendo contada ao mover o conteldo de uma midia para outra. Assim
como Jenkins, Geoffrey Long também defende que a principal diferenca entre a
transmedia storytelling e a adaptacdo se sustenta sobre o principio da expansao.
Segundo Long, “recontar uma histéria em tipos de midias diferentes é adaptacéo,
enquanto usar varios tipos de midia para criar uma Unica histéria é transmidiacdo”
(LONG, 2007: p. 22).

Apds questionamentos em relagdo aos limites dessa distingdo que afirmavam
que, por meio da adaptacdo, também é possivel adquirir novas experiéncias de
um determinado texto, Jenkins reelabora sua opinido sobre a funcdo das

adaptagoes:
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Adaptacdes podem ser bastante literais ou profundamente transformativas.
Qualquer adaptacao representa uma interpretacdo da obra em questao e néao
simplesmente uma reproducgdo; assim, todas as adaptagdes contribuem, em
maior ou menor grau, a gama de significados ligados a uma historia. (...) Seria
melhor pensar na adaptagao e na extensdo como partes de um continuo em
que ambos os polos sdo apenas possibilidades tedricas e a maior parte da

acdo ocorre em algum lugar entre eles. (2011, s.p.)

Uma das pessoas que questionaram a abordagem de Jenkins sobre o assunto
foi Christy DENA (2009: p. 162), que, diante da afirmagcdo do primeiro de que
adaptagdes seriam necessariamente repetitivas e redundantes e que néo
agregariam valor a experiéncia ou ao processo de construgdo de sentido da obra,
respondeu que as repeticoes sdo necessdrias, pois, “quando o0s mesmos
elementos essenciais sdo expressos de outras maneiras, o publico provavelmente
ndo se sentird enganado ou perdido”. Além disso, afirmou que a adaptagédo nao
acrescenta informagdo no sentido de expansdo de uma histéria, como acontece
com a transmedia storytelling, mas certamente contribui para a rede intertextual
daquela histéria especifica (ibid.: p. 148). Na esteira de Dena, percebo a mesma
diferenga entre um projeto transmidiatico e um grupo de adaptagdes ao longo do
tempo. Nao se pode falar, por exemplo, nas incontaveis adaptacdes de motivos
biblicos como transmidia ou franquia transmidiatica assim como nao se pode
conceber as inUmeras adaptagdes das histérias de Shakespeare ou de Sherlock
Holmes ao longo do tempo como partes de um Unico projeto transmidiatico.

Ainda de acordo com Jenkins, o que diferenciaria a transmidia da adaptacao
seria a propagacdo, na primeira, de um enredo ou a distribuicdo de um Unico
conteldo através de varias plataformas mididticas. Mas Dena argumenta que esse
traco estrutural resultou no fato de que vérios pesquisadores e estudantes
comecaram a identificar todas as franquias, campanhas de marketing e qualquer
fenébmeno que envolvesse a transposicdo de midias através dos tempos como
transmedia storytelling.

De acordo com Dena, o que foi diferente com Matrix — tipico caso de franquia
transmididtica — em relagéo as franquias tradicionais tem a ver com o status das

véarias midias envolvidas no projeto. E, claro, isso também estéa ligado a origem e
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intencdo do esforco produtivo, ou seja, se um determinado produto foi criado de
maneira calculada para fazer parte de um processo de construgdo de sentido,
para integrar o canone e contribuir para o desenvolvimento de uma narrativa
coesa. Esses esforgos sdo diferentes, por exemplo, do contelido que é criado por
fas sem a permissdao ou mesmo o conhecimento dos criadores. Apesar de se
relacionarem intertextual ou intermidiaticamente com a franquia transmidiatica,
chegando algumas vezes até mesmo a influenciar os rumos de uma determinada
histéria, as producdes de fis ndo integram o canone das franquias e, portanto,
ndo podem ser consideradas parte da franquia transmidiatica, a partir de uma
perspectiva de produgdo. Em alguns casos, porém, é perfeitamente possivel
considerar a obra criada pelo fa uma adaptacao.

Por outro lado, mesmo que uma empresa da industria do entretenimento ou
individuo possua a propriedade intelectual de determinada franquia, nem tudo o
que for produzido com uma determinada marca fara parte de seu projeto
transmidiatico. Nesse sentido, compartilho com Dena a opinido de que “garantir
que a narrativa é coesa e criada para fazer parte do canone desde o principio é
um indicador mais confiavel” (2009: p. 123) de uma franquia transmidiatica do que
o simples critério da expansdo e, portanto, reboots, fanvids, fan fictions e outras
producdes de fas, bem como produtos de merchandising (bonecos de acéo,
canecas, posteres, roupas), ndo integram a franquia transmidiatica.

Percepcdo semelhante tem Elizabeth Evans, que declara que a combinagao de
narrativa, autoria e temporalidade distingue a transmidia como uma forma
particular de producdo cultural. A autora afirma ainda que as praticas

transmidiaticas se distinguem de outros produtos culturais por possuirem

uma sensacdo mais forte de integragdo e coeréncia entre os elementos
individuais. Essa sensacgdo de integracdo é evidente por meio de trés
caracteristicas da transmidia (...) narrativa, autoria e temporalidade. Essas
trés caracteristicas podem aparecer em graus variados em diferentes textos
transmidiaticos, mas sua presenga combinada oferece os meios fundamentais
através dos quais textos se tornam transmidiaticos, em vez de funcionarem

como marketing, spin-offs ou adaptagdes. (EVANS, 2011: p. 28)
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Nesse sentido, portanto, percebe-se que, em termos de funcao, a transmidia
destaca-se pela coesdo entre a narrativa principal e aquelas que a expandem;
pela preservacdo de uma autoria ou de uma simulagcdo de autoria Unica; e pela
relevancia de uma temporalidade coerente entre os produtos da franquia, tanto
em termo diegéticos quanto no sentido de recepcdo, ou seja, de consumo
programado dos produtos da franquia.

Porém, em relacao a forma, como compreender a transmidia dentro do campo
de estudos da Intermidialidade e, mais ainda, como conciliar as nog¢des de
adaptacgdo e de transmidia em uma franquia transmidiatica? Uma tentativa nesse
sentido é a concepgdo de transmidialidade (ndo confundir com transmidia ou
transmidiacao) de Lars Ellestrom.

De acordo com ELLESTROM (2014), todos os produtos de midias podem ser
analisados no ambito da intermidialidade a partir de uma perspectiva sincrénica
(em termos de combinacgédo e integracdo), e também a partir de uma perspectiva
diacrénica (em termos de transferéncia e transformagéo). Um tipo de fenébmeno
diacrénico é a transmidiacdo, que se refere a midiagdo de um conteldo que ja
fora anteriormente mediado - por exemplo, no caso de um poema: quando
transferido da mente do escritor para o papel, € midiado; quando lido por alguém
em voz alta, transmidiado.

A transmidiacdo se da, assim, pela passagem de caracteristicas midiaticas
compostas entre diferentes tipos de midia e sempre envolve algum grau de
transformacao relacionada as préprias modalidades das midias. Em todo
processo de transmidiacdo, portanto, algo se perde, algo se mantém e algo
sempre se acrescenta. Um exemplo cldssico de transmidiagdo, segundo

Ellestrom, é o processo que envolve a transposi¢cdo de romances para o cinema:

Porque o livro e a tela do filme ou da televisdo sdo midias técnicas
completamente diferentes, a transmidiagdo de caracteristicas compostas
certamente envolve varias mudangas modais: o modo auditivo é
acrescentado, a sequencialidade convencional de decodificar os signos
simbdlicos do romance (leitura) é transformada para a temporalidade material
do filme (as configuragbes sensoriais que estdo constantemente se

transformando), o nivel de iconicidade da superficie visual aumenta
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dramaticamente e assim por diante. Essa adigdo impde grandes
transformagdes. No entanto, aspectos vitais da forma narrativa podem
sobreviver a transmidiagdo da sequencialidade convencional para a
temporalidade material, muitas caracteristicas dos personagens do romance
podem também ser expressas no filme porque a linguagem verbal e as
representagdes visuais se sobrepdem significativamente com relagdo ao que
elas sdo capazes de representar, e as microestruturas verbais séo facilmente
transmidiadas do visual para o auditivo. (ELLESTROM, 2014: p. 51)

Assim, segundo Lars Ellestrom, a adaptagdo é um tipo de transmidiacao,
sujeito a transformacéo e a transferéncia de caracteristicas midiaticas. Mas que
tipos de caracteristicas midiaticas sdo transferidos? Entre as varias caracteristicas
que frequentemente sdo transferidas através de midias, Ellestrom aponta os

enredos, as histdrias e o mundo ficcional:

Enredos e historias (...) sdo dois tipos de estruturas narrativas sequenciais
que sao transferidas entre midias. Ademais, o mundo ficcional, que deve
contar como forma e inclui um espago virtual elaborado, deve ser, pelo menos
parcialmente, transferido entre midias distintas. Além disso, partes das
narrativas, como relagcdes entre personagens especificos ou outras
figuracdes, podem ser transferidas; claramente, relagbes entre entidades

desse tipo sdo caracteristicas formais narrativas. (ibid.: p. 44-45)

Curiosamente, enredos, histérias e mundos ficcionais sdo exatamente os trés
aspectos abordados com maior frequéncia em estudos sobre franquias
transmidiaticas, como por exemplo os estudos de KLASTRUP e TOSCA (2004),
MASSAROLO (2011) e WOLF (2012), entre outros, comprovam. Esses seriam
elementos-chave na preservacdo da coesdo da narrativa, que é espalhada pelas
varias midias que compdem a franquia.

Apesar de Ellestrom nao falar explicitamente da transmidia — com excecgéo de
breves trechos sobre Marie-Laure Ryan e a narratologia, mas nao especificamente
da franquia transmidiatica —, podemos utilizar sua concepcédo de transmidiagao
para tratar ndo s6 da adaptagdo como também da pratica transmidiatica, uma vez
que ambos os fendmenos tratam da transferéncia de caracteristicas midiaticas
entre midias distintas. Assim, pode-se dizer que seu esquema oferece um

“modelo conceitual que facilita a andlise da transferéncia de caracteristicas
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midiaticas” e, mais importante, “unifica vérias areas de estudo que foram
indevidamente separadas dentro de um campo mais abrangente de pesquisa de
transformacdo de midias”. (ELLESTROM, 2014: p. 1) Assim, entendo que o
modelo do autor faz uma “ponte” entre os dois fendmenos em questao, ja que
consegue conciliar ambos em termos de uma mesma forma.

Mas, se em ambos os fendmenos had a transferéncia de caracteristicas
midiaticas entre midias distintas e, principalmente, de caracteristicas da narrativa
como enredos, histérias e mundo ficcionais, o que diferenciaria entdo a adaptacao
da transmidia?

Ao retomar a percepcao de EVANS (2011: p. 28) de uma maior integracdo entre
narrativa, autoria e temporalidade como fator que confere singularidade a
transmidia, parece-me fundamental neste momento destacar um dos trés
elementos. Trata-se da questao da temporalidade, desdobrada na sincronicidade
e na diacronicidade. Pois enquanto as relagdes intermidiaticas na adaptacao
pertencem a uma perspectiva diacronica em que ha uma lacuna temporal de
criacdo ou de recepcdo entre um e outro produto de midia — o texto-fonte e o
texto-alvo -, na transmidia os dois aspectos precisam necessariamente ser
considerados de maneira conjunta. Ou seja, além da diacronicidade das midias
envolvidas no projeto — uma vez que os varios produtos de midias da franquia nao
sdo distribuidos nem recebidos simultaneamente —, deve-se considerar igualmente
a sincronicidade das relagdes na transmidia, uma vez que a nossa compreensao
total do fenébmeno se da apenas na coexisténcia de varios produtos de midias que

formam uma histéria coesa.

Conclusao

Se, por um lado, os estudos de adaptagdo tém comumente ignorado o fato de
que a adaptacdo de uma midia a outra difere das adaptacGes inseridas em um
contexto transmidiatico, por outro, os estudos de transmidiagado, por ser uma area
mais recente, ainda travam uma batalha para defender parametros de analise

préprios para obras multiplataformas; talvez por isso ndo tenham atentado para o
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importante fato de que certas franquias transmidiaticas sdo também adaptacgoes.

De fato, este estudo observou que a transmidia possui fungdes especificas que
ndo podem ser realizadas pelas adaptacbes e que se referem a maneira singular
como aquela integra elementos como narrativa, autoria e temporalidade no
processo de transferéncia de caracteristicas midiaticas como enredo, histérias e
mundo ficcional. Em outras palavras, constatou-se que ha peculiaridades no
fenémeno transmidiatico que ndo sdo contempladas nos estudos tradicionais de
adaptacgao (e vice-versa) e que se relacionam com as novas formas de se contar,
recontar e consumir (ouvir/ver/assistir/jogar etc.) histérias, tipicas da
contemporaneidade.

Assim, defende-se que, para que possamos examinar certos produtos culturais
em toda sua complexidade, é fundamental hoje em dia adotarmos nao apenas
uma abordagem intermidiatica que permita examinar as relagGes entre as midias
como a adaptagdo, mas também uma abordagem transmididtica, que possibilite
incluir como objeto de estudo as extensdes em outras midias que suplementam
uma narrativa principal ou que se suplementam mutuamente e que auxiliam na

reverberagcdo do conteldo em outros ambientes midiaticos.
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