DOI: 10.5433/2237-4876.2020v2302p56

Os Dias Secretos de Orson “Welles no Drasil

variacdo textual e mudanca de enderecamento

Edina Regina Pugas PANICHI*
Livia Sprizao de OLIVEIRA**

* Pés-Doutora em Teoria e Critica Literaria pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Professora
Sénior na Universidade Estadual de Londtina (UEL). Contato: edinapanichi@setrcomtel.com.br.

** Mestre (2017) e Doutoranda em Estudos da Linguagem pela Universidade Estadual de Londrina (UEL).
Contato: liviaoliveiratv@gmail.com.

Resumo:

A construgao textual é um movimento dinamico de prospecgdes e retrospecgoes, em que O
escritor materializa suas ideias num continuo de escolhas e inteng¢des variaveis a partir da
releitura da prépria escrita. Notas pré-redacionais e rascunhos sio documentos memoriais
do fazer artistico em busca da singularidade da obra por meio de um estilo de génese, um
ritmo individual que da forma a escritura. Neste trabalho nos valemos de conceitos da
Estilistica somados aos fundamentos da Critica Genética para analisar a cena de abertura
da peca Eferno, de Doc Comparato, a partir de um conjunto de documentos de processo.
Observamos a variagao textual, desde as primeiras notas até a publicacdo, além da
metamorfose para o roteiro cinematografico intitulado Os dzas secretos de Orson Welles no Brasil.
Selecionamos sete manuscritos (de um total de duzentos), e organizamos o prototexto da
Cena do ovo selvagem. Identificamos registros da elaboragao do estilo da obra, que podem ser
visualizados nos atos de rejeitar e selecionar recursos de linguagem, além de praticas no
desenvolvimento da escrita que se repetem em outros trabalhos do autor e podem indicar a
marca individual de Comparato.
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INTRODUCAO

No fazer artistico, a cria¢do reflete a necessidade da expressao do imaginario, transcendendo a busca
pela imortalidade por meio da obra. O escritor costura uma rede de informagdes com a lingua, trazendo para
o concreto memorias e imagens mentais. Na peneira da escritura, movimentos entendidos como equivocos,
devaneios ou intuicdes que falharam sio eliminados da composi¢ao final. Mas fazem parte do processo de
criagao, dos pequenos passos ou etapas que resultam na “descoberta”. O texto final é publicado “sem macula”,
o que nao significa que tenha nascido assim. A Critica Genética pretende recuperar justamente o caminho de
tentativas, corregoes e ajustes no curso da escrita.

As crises do autor ao longo desse trajeto, as pausas ¢ os remanejamentos, podem ser as chaves para
explicar como a “inspiracio” pode ser composta de uma série de repostas a “perguntas-problemas”. F também
ao longo do processo de escolhas, do continuo de intencionalidades e intuigdes que se da a singularizagao da
identidade da obra. Ha um movimento de prospecgao e retrospeccao em que o escritor registra suas ideias, 1é
suas notas e rascunhos, volta a escrever, 1é a si mesmo e se reescreve, construindo formas intimamente
relacionadas com o que lhe agrada ou com o que desaprova.

Salles (20006, p. 23) afirma que para o geneticista “os atos de rejeitar, adequar ou reaproveitar sao
permeados por critérios, que nos interessam conhecer, e refletem modos de desenvolvimento de pensamento,
que nos instigam a compreender, descrever e nomear”. A investigadora confere a criagao um aspecto de rede,
onde ha conectividade entre diversos elementos: “a criacdo alimenta-se e troca informacdes com seu entorno
em sentido bastante amplo” (p. 32).

Utilizando fundamentos da Critica Genética e Estilistica, analisamos neste artigo o processo de
composicao da Cena do ovo selvagem, que abre a pega Eterno/ Xanadu, no limite da criatividade/ No inalcangdvel das
cozsas, o primeiro texto da T7ilogia da Imaginagao, do dramaturgo carioca Doc Comparato. Partimos de um acervo
de documentos coletados, uma espécie de inventario do processo de criaciao, e montamos o dossié genético
composto por folios organizados e classificados. Dessa matéria-prima foi elaborado o prototexto, um
ordenamento critico do material de analise.

Nosso dossi¢ genético é composto por duzentos félios, além de elementos complementares tais
como registros da biblioteca pessoal do autor, entrevistas publicadas em jornais, revistas e outros meios de
comunicagio, entrevistas exclusivas para esta pesquisa, ¢ o conjunto de obras de Comparato. Para o presente
trabalho fizemos um recorte composto por sete folios manuscritos, sendo que dois contém notas da fase
pré-redacional e cinco sdao rascunhos da fase redacional.

Mantivemos como referéncia da analise a versao final do texto teatral, publicada pelo autor,

entendendo que os manuscritos nio podem ser lidos como textos independentes. Nao almejamos recriar a
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obra, mas estabelecer relagoes entre o que ha de concreto no percurso de criagao e a singulariza¢ao da linguagem,
a construcao da identidade da obra. Observando as operagoes graficas (rasuras, anotagdes nas margens,
sobrescritas, flechas, riscos e indicagdes) e modificagdes enunciativas (acréscimos, supressdes e substitui¢oes),
buscamos identificar marcas do fazer artistico do autor, sua tendéncia de ritmo e preferéncias.

Também observamos a metamorfose de formatos textuais a partir da mudanca de enderecamento.
Doc Comparato transforma o texto teatral em roteiro cinematografico, fazendo com que o fim de um processo
seja génese de outro, em movimento continuo. A variagio entre formatos também ¢ feita de acréscimos,
supressoes e mudangas enunciativas visando outro objetivo comunicacional, outro destinatario. Acompanhamos
as metamorfoses da Cena do ovo selvagem, da fase pré-redacional até a versdo final do texto para teatro, e a nova

transformacao para roteiro cinematografico.
GENESE E MOVIMENTO CRIADOR

Encontrar a palavra que melhor expressa um universo subjetivo, fechar as conexoes entre as ideias,
dar forma ao texto ou encontrar o tempo dramatico para uma cena podem ser momentos extremamente
prazerosos, apés um periodo de tensdo criativa. Para o escritor ¢ o momento divino de contemplar a obra e
avaliar se esta tudo perfeito. Entretanto, os momentos de gozo nao estao restritos a finalizagao do trabalho,

mas a cada ato de reler, refazer, encontrar a medida exata. Para Willemart (2009), a rasura é a porta da criagao:

Se cada rasura marca uma parada na escritura, ¢ porque algo chamou a atengao do serjpor. Pode ser a lembranca
de uma informacio, um sonho, a palavra de um préximo, uma ideia a respeito da trama ou das personagens,
algo desconhecido ou uma associacio (p. 103).

A conexio entre diferentes memoérias do autor alimenta a criacdo. Conhecimentos técnicos ou
enciclopédicos, pesquisas direcionadas, relacionamentos interpessoais, observa¢ao da natureza, das coisas,
conversas de rua, eventos que ficam retidos na memoria sensivel sao informagoes que compoem um repertdrio
a ser acessado de forma dinamica e que podem se ligar de maneiras imprevisiveis.

Na composicao dos textos da Trilogia da Imaginacio, percebemos que Comparato nutriu-se de varias
camadas de informagdes que incluem: 1) Pesquisa historica e bibliografica; 2) Pesquisa audiovisual; 3) Resgate
de memorias e guardados pessoais; 4) Imaginagao e criagao metaforica de fatos. Os rascunhos revelam remissoes
a algumas fontes e um movimento de transformagao dessas referéncias em outras formas redacionais. Notas
aleatorias funcionam como uma porta de acesso a esséncia da escritura.

Ferrer (1994) ressalta, entretanto, que os documentos de processo de um escritor nao tém uma intengao
comunicacional, uma vez que o destinatario é o proprio autor. “Na medida em que sao documentos preparatorios
para um ou mais trabalhos futuros, eles nao tém logica prépria” (p. 46). Assim, nio devemos considerar o
dossié genético, nem o prototexto (ou avant-fexte), um texto em si, mas um contiguo contextual e memorial de
uma ideia criadora. A criagao guarda nos rascunhos memorias de seus tragos.

A Critica Genética observa as metamorfoses do texto, recuperando a atuagdo do autor no processo
de ordenagdo da escritura e instaurando a instancia do escrevente, que Willemart (2009) denomina seriptor,
influenciado por elementos e inten¢des conscientes e inconscientes, estratégias de sedugdao e tomadas de
decisdo. Assim, além de reunir fundamentos de analise, também potencializa ser uma ciéncia da criagao textual
e artistica.

A aplicag¢ao dos fundamentos da Critica Genética a leitura do texto resgata, essencialmente, o autor

e seu trabalho de criagdo. Percebemos, ao longo da observa¢ao dos processos criativos, que o meio nao
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oferece respostas as ag¢des, a0 contrario, ¢ o escritor quem seleciona informagoes e palavras, partindo das
proprias vivéncias e habilidades de execucdo. Ele é impelido a fazer escolhas e a testa-las em um jogo de
experimenta¢ao que provoca a relagao entre intengao e a busca de um efeito, utilizando-se de fontes conscientes
e inconscientes.

A Estilistica se encarrega de estudar os efeitos expressivos gerados pelas escolhas do autor, burilados
ao longo da construcio do conteido, obedecendo uma relagio entre signos, aquilo que denotam e aquilo que
se pode inferir a partir de sua forga ilocucionaria. Conforme Monteiro (1991, p. 17), “a caracteristica
fundamental da expressividade reside na énfase, na for¢a de persuadir ou transmitir os conteidos desejados,
na capacidade apelativa, no poder de gerar elementos evocatorios ou conotagoes’.

Comparato utiliza varias estratégias estilisticas que nos permitem acompanhar os critérios de suas
escolhas. A sua forma de moldar e esculpir o texto demonstra, muitas vezes, um tom vacilante, de quem
propoe tentativas se autocorrigindo e testando possibilidades. Os documentos de processo deixados pelo
autor sao testemunhas da plasticidade do raciocinio em seu caminho rumo a criagao e, tomados em conjunto,
revelam a intensa busca do artista em recompor criativamente a realidade.

Adotamos esse caminho literario-genético para investigar a expressividade do individuo e seu fazer
artistico, as marcas do autor na escritura, dentro do contexto da criagdo. Ao observar as pausas e refac¢oes em
busca de uma forma de dizer, queremos encontrar o que Alonso (1969) chamou de gozo estético, a tensao ¢ o
prazer do escritor na busca pelo efeito expressivo. Chegamos ao que Pierrot (2005) chama de “estilo em
movimento” para buscar o imbricamento entre o estilo de génese do autor e os gestos que culminam na
singularizagao da obra.

Para Reynaud (2000, p. 108) “o texto de fic¢do deve ser visto principalmente como comunicagao, e
o acto de leitura essencialmente como uma relagao dialdgica”. Considerando esse pressuposto, observar a
relagio entre as expressoes enunciativas do autor e as escolhas entre os recursos linguisticos que as acompanham,
podem nos levar a pressupor que alguns efeitos expressivos sao mais provaveis que outros, dentro do contexto.

Conforme Ostrower (2008, p. 11) “o ato criador ndo nos parece existir antes ou fora do ato intencional,
nem haveria condi¢oes, fora da intencionalidade, de se avaliar situacbes novas ou buscar novas coeréncias”.
O escritor estabelece critérios e, mesmo quando guiado pela intui¢ao, busca ao longo do fazer artistico tomar
consciéncia de seus desejos enquanto os expressa e experimenta dar-lhes forma. O uso intencional da linguagem
envolve a escolha de lexemas de acordo com o que se pressupde sobre sua carga semantica, assim como a
ordenacao dos enunciados em funcdo do desejo de expressar estados psiquicos, emotivos ou intelectuais. Essa

intencionalidade ¢ continua e pode ser redefinida a medida que a constru¢ao da obra avanca.

DRAMATURGIA E GENESE CRIATIVA

O principal elemento do texto dramaturgico é sua capacidade de algar a encenagao. Portanto, as
estratégias de escrita estao voltadas para uma composi¢do que precisa prever o que sera visto e ouvido.
Independentemente do uso que se fara do texto, contemporaneamente ou em um futuro incerto, as palavras
precisam estar prontas para a a¢ao, para a dramatizagao.

Enquanto padrio, podemos reconhecer nesse género elementos que indicam a objetivacao
comunicativa da cena, tais como a contextualizagao do ambiente onde se passa a historia, lista de personagens
e rubricas indicando ag¢des. Esses elementos sio comuns a textos de teatro, cinema ou televisao, por isso
vamos usar o termo texto dramaturgico, genericamente, mas vamos considerar o enderegamento como fator

determinante na diferenciacao dos formatos.
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O enderecamento, ou seja, 0 modo como o executor de um género busca se relacionar com seu
publico, também pode interferir nas escolhas estilisticas. Bakhtin (1997, p. 324) afirma que “o estilo depende
do modo que o locutor percebe e compreende seu destinatario, e do modo como ele presume uma compreensio
responsiva ativa”. Assim, partiremos do pressuposto de que a escolha do género textual estd na génese do
processo criativo e as estratégias de enderecamento estao diretamente ligadas as inten¢oes do autor em vista
de seu publico.

O texto dramatargico é uma espécie de género-valise, porque pode estar ligado, de forma fluida, a
caracteristicas de outros géneros — tais como romance, biografia, contos, lendas e piadas — dando a eles forma
de dialogos, mondlogos ou apenas agoes, tornando os limites entre um género e outro um tecido com tramas
bastante permeaveis. O que caracteriza esse modelo textual é, basicamente, sua estrutura que é construida
para possibilitar a encenagao, com prospecgoes dos atos cénicos e propostas de combinagdes entre sons,
palavras e imagens.

Faz-se necessario explicitar, portanto, que tomamos o conceito de género textual como uma estratégia
de comunica¢do reconhecida socialmente pelas caracteristicas que compoem sua forma. O texto dramatargico
¢ direcionado para a agdo e para a representagao simbolica. Quando composto de didlogos ou mondlogos,
pressupoe a oralidade, afinal, deve permitir a transmuta¢ao simultanea da escrita para a fala e a ressignificacao
das palavras por meio da representagdo sonora e visual. Tradicionalmente, trazem rubricas de contextualizagio,
lista de personagens e indicagoes para ac¢oes, figurinos, iluminacao e cenario, sendo que o grau de detalhamento
depende do estilo de cada roteirista/dramaturgo.

Assim como os suportes primarios dos desenhos evoluiram, do pergaminho ao papel, passando por
diferentes tipos de tecidos, os suportes do drama também evoluem, exigindo técnicas especificas. Enquanto
geénero, o texto dramaturgico pode ser desenvolvido em formatos diferentes, de acordo com o enderegamento.
Neste caso, mantém-se o modelo de escrita que projeta a dramatizagao (estrutura narrativa dividida em atos e
cenas, sequéncias dialogais, monodlogos e rubricas), mas altera-se o tempo dramatico, a organiza¢ao das
sequéncias e até o conteudo das rubricas (ou didascalias), de acordo com o formato escolhido (minissérie,
série, longa-metragem, novela, teatro etc.).

A distribuicao dos elementos e a execu¢ao da linguagem irdo depender do estilo individual do
dramaturgo para animar as tensGes propostas para narrativa e do estilo da prépria obra. Em entrevista a nos
concedida, Comparato afirmou que ao iniciar uma campanha de escrita ja tem o género e o formato definidos,
mentalmente: “Quando eu escrevo, eu ja sei se a ideia serve para teatro, cinema, minissérie... enfim, eu jogo
para onde eu acho que vai render e, claro, posso depois adaptar, como ja fiz, transformando pega em filme,
roteiro em romance e vice-versa’ (2019).

A capacidade de antever a composi¢ao cénica — o jogo de luzes, a musica, o gesto — esta na génese da
criagao dramatirgica. A forma de pensar o género o caracteriza enquanto texto que evoca imagem, palavra e
som. No entanto, nada garante a sintonia, ou a sinergia, entre o que imaginou o autor e o que sera executado
em cena. Temos aqui o conflito entre a intencionalidade, as estratégias para alcangar o objetivo e os efeitos
gerados, sendo que estes ultimos estio completamente fora de controle.

Concordamos com Almuth Grésillon (1995), para quem a génese do texto de teatro dificilmente
pode ser concebida sem levar em consideracdo as propriedades cénicas. No entanto, em que pesem possiveis
interferéncias de diretores e atores no texto original, isso nao interfere nas questdes de autoria — exceto em
casos de criagdo coletiva ou quando tais interferéncias sio tao significativas que ha um acordo de escrita a
quatro ou mais maos. Do contrario, estarfamos falando em uma espécie de ready-made, como o bigode na Mona

Lisa de Duchamp, que revela o carater mutavel da arte, sem apagar a origem.
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Grésillon propde a hipotese, com a qual também trabalhamos, de que a génese do teatro, assim como
o proprio texto dramatirgico “esta sempre ligada, de antemao, concreta e virtualmente, a configuracoes de
encenacao” (p. 270). Contudo, cada génese é um caso particular e merece uma analise exclusiva. Encontramos
na génese criativa marcas autorais, que Pierrot (2005) chamaria de estilo de génese, e um estilo singular da
propria obra.

Embora nio seja regra que a elaborac¢ao do texto anteceda o percurso da encenagdao — e ha centenas
de companbhias teatrais trabalhando em sistemas coletivos ou colaborativos — o texto nao esta morto enquanto
fora de cena, pelo contrario, vive além do contexto cénico. Neste artigo iremos abordar o fragmento de um
texto dramatdrgico que niao passou pelo crivo da cena, uma peca que foi publicada, embora seja inédita no
palco. E o que convencionou-se chamar de closet drama, teatro escrito para ser lido, uma modalidade da qual se
tem noticias desde a Roma antiga e da qual Alfred Musset foi um grande adepto.

O closet drama propoe uma abertura ou incompletude, que s6 pode ser preenchida pela imaginagao do
leitor em relagio a passagem da palavra a imagem. E justamente essa caracterfstica de obra aberta, até certo
ponto prescritiva, que mantém a palavra escrita sempre viva em algum espaco entre o suporte que a abriga e

as possibilidades de realizagao.
COMPARATO E A ESCRITA DRAMATURGICA

No estilo de criagao textual de Doc Comparato, o trabalho se desenvolve em etapas e com uma
disciplina especifica. Um periodo de entrega a pesquisa antecede a organizagao da escrita quando ha delimitagao
de um tema. Ha um aprofundamento nos estudos histéricos e bibliograficos para criacio do enredo e das
personagens, ¢ também uma busca por referéncias visuais no cinema, na televisio e nas artes plasticas.

Soma-se a pesquisa uma cole¢ao de memorias que se recicla e se recombina em diferentes trabalhos.
Muitos pensamentos e achados (imagens marcantes, palavras, historias contatas por terceiros, frases de que
gosta) sio registrados para uso oportuno. O cotidiano, o convivio com outras pessoas, € o que essas relagdes
despertam em termos de prazer ou novidade, juntam-se ao dialogo filosoéfico interno que desencadeia o processo.

Tudo o que marca a memoria sensfvel é, aos poucos, trazido para o concreto em forma de notas,
manuscritas em pedacos de papel, cadernos, guardanapos e blocos adesivos. Essa coletanea de informagoes
vai se decantando com o passar do tempo, nem sempre com prazo definido para tomar parte em um trabalho.
Quando um enredo se configura no plano mental, Comparato comega a campanha de escrita, alinhavando
ideias, harmonizando o que parece difuso e transformando em linguagem. Ele também gosta de ouvir musicas
enquanto escreve, como se a sonoridade ajudasse a conduzir a pulsagao da palavra ou induzisse a uma
determinada atmosfera de criagio.

O roteiro é definido por Comparato como “a forma escrita de qualquer forma audiovisual” e, quando
se poe a prepara-lo, define logo o enderegamento. A estruturacao da a¢do dramatica segue uma légica pré-
estabelecida, uma organizagao ja prevista na sinopse. Ao sentir que tem a historia pronta e um argumento bem
amarrado, o dramaturgo gosta de comegar a escrita pelo titulo e seguir uma ordenagao formal, rascunhando o
prologo, a lista de personagens e a sequéncia de cenas. Ha uma preferéncia nitida pelo discurso interativo

relatado com cenas em sequéncias dialogicas entremeadas por rubricas:

Tenho uma tendéncia a nio usar off. E um recurso que algumas vezes é necessario para solucionar a cena. Mas
¢ um recurso que evito para ndo infantilizar o texto, torna-lo muito explicativo. Ndo posso dizer que dessa
agua nio bebi ou nio beberei, mas nio gosto de off que diz o que precisa ser mostrado com agoes.
(COMPARATO, 2019).
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Ha outras tendéncias estéticas que se repetem com frequéncia na escrita de Comparato. No primeiro
texto escrito para teatro, em 1978, o dramaturgo elegeu o trés (3) como uma espécie de numero da perfeicao.
Pléiades ¢ uma compilacdo de trés pegas escritas para trés atrizes (e um ator), que faz parte da Trilogia do
Amanha. Essa primeira peca tem apenas um titulo e um subtitulo (Pequena trilogia para aracnideos). Essa busca
pelo formato preferido de Esquilo, o pai da tragédia, é retomado nas trilogias do Tempo e da Imaginacio, sendo
que nesta ultima também adotou trés titulos para cada texto e os dividiu em trés atos. A educagio catdlica e o
mistério da Santissima Trindade também podem ter influéncia sobre essa escolha. Coincidentemente, Comparato
nasceu no dia 3 de novembro e teve trés filhas.

Mas essa preferéncia nunca foi uma fixagdo ou prisao, ¢ apenas parte de uma série de escolhas em
determinados momentos da carreira. O dramaturgo afirma que a matriz do préprio estilo é a fragmentagao
estrutural. De fato, este elemento esta presente em alguns de seus textos e parece ser uma clara influéncia do
teatro, da literatura, das artes plasticas e do cinema modernistas, que marcaram fortemente a formagao estética
de Comparato e, consequentemente, sua memoria. A fragmentagao ¢ mais intensa nos textos para teatro, tais
como O bezjo da lonca, de 1978, ou Sempre, de 2003. Mas essa caracteristica parece-nos uma busca consciente
por efeitos expressivos em algumas narrativas.

Analisando manuscritos, ouvindo o roteirista e acompanhando o trabalho de Comparato, percebemos
uma necessidade de dominio sobre o fluxo da memoria afetiva e da imaginac¢ao, um impulso para reter momentos
e sensacdes no espaco e no tempo por meio de palavras. E a éxtase diante do belo e a curiosidade pelo mistério
que o impulsionam a construir formas, harmonizando em linguagem simples experiéncias intimas e referéncias
eruditas. O escritor explora varias formas de intertexto, explicitas e implicitas.

As rasuras, acréscimos, substituicoes e deslocamentos encontrados nos rascunhos revelam um esforco
para tornar os didlogos simples, diretos e dinamicos como a prépria fala. Mesmo nos mondlogos interiores,
Comparato introduz quebras e digressdes que os assemelhem 2 lingua falada. F durante esse afinamento que
se dao as revisoes e tratamentos no texto. De acordo com o dramaturgo, a grande diferenga entre o primeiro
tratamento e o texto final ¢ a lapidacdo da escrita “¢ a transformac¢do do primeiro roteiro, um texto, numa

ferramenta de trabalho que sera entregue a uma equipe para ser traduzida em imagens e som” (COMPARATO,
2018, p. 264).

ETERNOE A TRILOGIA DA IMAGINACAO

A Trilogia da Imaginagio aborda, de forma global, o oficio do criador e os conflitos gerados pela
necessidade de construir algo capaz de expressar desejos intimos, sonhos... enfim, a imaginacao. Em Sezpre, a
protagonista ¢ uma escritora ficcional, Adélia. Em Eterno, a narrativa gira em torno do cineasta norte-americano,
Orson Welles. Em Jamais, o papel do “criador” nao recai sobre o protagonista, Calabar, mas sobre a personagem
do principe Mauricio de Nassau, que planejava erguer, no nordeste brasileiro, a Cidade Mauricia. A escritora
que luta pela carreira, o cineasta que chega ao topo e perde tudo, o arquiteto narcisista, que nao consegue
concluir a cidade dos sonhos. A trilogia parece representar o dragio de trés cabegas que o proprio autor quer
derrotar.

A cronologia das pegas ¢ questionavel, uma vez que ha rasuras nos manuscritos e a data da publicagao
oficial ¢ muito posterior. No entanto, comparando manuscritos e informagoes coletadas nas entrevistas,
concluimos que Sezpre foi a primeira da sequéncia, com uma fragmentagdo muito maior e um processo de
escritura que reflete, de certo modo, o caos emocional, estilistico e criativo atravessado pelo escritor naquele
momento especifico, que leva a uma experimentagao maior, inclusive com a sobreposicao de flashbacks e o

avanco na fragmentagdo como uma reafirmacao de estilo.
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Jamais comegou a ser escrita em fevereiro de 2006, em Barcelona, e é o texto mais fluido da trilogia,
mais conectado com o sistema de escrita para audiovisuais proposto por Comparato. O ritmo dos dialogos ¢é
mais organico e a constru¢ao da narrativa resgata muito da esséncia do dramaturgo e seu histérico de escrita
para televisdo, com a criagdo de imagens impactantes, tensoes € suspenses, uma caracteristica que se relaciona
com a génese da obra. Embora o texto teatral seja relativamente recente, o argumento remonta ao fim dos
anos de 1980.

Entre julho e agosto de 2006, de volta ao Rio de Janeiro, escreve a dltima parte da trilogia, Ezerno, em
que resgata a fixacao pelo mistério, pelas previsoes apocalipticas e insere o contexto da guerra, como uma
metafora da destruicdo, do fim, das situagoes limite e dos recomegos no deserto da imaginacao. Embora a
historia ficcional esteja situada no nordeste brasileiro, o retorno de Comparato ao Rio influencia os contornos
da peca, uma vez que Orson Welles esteve ali na década de 1940 para filmar o carnaval carioca, frequentou
casas noturnas na Urca e deixou suas marcas na cidade.

Tanto a Trilogia do Tempo quanto a Trilogia da Imaginacio toram publicadas apenas em 2013, juntamente
com a reunidao de seus primeiros textos teatrais, a 17ilogia do Amanba. O autor decidiu publicar apenas os textos
para teatro, por considerar que os roteiros para cinema ou televisao ja foram transformados em produtos
audiovisuais, tornaram-se “outra coisa”, nas palavras dele: “a crisalida ja virou borboleta”. Comparato considera
que os textos para teatro sio portadores da “palavra viva”, a palavra que é ressignificada cada vez que ¢é
pronunciada.

Cada uma das pegas traz trés titulos, sendo que o primeiro tem carater abstrato, que remete a grande
questao filosoéfica do texto; o segundo é concreto, remete ao tema € a0 texto em si; o terceiro cria uma ligagao
entre as trés partes, posicionando cronologicamente e contextualizando a trilogia em principio, meio e fim, a
légica da narrativa. Entretanto, o terceiro titulo também nos revela a grande metafora do oficio do criador: a

entrada nesse universo, a conquista da identidade e a percepgao de que nem tudo esta sob controle.

Quadro 1 - Os titulos triplos da T7ilogia da Imaginagao

1.0 titulo 2.0 titulo 3.0 titulo

Sempre O caso da garota de gargantilha Na intimidade das coisas
Jamais Calabar, um elogio a traicdo Na posse das coisas
Eterno Xanadu, no limite da criatividade | No inalcancavel das coisas

Fonte: Elaborado pelas autoras.

O primeiro titulo de cada pega trata do inexplicavel, do mistério, da capacidade que a palavra tem de
conter e significar uma abstragdo que pode ser compreendida, mas nao pode ser comprovada. Palavras cuja
concretude s6 pode ser tocada pela arte, carregando a ideia da temporalidade. Os segundos titulos correspondem
ao desenvolvimento da historia, sio palpaveis, visiveis, alcanc¢aveis. Falam sobre o tema ou sobre a grande
metafora que norteara a narrativa. Os terceiros titulos fecham um ciclo (a triade), ligam o material (as coisas)

ao abstrato: a eternidade inalcangavel, as coisas jamais possuidas e a presenca imaterial evocada pelas coisas.

Os Dias SECRETOS DE ORSON WELLES NO BRASIL

Eterno, a terceira parte da trilogia, ¢ uma rendi¢ao a efemeridade da vida e de tudo o que ¢é criado pelo

homem. A pega tem como mote os dias em que Orson Welles deixou de entrar em contato com a prépria
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equipe de filmagem, no Brasil, quando tudo parecia dar errado nos trabalhos do cineasta norte-americano. A
grande razdo daquela empreitada em terras tropicais, nos idos de 1942, era filmar o carnaval e outras historias
pitorescas que corroborassem os interesses politicos comuns entre América Latina e Estados Unidos.

Uma série de reflexoes, anotadas por Comparato em folhas adesivas de pequenos blocos de notas,
alimentam a construcao filoséfica do texto, como células que se expandem, multiplicam ou aglutinam, compondo
novas estruturas. S3o frases como: “Nem o cinema ¢ eterno, porque ¢ feito de sombras e luz”; “Nem a luz é
eterna, s6 a sombra”; “O eterno ¢ o nada. A sombra. Nada ¢é eterno”; “A resignagao é o sentimento de que
nada vale a pena””; “Chega no céu ou no eterno uma carta de reclamac¢ao”; “Escorpiao? Monte Sinai”’; ou “Nao

sei ser artista / todos consideram um talento e fazer das coisas arte é a mitologia dos despossuidos”.

Fonte: Doc Comparato, acervo pessoal.

Imagem 1 — Nota em folha adesiva

Esses pensamentos, registrados e guardados, indicam o movimento de retengao das ideias, para que
possam ser retomadas e desenvolvidas. Algumas tomardo forma de didlogo, tal como na cena treze, a Cena

da jangada:

(O.W.) — Por favor, nio jogue a filmadora no mar. Vai destruir imagens maravilhosas.

(Madalena) — Mas nio era eterno?

(O.W.) — Foi um modo de dizet.

(Madalena) — Nio sou burra, nem tola. Entendi perfeitamente: foi um modo de dizer que a palavra ‘eterno’
sempre precisa de “Xanadus’ para existir.

Nesta terceira pega, Comparato quer ir ao limite, fazendo convergir mitologia grega, arquétipos
judaico-cristaos, cultura popular brasileira e a influéncia norte-americana no pos-guerra em um texto que
evoca o realismo fantastico — referéncia a Gabriel Garcifa Marquez, com quem o dramaturgo trabalhou e
manteve uma longa amizade. Assim como em Cew anos de solidao, o roteiro de Comparato se passa em um
vilarejo ficcional e envolve uma familia confrontada com seu destino, tracado a partir de uma origem de

pecado, que carece de redengao.
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O clo entre a realidade e a magia nio ¢, como se pode imaginar inicialmente, a bagagem de Orson
Welles, cheia de truques cinematograficos. Quando o cineasta chega a um territério perdido no litoral cearense,
descobre histérias que estavam além dos efeitos especiais. Ele conhece o jovem Bento, que tem intimidades
com a terra e se comunica com o céu, fazendo previsdes incompreensiveis.

Uma das profecias diz que ira “nevar sobre o mar do Ceara e em cima do areal”. Ha nesta fala
da personagem uma referéncia a figura do lider do Arraial de Canudos, Antonio Conselheiro, que profetizou,
nos fins do século XIX: “o sertao val virar mar e o mar vai virar sertao”’. Comparato resgata, nas profecias
de Bento, as crendices do sertio brasileiro; a esséncia da tragédia classica (o confronto do homem com
seu proéprio destino); e as nuances apocalipticas da guerra, que destréi mundos conceituais para construgao
de outros.

Fatos veridicos nao entram no texto de Comparato, que faz justamente o contrario: aproveita a
brecha oculta da histéria para criar uma aventura totalmente ficcional vivida por Welles nos dias misteriosos
em que o cineasta tomou um jipe e sumiu pelo litoral, sem dar explicagoes. Analisaremos a primeira cena de
Eterno, a abertura do texto teatral, onde se estabelece a atmosfera da narrativa, a representa¢ao do encontro
entre a realidade e a criacdo artistica, a cena do ovo selvagem.

No texto teatral, primeiro se estabelece o territorio da fantasia e, aos poucos, estimula-se a imagina¢ao
dos leitores/espectadores para que embarquem naquele mesmo tempo e lugar ficcionais, delimitados pela
imagem e energia que se pretende criar para o espago unico do palco. Os recursos linguisticos usados para
seduzir o publico sio modificados quando Comparato enderega a narrativa para o cinema. O formato proposto
para a tela torna possivel um numero maior de cenas, ambientes e personagens. E também pede uma adaptacio
nas representagoes simbolicas.

O ritmo ¢ diferente, pois a cena nao ¢ vista diretamente pelo olho humano, mas traduzida pelo
“olho” da camera e filtrada pelos cortes de edi¢ao. No teatro, o tempo e a delimita¢ao de espago da realidade
sao compartilhados com o publico e sdo simultineos ao tempo/espaco da ficcio. As telas, de modo geral,
quebram essa relagdao, de modo que o publico pode comungar do tempo da ficcio sem que ele seja simultaneo
ao tempo real e sem partilhar o espaco da encenagao. Essa quebra propicia o reestabelecimento dos limites
entre as formas de realizacio do drama e um novo campo de explora¢ao da linguagem.

A adaptacao feita por Comparato, de um formato para o outro, comegou pelo titulo: em vez
de Eferno, a versio para cinema foi intitulada Os dias secretos de Orson Welles no Brasil, desvinculando o texto
da Trilogia da Imaginacio. A palavra “Eterno” também foi suprimida ou substituida nos dialogos do
roteiro cinematografico. O formato do texto para filme incluiu trés participagdes especiais (o Capitao do
exército, o Mordomo e o Babalorixa), além de um ndmero indefinido de figurantes como bailarinas e
frequentadores do cassino.

Em vez de privilegiar o ingresso direto no espago do realismo fantastico, ou seja, no vilarejo ficcional
— como faz na primeira cena de Eferno — Comparato prioriza, na abertura do roteiro cinematografico, a
caracterizacao de Orson Welles e os elementos histéricos da estada dele no Brasil, baseados em relatos: as
festas, a bebedeira e a lascividade. Apenas na oitava cena, Comparato comega a trangar o texto teatral com o
novo formato, embora a génese de ambos seja a mesma.

No Quadro 2, na pagina seguinte, vamos compor o movimento de transi¢ao entre o primeiro rascunho
do texto teatral, suas transformacdes até a versao publicada em 2013, e o primeiro digitoscrito para cinema,
preparado em 2018. Tomamos como amostra a primeira cena do texto teatral (cena do ovo selvagem), que sera
deslocada para oitava cena do roteiro cinematografico e dividida em quatro outros cortes. Marcamos com

grifos e negrito elementos que sofreram alteragoes, demonstrando a varia¢ao textual ao longo do processo.
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Quadro 2 — Movimento de criagio da didascilia cena 1 teatro/cena 8 cinema

Original

Luz ganha intensidade. Amanhece. Madalena jovem como uma moga brejeira vestindo um encorpado vestido
de chita, lava molha e lava trés ovos grandes de uma ave alguma ave selvagem. Ela estd acocorada de cécoras.
Instantes. Da penumbra nasce a luz que ilumina delineia um cavalete de pintor espetado numa das trés dunas
de areia. Ela segue distraida limpando os ovos. A presenca do cavalete vai tomando corpo até reinar por sobre a
paisagem. Por fim ela se vira e enxerga o cavalete de costas para que fi sem que se veja a pintura ou se esta Os
ovos sio largados. Madalena perde a respiracdo. Fica estarrecida vai se aproximando do cavalete como se fosse
um totem. Instantes. Poco de éxtase e surpreendéncia, o dedo de Madalena toca por fim toca o cavalete como
se fosse um objeto sagrado. E cheia de energia grita enquanto chama.

Madalena: Pai. Pai... Pai! Pail Pail

Instantes. Tudo escuro.

1.
o tratamento

Luz ganha intensidade. Amanhece. Madalena, tal moga brejeira, vestindo um encorpado vestido de chita, molha
e lava trés ovos grandes de uma ave selvagem. Ela esta de cocoras. Instantes. Da penumbra nasce a luz que
delineia um cavalete de pintor, espetado no topo de uma das trés dunas de areia. Ela segue distraida limpando os
ovos, enquanto a presenca do cavalete vai tomando corpo até reinar sobre a paisagem. Por fim ela se vira e
enxerga o cavalete suspendendo a tela sem que se veja a pintura. Os ovos sio largados. Madalena perde a
respiracdo. Fica estarrecida vai se aproximando do cavalete como se fosse um totem. Instantes. Poco de éxtase e
surpreendéncia, o dedo de Madalena por fim toca o cavalete como se fosse um objeto sagrado. E cheia de
energia grita enquanto chama.

Madalena: Pai. Pai... Pail Pai! Pail

Instantes. Tudo escuro.

2.
o tratamento

Luz ganha intensidade. Amanhece. Madalena, tal moga brejeira, vestindo um encorpado vestido de chita, molha
e lava trés ovos grandes de uma ave selvagem. Ela estd de cdcoras. A dgua brilha e reflete. Instantes. Da
penumbra nasce a luz que delineia um cavalete de pintor, espetado no topo de uma das dunas de areia.

Ela segue distraida limpando os ovos, enquanto a presenga do cavalete vai tomando corpo até reinar sobre a
paisagem cenografica. Por fim ela se vira e enxerga o cavalete suspendendo uma tela sem que se veja a pintura.
Os ovos sio largados. Madalena perde a respiragdo. Fica estarrecida vai se aproximando do cavalete como se
fosse um totem, algo divino, um idolo. Instantes. Medo e Existe medo e admiracdo. Pogo de éxtase e

surpreendéncia, o dedo de Madalena por fim toca o cavalete com ceriménia como se fosse um objeto sagrado
um fdolo. A encenacio deve ser plasticamente expléndida. E cheia de energia grita enquanto chama.
Madalena: Pai. Pai... Pai! Pail Pail

Instantes. Tudo escuro.

3.
o tratamento

Luz ganha intensidade. Amanhece. Madalena, tal moga brejeira, vestindo um encorpado vestido de chita, molha
e lava trés ovos grandes de uma ave selvagem. Ela esta de cdcoras. A agua brilha e reflete, parece espelhada.
Instantes. Da bruma e da penumbra nasce a luz que delineia um cavalete de pintor, espetado no topo de uma
das dunas de areia. Ela segue distraida limpando os ovos, enquanto a presenca do cavalete vai tomando corpo
até reinar sobre a paisagem cenografica. Por fim ela se vira e enxerga o cavalete suspendendo uma tela sem que
se veja a pintura. Os ovos sao largados. Madalena perde a respiracio. Fica estarrecida vai se aproximando do
cavalete como se fosse um totem, algo divino. Instantes. Existe medo e admiragao. Pogo de éxtase e
surpreendéncia, o dedo de Madalena por fim toca o cavalete com cerimonia como se fosse um objeto sagrado
um idolo. A encenagio deve ser plasticamente expléndida. E cheia de energia grita enquanto chama.

Madalena: Pai. Pai... Pai! Pail Pail

Instantes. Tudo escuro.

Versio final
teatro

(Luz ganha intensidade.)

(Amanhece.)

(Madalena, tal moca brejeira, vestindo um encorpado vestido de chita, molha e lava trés ovos grandes de uma
ave selvagem. Ela esta de c6coras.)

(A 4gua brilha e reflete. Parece espelhada.)

(Instantes.)

(Da bruma e da penumbra nasce a luz que delineia um cavalete de pintor, espetado em uma das dunas de areia.)
(Ela segue distraida limpando os ovos, enquanto a presenca do cavalete vai tomando corpo até reinar sobre a
paisagem cenografica.)

(Enfim ela se vira e enxerga o cavalete suspendendo uma tela sem que se veja a pintura.)

(Os ovos siao largados.)

(Madalena perde a respiragao. Fica estarrecida, vai se aproximando do cavalete como se fosse um totem, algo
divino.)

(Instantes.)

(Existe medo e admiragio.)

(Poco de éxtase e surpreendéncia, o dedo de Madalena por fim toca com ceriménia o cavalete como se fosse um
objeto sagrado. Um idolo.)

(A encenagio deve ser plasticamente espléndida.)

(Cheia de energia grita enquanto chama.)

MADALENA: Pai. Pai... Pail Pail

(Instantes.)

(Tudo escuro.)

Signum: Estudos da Lingunagem, Londrina, v. 23, n. 2, p. 56-71, ago. 2020

66



1. Imagem abre-se no azul intenso. Amanheceu. A lagoa é azul, dgua cristalina. Reflexo dela na 4gua. Vemos

a versio do Madalena de cécoras. Trata-se de uma moga brejeira, usando um encorpado vestido de chita. Fla lava, corta,
digitoscrito destripa e descama alguns peixes. Ao seu lado tem uma bacia de barro avermelhado intenso, onde ela coloca
para cinema os peixes limpos. Do outro lado vemos um puca, de rede negra, com os peixes que ela deve ter pescado. O

brilho de sua faca é intenso frente ao sol. Segue musica. Instantes.

CORTE PARA (cena 09):

Agora, Madalena caminha pelo cajueiro (considerado um dos maiores do mundo). Ele esta recheado de cajus
amarelos e vermelhos. Detalhar. Os troncos negros lembram enormes trombas e animais pré historicos em
forma de grandiosas serpentes. Entre sombras e feixes de raios solares, troncos, folhas e frutos, ela anda
segurando a bacia de barro e o puga vazio.

(Apontamento musical).

(Instantes).

CORTE PARA (cena 10):

EXT. DUNA DO CAVALETE / NORDESTE / DIA10 Imagem abte-se no branco imaculado, da ateia das
dunas. Agora Madalena caminha descalca sobre a areia. Lé-se a legenda: Dunas — Nordeste do Brasil —
1942. Subitamente ela para. Intrigada, ela se aproxima do topo da duna onde reina um cavalete com um quadro
(devido ao reflexo da luz do sol, lembra por um instante uma cruz). Ela larga a bacia de peixe na areia,
enquanto circunda o cavalete e a pintura. Estranhando a presenca do objeto num local tao deserto. Nio se vé
o que esta pintado no quadro. E bem provével que a tela esteja em branco. Com éxtase e surpreendéncia, o
dedo de Madalena por fim toca com ceriménia a tela como se fosse um objeto sagrado. Um idolo. Ela fica
pensativa. Inesperadamente, Madalena sai correndo deixando sua bacia de peixe para tras.

CORTE PARA (cena 11):

EXT. CASA MIGUEL / PROXIMO AO MAR / NORDESTE / DIA11 Vemos uma patrede branca de um
casebre com uma janela fechada de madeira azul. Pode ter um flamboyant em flor vermelha descendo numa
parte do telhado abaixo. Madalena ofegante bate com forga na janela azul escuro. MADALENA Pail Pail Pail
Instantes.

Fonte: Elaborado pelas autoras.

No rascunho original temos o primeiro jato de escrita, em que o dramaturgo pde as palavras no papel
em fluxo continuo, com pequenas hesitacoes seguidas de alternativas para posterior escolha. Assim, ele emenda
“uma ave alguma ave”, “acocorada de cécoras” ou “ilumina delineia”. Na primeira releitura do préprio texto,
que corresponde ao primeiro tratamento, percebemos a op¢ao por “uma ave”; “de cdcoras” e “delineia”. Sio
mudangas sutis, mas que aperfeicoam a expressividade. Embora a “ave” siga indeterminada, regida por um
artigo indefinido, ja ndo é mais “alguma ave”, que poderia implicar um efeito depreciativo de uma ave qualquer.
Assim como “iluminar” é uma palavra que evoca, semanticamente, uma luz forte, vertical, mais intensa do
que apenas “delinear”, que remete a uma luz suave, horizontal.

No primeiro tratamento destacamos as lexias e expressdes que compuseram o ajuste durante a primeira
fase da construgao textual. Frases mal finalizadas no primeiro rascunho sio refeitas, conforme vemos em “o
cavalete suspendendo a tela sem que se veja a pintura”. No segundo tratamento observamos diversos acréscimos,
como uma busca por definir melhor o efeito cénico desejado, a agio como texto silencioso da personagem.

Percebemos a tensdao para encontrar palavras cujo significado componha conceitos que possam ser
transformados em imagens concretas. Conforme Monteiro (1991, p. 104), “o significado de uma unidade
linguistica abrange a imagem mental (o conceito), as repercussoes afetivas, a imagina¢ao sensorial, bem como
os valores sociais”. No caso do texto dramatdrgico, ha representagoes de conceitos passiveis de serem
reconstruidos na encenacio.

Temos tanto a indicagao precisa do que se espera do efeito cenografico na frase “a agua brilha e
reflete” até o detalhamento das sensacdes que Madalena deve expressar ao se deparar com o cavalete, pois
deve exteriorizar mais que do que admiragdao ou éxtase. Para que isso se concretize, o autor se vale da palavra
entrecruzada “surpreendéncia”, um portmantean criado para fazer transparecer o comportamento que se esperava
da personagem diante de algo “divino”, através da soma das sensagdes de “surpresa” e “prudéncia”. Guilbert
(1975) afirma que a criagao de neologismos esta ligada a originalidade do individuo e a sua liberdade para

dizer coisas de forma personalizada.
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No terceiro tratamento estdo dois acréscimos, evidentes no manuscrito pelo uso de uma caneta de
tinta preta, possivelmente feitos durante a revisaio do texto que foi enviado para a editora, em 2013. Esse
mesmo tom de tinta, mais escuro, também aparece em revisoes finais de outros manuscritos da Trilogia da
Imaginagio, o que nos leva a concluir que tenham sido feitas anos depois das primeiras revisoes, quando o
autor decidiu publicar o compilado. Apesar do tempo entre uma releitura e outra, pouco foi alterado na cena
de abertura.

O excerto destacado no quadro é praticamente todo composto por rubricas (ou didascalias) que, no
texto dramaturgico, correspondem a orientacdo para a a¢ao. Embora ndo seja o texto escrito para ser falado
pelos atores, percebemos o cuidado do dramaturgo na escolha das palavras e a delicadeza para estabelecer o
ambiente, o clima que se espera durante a encenacao, nao apenas no detalhamento dos efeitos visuais da
cenografia e na expressividade nao verbal da personagem, mas também na aten¢do com cacé6fatos (acocorada/
de cocoras) e duplos sentidos (como moga/tal moga).

Na versao final pede-se que a cena seja “plasticamente espléndida”, algo bastante subjetivo, daf uma
selecao lexical tao especifica para definir o tom da iluminagao (bruma, penumbra, delineia) e também para dar
ao contato entre Madalena e o cavalete o toque divinal da criagao, semelhante a pintura de Michelangelo no
teto da Capela Sistina, afinal, ndo é a mao de Madalena que pega com cerimoénia o cavalete, é o dedo que o
toca “como se fosse um objeto sagrado”. Todo siléncio, harmonia e esplendor da cena sio quebrados depois
desse gesto, em que a mulher toca o espaco desconhecido da tela em branco. Ela chama pelo pai, e a rubrica
pede que esse chamado seja um grito, empregado com energia. E a tnica fala que encerra a cena de abertura.

Ha que se ressaltar que a publica¢do de Eferno, escrito de maneira independente, nio estava vinculada
a um diretor, encenador ou companhia teatral, ou seja, sua existéncia enquanto espetaculo niao estava prevista
de maneira concreta, o que pode ter contribuido para que as didascalias tenham assumido nuances poéticas e
certo grau de detalhamento. Nem sempre todas as intencoes ficam registradas quando a equipe participa do

processo e contribui para as solu¢des cénicas.
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Fonte: Doc Comparato, acervo pessoal.

Imagem 2 — Rascunho Cena do ovo selvagem
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No roteiro para cinema, a Cena do ovo selvagenr é fragmentada em quatro partes, ou cortes, € ja nao tem
mais esse nome, pois 0s ovos, objetos simboélicos que condensam o mistério da génese, podem ser substituidos
por outros elementos, em locagoes ampliadas. O pacto proposto para uma plateia de teatro — que é convidada
a participar de um jogo de representagoes — da lugar a uma concep¢ao mais realista da aldeia de pescadores,
algo captavel pela gravagao. As rubricas trazem indica¢des sobre o que a camera deve mostrar: “a imagem
abre-se no azul”, “vemos Madalena”, “vemos um puga”, “vemos a parede”.

Comparato também propoe que sejam exploradas imagens da natureza local, como as cores e formas
do cajueiro e a lagoa. Ha também a indicagdo de uma legenda, trazendo localizagao geografica e data. Sio
possibilidades de metamorfoses textuais abertas pela mudanc¢a de enderecamento do texto. Nao avangaremos
sobre o desenvolvimento da criagao cinematografica, pois isso implicaria adentrarmos em outro processo, sob
influéncia de outra linguagem.

As rubricas do roteiro filmico trazem uma adjetivacdo intensa e altamente metaférica. Muitas
prospeccoes imagéticas remetem ao parafso biblico, uma outra forma de representacao da génese. A agua ¢é
“cristalina”, a areia das dunas por onde Madalena caminha “descal¢a” é de um branco “imaculado”. As raizes
do cajueiro devem parecer “animais pré-historicos” ou “grandiosas serpentes” e pede-se o detalhamento,
ou seja, o destaque para os frutos da arvore, uma relagio implicita entre arvore/vida-fruto/mistério-serpente/
desejo.

O roteirista indica a predominancia da triade de cores primarias, ou puras, nos objetos cenograficos
(azul, amarelo e vermelho), além do preto e do branco, remetendo ao tudo e ao nada. A luz, que torna tudo
visivel, inclusive a sombra, também ¢é representada pelo brilho dos objetos. Percebemos, ainda, uma preocupagao
com a representacao dos elementos da natureza: agua (peixes), ar (céu), fogo (sol) e terra (dunas) que no texto

teatral eram, respectivamente, agua, bruma, luz intensa e areia.
CONSIDERACOES FINAIS

Nos documentos de processo de Ezerno pudemos observar varias fases do movimento criador de Doc
Comparato. Da fase pré-redacional resgatamos notas avulsas que funcionam como células germinativas no
processo de escrita, e que remanescem como tragos memoriais da criagao textual. Algumas dessas anotagoes
revelam questoes filoséficas importantes que embasam o enredo de Eferno, levantando questdes sobre a
perenidade das coisas. Naquelas frases, Comparato expressa a certeza de que nada permanece, nem mesmo a
luz, apenas as sombras. E essa defini¢do ¢ a linha condutora da narrativa.

Na fase redacional, exploramos os rascunhos da primeira cena, composta basicamente por rubricas
que estabelecem a atmosfera desejada para o espetaculo. Ainda que nao seja um texto a ser falado pelos
atores, percebemos um cuidado com a escolha das palavras e uma preocupagao em expressar o que se deseja
da agdo dramatica. O fato de ser um texto publicado para leitura, antes de sua possivel encenac¢ao, também
contribui para o detalhamento das didascalias.

Os documentos de processo de Eferno nos permitiram ainda compreender as variagdes textuals
provocadas pela mudanga de enderegamento que transformaram a pega para teatro em um roteiro para cinema.
As ag¢des deixam de ser enderegadas ao olho humano e passam a ser prospectadas para a captagao da caimera
e para a edigao.

Embora a fala da personagem nio tenha sofrido alteragdes, as didascalias tomaram contornos
completamente diferentes e as representagdes simbolicas também. A primeira cena do texto teatral
desdobra-se em quatro cortes no roteiro cinematografico. Houve troca de cenarios, aderecos e de recursos
técnicos, tais como iluminagao, trilha sonora etc, para possibilitar a aplicagao metaférica da “origem” a outro

formato dramatuirgico.
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A partir dessa metamorfose, o texto final para teatro ganha mobilidade novamente, e passa a integrar
o processo de criagao do roteiro cinematografico. A primeira versao digitoscrita do roteiro para cinema, por
sua vez, ¢ ainda uma etapa em aberto, uma variavel de outro mecanismo criativo em fase inicial que,
possivelmente, recebera interferéncias dos artistas que o executarao.

Embora a prospecgao para a cena faca parte da génese, a mudanga de enderecamento em relagao ao
agente passivo no ato de linguagem provoca deslocamentos no fazer da escrita, de acordo com a concepgao de
Doc Comparato sobre os diferentes formatos. No excerto escolhido para este artigo, pudemos observar a
maneira com que o dramaturgo compreende e executa a variaciao textual, considerando o destinatario. O
roteiro, ou guido, nao conduz mais a encenagao diretamente para os olhos da plateia, mas considera a mediagao
da camera e o processo de edigao.

Chegamos a um estilo de génese metddico, que busca o dominio da forma por meio da escolha de
palavras evocatoérias, com denso potencial imagético. A cole¢dao de notas pré-redacionais, as etapas que precedem
a campanha de escrita, os movimentos de prospec¢ao e retrospeccao, as releituras e reformulagdes podem ser
comparados as géneses de outras obras do dramaturgo de modo que possamos identificar as repeti¢oes que

compoem a marca do autor e as singularidades de cada texto.
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