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Traigdo respeitosa: o teatro de
Plinio Marcos no cinema

André Luis Gomes*

RESUMO: Desde a estreia de Barrela e Dois perdidos numa noite
suja, a obra teatral de Plinio Marcos tem sido elogiada pela cri-
tica especializada, que reconhece a originalidade dos temas e
do universo retratado em suas pegas. Por meio de personagens
marginalizadas politica e economicamente, e, consequente-
mente, regidas pela violéncia, o dramaturgo critica situagtes
patéticas da sociedade e compde textos organicamente teatrais,
4geis e imagéticos. Essas caracteristicas despertaram o interesse
de cineastas que adaptaram suas pegas e sobre elas nos detere-
mos com o objetivo de analisar os procedimentos ¢ mecanismos
de adaptagio adotados e as representagdes recriadas pelas res-
pectivas versdes filmicas.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro brasileiro, Plinio Marcos, adaptagoes
cinematogréficas.

ABSTRACT: Since the premier of Barrela and Dois perdidos numa
noite suja, Plinio Marcos’ theatre has been being eulogized by
specialized critic, which recognizes the originality of themes
and the universe painted in his plays. Through characters
marginalized politically and economically, and, consequently,
acted according to violence; the author criticize pathetic situ-
ations of society and compose texts organically theatrical,
nimble and that lock up imagines. Those characteristics awaked
the interest of filmmakers, who adapted his plays to the cin-
ema. The objective is analyzing the procedures and mecha-
nisms of these cinematographic adaptations and the represen-
tations built by film versions.

KEYWORDS: Brazilian theatre, Plinio Marcos, cinematographic
adaptations.
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O que me interessa ¢ 0 humanismo como uma praxis
utilizavel para intelectuais e académicos que dese-
jam saber o que estdo fazendo, com o que estdo com-
prometidos como eruditos, e que também desejam
conectar esses principios a0 mundo em que vivem
como cidadaos.

(Edward W, Said)

Da proibigao as telas de cinema

O teatro de Plinio Marcos, santista-palhago-funileiro-
cronista-dramaturgo, viveu dois momentos distintos. Em
um primeiro momento, as pegas foram censuradas, fica-
ram alguns anos excluidas da vida teatral, exiladas do pal-
co, subordinadas ao poder ditatorial e rechacadas pelos
moralistas e defensores das normas ditas “literrias”; mas,
ainda durante esse periodo, criticos teatrais, escritores e
publico reconheceram a originalidade de seus textos tea-
trais, que passaram, em um segundo momento, a ganhar
montagens concomitantes no Brasil, a ser encenados na
Franga, na Alemanha, na Inglaterra, nos Estados Unidos,
em Cuba, além de traduzidos e adaptados para o cinema.
Dentre essas adaptagdes, &, especificamente, sobre a ver-
sdo filmica de Dois perdidos numa noite suja que vou me
deter, para analisar certos aspectos da transposigio reali-
zada, cotejando-a com o texto base, na tentativa de pro-
vocar reflexdes e discussdes em torno das representagdes
(re)construidas pela dramaturgia filmica.!

A trajetéria do dramaturgo Plinio Marcos tem inicio
em 1959, quando Barrela teve uma tnica apresentagio no
Festival Nacional de Teatros de Estudantes, realizada em
Santos, e ficou fora dos palcos por causa da estupidez da
censura, s6 voltando a ser encenada vinte anos depois, em
1980. Abajur lilds, escrita em 1969, teve o mesmo destino
e s6 foi liberada pela censura também em 1980. Plinio
Marcos reflete sobre a proibigao de Barrela na cronica “Na
rua alguém me abraga: o censor da peca que escrevi” e
expde, por meio de conjecturas, as consequéncias da cen-
sura que seus textos sofreram:

! Sdbato Magaldi (1997),

em Panorama do teatro
brasileiro, admite que, “se o
dramaturgo € o autor do texto,
0 encenador ¢ o autor do
espeticulo” e que hi,
portanto, o dramaturgia da
encenagio. Aqui, admito

a existéncia da dramaturgia
filmica, uma vez que o
roteirista e o diretor sdo
autores da versdo filmica.

> Na cronica “Alegria ¢ isso”,

publicada no jornal Ultima
hora, Plinio Marcos escreve
sobre sua prisio, afirmando
que “as autoridades ndo
queriam de jeito nenhum
deixar o meu recado ser
escancarado no palco do
Coliseu” (apud Contreras:
2002, p.116).

> Cf.: “A Navalha na carne
dos burgueses”, artigo de Jodo
Apolingrio, publicado no jornal
Ultima Hora e disponivel no
site oficial de Plinio Marcos:
<http://www.pliniomarcos.
com>. A pega Navalha na
came estreou no Teatro Maria
Della Costa, em Sio Paulo,
com Ruthnéia de Moraes,
Paulo Villaga e Edgar Gurgel
Aranha (substituido depois
por Sérgio Mamberti), diregao
de Jairo Arco e Flexa. E em
outubro de 1967, estreia no
Teatro Maison, no Rio de
Janeiro, com Tonia Carrero,
Nélson Xavier e Emiliano
Queiroz, diregio de

Fauzi Arap.

4 Cf: A cronica foi veiculada

no dia 7 de outubro de 1967
no Jornal do Brasil, retomada
em Lispector (1984).
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[...] De repente, eu fico diante do primeiro proibidor de
uma pega minha. Depois de dezoito anos. Se ele néo tives-
se proibido, como ¢ que seria tudo? Me pergunto. Eu por
certo ndo teria penado mais que mée de porco-espinho,
nio teria ficado tantos e tantos anos no anonimato, se a
pega tivesse sido liberada. (apud Contreras, 2002, p.144)

A censura, nos anos seguintes, proibe seus textos e o
persegue. O episédio da prisio’ de Plinio Marcos causa
grande impacto e marca a apresentagio de Dois perdidos
numa noite suja, realizada no palco do Coliseu, em Santos,
no ano de 1966. Mas ainda maior foi o reconhecimento
de publico e da critica especializada, como o de Alberto
D’Adversa que, entre outros, a considerou a mais inquie-
tante e viva desses tltimos e anémicos anos do teatro bra-
sileiro. Sébato Magaldi elogiou, entre outros aspectos, a
originalidade do dramaturgo.

Em 1967, a critica é convidada a assistir, no aparta-
mento de Cacilda Becker e Walmor Chagas, a Navalha na
came,’ censurada por colocar no palco, em estado bruto,
trés personagens regidas pela violéncia, impulsionadas pela
agressdo e submetidas 2 condi¢des de miserabilidade e
marginalidade. Nesse mesmo ano, foi encenada Quando
as mdquinas param e, no ano seguinte, Homens de papel.

Setores conservadores da sociedade e da elite se colo-
caram contrarios ao uso do palavrio em cena; enquanto
outros, como Clarice Lispector (1984), saiu na defesa “dos
palavrdes no teatro”,* em cronica publicada Jornal do Bra-
sil, e elogiou a “alta qualidade” da pega. A defesa e o elo-
gio da ja consagrada escritora na época se somaram as pa-
lavras de criticos teatrais, como Décio de Almeida Prado,
Sébato Magaldi, Bérbara Heliodora e Alberto D’Aversa,
que reconheciam, desde Barrela ou Dois perdidos numanoite
suja, a qualidade e a originalidade dos textos teatrais de
Plinio Marcos.

A partir de entdo, as pegas de Plinio Marcos, além de
montagens teatrais, passam a ser transpostas para o cine-
ma: Navalha na carne foi adaptada em 1969, contando no
elenco com a atriz Glauce Rocha e os atores Jece Valadio,
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Emiliano Queirés e Carlos Kroeber, sob a dire¢io de Braz
Chediak, que, em 1970, dirige e assina o roteiro de Dois
perdidos num noite suja junto com os atores Emiliano Quei-
16s e Nelson Xavier. Em 1977, com o titulo de Barra pesa-
da, Querd ganha as telas de cinema, em filme dirigido por
Reginaldo Farias.

Nos fim da década de 1970, o processo de abertura
propiciou um clima mais favordvel a liberdade de criagdo
e de expressio: é publicada a primeira edigio de Dois per-
didos numa noite suja e a segunda de Navalha na carne, mas
¢ bom lembrar que a primeira, em 1968, foi confiscada
pelo regime militar. As duas pegas também ganham novas
versoes filmicas: Navalha na carne, dirigida por Neville
D’Almeida, em 1997; Dois perdidos numa noite suja, por
José Joffily, em 2002; e, em 2006, Querd volta aos cinemas
sob a diregdo de Carlos Cortez. Barrela, que nio havia sido
adaptada, é levada aos cinemas em 1990, com o titulo
Barrela — Escola de crimes, com dire¢io de Marco Antonio
Cury, e o curta-metragem Abajur lilds, em 2000, é uma
livre adaptagdo da pega homdnima com inser¢des docu-
mentais sobre a prostitui¢io no Brasil.’

Nota-se, portanto, o interesse de cineastas, em dife-
rentes décadas, pela transposicio dos textos teatrais de
Plinio Marcos para o cinema, a ponto de Dois perdidos numa
noite suja, Navalha na carne e Querd ja somarem duas ver-
soes cinematogréficas, que suscitaram comparagdes entre
o texto base e a respectiva adaptacio e até entre as trans-
posigdes realizadas. As criticas e os cotejamentos apon-
tam pontos favordveis e desfavoraveis, elogiam alguns as-
pectos e desabonam outros; afinal, adaptagdes sempre
geram polémicas e ndo seria diferente quando se trata das
transposigdes filmicas das pecas escritas por um dramatur-
go disposto a transformar e revolucionar o contexto tea-
tral e social de sua época. Esses mesmos objetivos norteiam
as adaptacdes que devem, ao mesmo tempo, adequi-las
a0 novo contexto, mas sempre dispostas a manter um fun-
do dialégico com o texto base:

5 No site oficial de Plinio

Marcos encontram-se as fichas
técnicas das adaptagdes
filmicas citadas.

¢ Trato dessas questdes no
livro Clarice em cena — as
relagdes entre Clarice Lispector
e o teatro (Gomes, 2007), uma
vez que meu objeto de estudo
foram, justamente, as
adaptagdes dos textos
clariceanos para o teatro.

7 Além do ensaio de Ismail
Xavier (2003), hé outros que
tratam dos didlogos entre
literatura, cinema e televisdo.
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O contexto que enquadra lapida os contornos do dis-
curso de outrem como o cinzel do escultor. [...] O discurso
do autor representa e enquadra o discurso de outrem, cria
uma perspectiva para ele, distribui suas sombras e suas lu-
zes, cria uma situagio e todas as condi¢des para sua resso-
néncias, enfim, penetra nele de dentro, introduz nele seus
acentos e suas expressdes, cria para ele um fundo dialégico.

(Bakhtin, 1998, p.156)

Dramaturgia filmica: polémicas e solugdes

Sdo inerentes as adaptagdes os didlogos entre o texto
base e sua respectiva versdo cinematogréifica e esses ge-
ram discussdes polémicas e até divergentes pontos de vis-
ta. Um consideravel ntimero de pesquisas trata dessas po-
lémicas geradas pelas adaptages cinematograficas, teatrais
e televisivas, e elas destacam pontos convergentes e ou-
tros divergentes sobre, por exemplo, a fidelidade ao texto
base e a possibilidade de se comparar ou ndo livros que
ganham suportes distintos — o palco, a televisdo e/ou a
tela de cinema. O préprio termo “adaptagio” é negado
por alguns estudiosos, os quais entendem que o termo pode
ser entendido como facilitagio e/ou modernizagdo do texto
literario e preferem utilizar “transposi¢do”, “transmutagio”
e “transcriagdo”.® Pairam dividas sobre o melhor termo a
ser utilizado, e essas dGvidas podem ser verificados quando
se observa que, nos créditos dos filmes, temos ora “adap-
tagdo”, ora “adaptagio livre”, ora “inspirado em”, ora “ba-
seado em” etc. A escolha de um desses termos sugere, de
certa forma, a intengdo do roteirista e/ou diretor em dizer
algo sobre os mecanismos e procedimentos adotados na
transposigio teatral ou filmica. Em ensaio sobre versdes
cinematograficas de pegas teatrais de Nelson Rodrigues,’
Ismail Xavier (2003, p. 62) discorre sobre questdes relacio-
nadas as adaptagdes de textos literdrios para o cinema e
apresenta as divergéncias mais comuns quando o assunto
sd0 essas transposi¢oes e conclui que o lema deve ser “ao
cineasta o que é do cineasta, ao escritor o que é do escritor”.
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De fato, devemos considerar a diversidade linguistica,
as diferentes formas de expressdo e, as vezes, até divergen-
tes entre os suportes utilizados: o teatro ou o cinema. A
partir dessas diversidades e diferengas, identificar as contri-
buigdes especificas de cada suporte e analis-las. Entretanto,
ha aspectos comuns e uma série de aproximagdes formais
entre o teatro e o cinema: formalmente, pode-se dizer que,
em ambos, geralmente, ha a auséncia da figura do narrador,
um enredo que se constroi a partir das falas entre as perso-
nagens e cendrios/ambientes que sdo fornecidos ao espec-
tador e ndo descritos, ou seja, sio pontos de contato e
especificidades que devem ser consideradas quando se
adentra o campo dos estudos comparativos. Ao tratar das
diversas alteragdes metodolégicas e da ampliagio dos cam-
pos de investigagio dos estudos literarios comparados e
interartisticos, Tania Franco Carvalhal (1991, p.14-15) nos
chama a atengfo para outros aspectos e outras relagdes:

Paralelamente aos fatos dominantes em determinado
perfodo, ha dados da formagdo de cada autor e de interes-
ses por ele manifestos que nos permite caminhar com segu-
ranga nesse terreno das inter-relagdes artisticas. [...] Sao
essas “transposicdes” que nos possibilitam estudos de res-
sonancias de uma arte sobre outra, a par daqueles que tém
por objeto as obras onde duas artes se conjugam ou sem
encontram: a épera, o lied, etc. Sem divida o estudo e a
descrigdo dos elementos comuns as duas artes ¢ indispen-
sével nesse tipo de investigacio porque ele envolve outro
tipo de pesquisa, essencialmente, estética, que procura ar-
ticular, no esquema geral das artes, as posigoes respectivas
das formas postas em confronto.

Colocadas em confronto, as pecas teatrais de Plinio
Marcos e as respectivas versdes cinematograficas revelam
as diferentes condiges sociais e politicas em que foram
realizadas, dizem algo sobre formagio e interesses do dra-
maturgo e dos adaptadores e, s vezes, as versdes filmicas
acrescentam novos conteddos temdticos e (re)criam re-
presentagdes de grupos marginalizados da sociedade brasi-
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leira. Sdo a essas especificidades e a esses acréscimos que
vou me ater na anélise do filme de José Joffily, 2 perdidos
numa noite suja.

O texto base como um sistema proponente

A pega Dois perdidos numa noite suja é dividida em
dois atos: o primeiro tem quatro quadros e a cada quadro
adensa-se a tensdo entre Paco e Tonho, personagens mar-
ginalizados socialmente, que dividem um quarto de hos-
pedagem de dltima categoria; nesse ambiente opressivo,
degradante e realista, a violéncia surge como a tnica for-
ma de sobrevivéncia, por meio de um jogo de poder que se
estabelece entre os dois:

PACO: Vocé tem um sapato velho, todo jogado-fora, e in-
veja 0 meu, bacana paca.

TONHO: Eu, nio.

PACO: Invejoso.

TONHO: Cala essa boca!

PACO: De manhd, quando saio rdpido com o meu sapato
novo e vocé demora af forrando sua droga com jornal ve-
lho, deve ficar cheio de bronca.

TONHO: Palhago!

PACO: (gargalha) Por isso é que vocé é azedo. Coitadinho!
Deve ficar uma vara quando pisa num cigarro aceso. (Paco
representa wma pantomima) L& vem o trouxio, todo cheio
de panca. (Ainda com pose) Dai, um cara joga a bica de ci-
garro, o trouxio nio vé e pisa em cima. O sapato do cavaldo
é furado, ele queima o pé e cai da panca. (Paco comeca a rir
e cai na cama gargalhando)

TONHO: (Bravo) Chega!

(Paco aponta a cara de Tonho e estoura de tanto rir)
TONHO: Para com isso, Paco!

(Paco continua a rir. Tonho pula sobre ele e, com fiiria, dd violentos
socos na cara de Paco. Este ainda ri. Depois, perde as forcas e
pdra; Tonho continua batendo. Por fim, pdra, cansado, ofegan-
te, volta para sua cama. Deita-se. Depois de algum tempo levan-
ta e cabeca e, vendo que Paco ndo move, demonstra preocupa-
cdo. Aproxima-se de Paco e o sacode.) (Marcos, 2003, p.71-2)
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O poder de Paco est4 na sua capacidade de perceber e
explorar a fraqueza do outro, ou seja, sua violéncia esta
nas palavras, no jogo ardiloso para o qual sempre empurra
e encurrala Tonho, manipulando-o sadicamente. Em pas-
sagens como a destacada, nota-se que os atos violentos de
Tonho sdo expressos fisicamente, pois, intimamente, ele é
psicologicamente fragil e ndo tem capacidade de se perce-
ber como pega nas mios de Paco. Esse ndo fala de sua
origem, exerce sua maldade e sua ironia, adensadas com o
roubo de sua flauta, afinal “ganhava grana com a flauta”
de onde tirava “tudo quanto é chorinho”. Tonho sonha
com uma vida digna, repete insistentemente que estudou
e acredita que vai arrumar um emprego, mas para isso “sé
precisa de um sapato”.

O jogo opressivo se estabelece e novos elementos sur-
gem a cada quadro do primeiro ato. Paco possui o “pisante”
que Tonho precisa para conseguir emprego e essa condigio
favorével ¢ utilizada para humilhar ainda mais o parceiro.
Na medida em que as fraquezas de Tonho se evidenciam,
Paco vai se aproveitando desses novos elementos. No se-
gundo quadro, invoca a figura do Negrio, “que é fogo numa
briga” (ibidem, p.77), para amedrontar ainda mais o par-
ceiro, tratado irdnica e sarcasticamente como “Boneca do
negrio” (ibidem, p.85). O tom violento, sarcéstico, irdni-
co de Paco oprime Tonho durante todo o tempo até que,
de repente, ha uma inversdo e Tonho, com um revélver
na mio, assume as caracteristicas do outro e o fuzila.

Os diglogos concisos dio tensio ao conflito estabele-
cido e ao leitor/espectador sdo fornecidos poucos dados
sobre os protagonistas e, no texto, ndo h4 rubricas ou indi-
cagoes detalhadas sobre as personagens, que determinem,
por exemplo, a idade ou a cor das personagens.® Sabe-se,
porém, que Paco intimida Tonho com a histéria de um
certo Negrio, que trabalha no mercado onde “tem muitos
negrdes”. A partir desses comentarios, pode-se intuir que
Paco e Tonho sio brancos, mas nada impede, a titulo de
exemplificagdo, que um diretor escolha um ator negro para
interpretar um deles.” No entanto, caracteristicas psico-

% Em pesquisa realizada pelo

Grupo de estudos em
Dramaturgia e critica teatral,
com o apoio do CNPq e
coordenado por mim,
levantamos uma série de
dados sobre pegas teatrais
contemporaneas publicadas,
e ao iniciarmos estudos sobre
personagens nessa
dramaturgia, identificamos
algumas peculiaridades do
texto dramatdrgico, como a
quase auséncia de descrigio
de alguns aspectos fisicos

das personagens — em poucas
pegas teatrais o dramaturgo
define a raga da personagem.
A auséncia de descrigdes deixa
em aberto ao diretor/
encenador escolher, por
exemplo, interprete com
diferentes fendtipos.

? No filme Barrela (1990),

Bahia, personagem da pega,

¢é interpretado pelo ator negro
Raimundo Paixio e, no texto
teatral, ndo hd nenhum
determinagéo da raca da
personagem.
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l6gicas diferentes sdo evidentes e ¢ justamente essa habili-
dade, entre outras, de criar personagens tdo distintas que
faz de Plinio Marcos um grande dramaturgo.

Na rubrica inicial temos alguns detalhes sobre Paco
por meio dos quais se tem um esbogo de algumas de suas
caracteristicas psicoldgicas, que se completa com as ati-
tudes da prépria personagem e/ou dos comentérios a res-
peito dela: Paco toca gaita, mas muito melhor flauta de
onde tirava certos chorinhos, orgulha-se de calgar um lin-
do par de sapatos em desacordo com sua roupa, € irdnico,
sadico, nervoso, provocador, esttpido, ndo tem origem,
ndo fala sobre seu passado nem de seus familiares, ¢ re-
voltado e violento e se comporta quase até o fim da pega
como o opressor, aquele que detém e se envaidece do po-
der que exerce sobre o outro. Paco nio se revela, quase
sempre define o outro, “vocé é muito fresco” (ibidem,
p.76), “vocé é um cagdo” (ibidem, p.79), “vocé é chato
paca” (ibidem, p.97), “é bicha e tudo” (ibidem, p.99) e
quando se define é por meio de negagdes: “Homem ma-
cho nfo tem medo de homem” (ibidem, p.78), “eu ndo
tenho medo de negrido nenhum”, “Nunca ninguém fol-
gou com minha cara” (ibidem, p.85). Algumas dessas des-
crigdes, atitudes e siléncios de Paco, permite-nos intuir
certo ressentimento que, justifica, inclusive, sua revolta,
frieza e afirmagdes secas do tipo “quem tem amigo € puta
de zona” (ibidem, p.75).

Sobre Tonho ndo ha descri¢des na rubrica inicial e,
a0 adentrar a cena como pede o texto, ele afirma estar
incomodado com o barulho que a gaita faz e fica nervoso,
pois quer dormir. Tonho, no entanto, orgulha-se de ter
estudado e de saber datilografia, sonha em encontrar um
trabalho digno, mas nfo tem um bom sapato para procu-
rar emprego, fala de seus parentes, ¢ ironizado por traté-
los como Papai e Mamae. A partir das falas de Paco é que
podemos compor boa parte das caracteristicas de Tonho,
pois, além de defini-lo o tempo todo como “fresco”,
“babaca”, “um cagdo”, aquele o amedronta e o humilha,
tratando-o de Boneca do Negrio. Tonho se comporta de
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modo amedontrado, timido, fragil, até que, no final, ha
uma inversio e ele adquire as caracteristicas de Paco.

A partir dessas personagens, Plinio transpde para os
palcos o submundo das grandes cidades brasileiras e, a par-
tir desta ambientagio realista, expde as leis (ou a falta de-
las), que imperam e regem os marginalizados e excluidos
da sociedade, que ainda sdo encontrados debaixo das pon-
tes e nos semaforos das grandes cidades. Sdbato Magaldi
(1998, p.216) recorre ao préprio dramaturgo para juntos
comentarem sobre aquilo que torna Dois perdidos atual:

Racionalizando, hoje em dia sua criacio, Plinio acre-
dita que tenha introduzido nela aspectos sociais, que nio
perderam a atualidade. Basicamente est4 em jogo o proble-
ma da migrago: os conflitos se agugam, quando alguém se
desvincula de sua cultura. [...] Segundo Plinio, Dois perdi-
dos contém um elemento novo — a consciéncia de que ndo
existe apenas uma cultura. De fato, h4 a erudita, a de mas-
sa, a popularesca e a popular. Cada homem fala em nome
de sua propria cultura, ndo se entendendo com as demais.

Tonho e Paco tém, respectivamente, os rudimentos
da erudita e da popular. [...] Para Plinio, a tentativa no
sistema capitalista, baseado na propriedade privada dos bens
sociais, é sempre no sentido massificador e ndo de respei-
tar as individualidades, tornando-se cada vez mais dificil a
comunicagdo com o préximo. Por isso Dois perdidos se man-
tém atualissima.

Obviamente, a atualidade da pega foi um dos fatores
que motivaram as duas adaptagdes para o cinema,'® acres-
centando-se que a abertura da obra as possibilidades de
(re)leituras seria um outro motivo, uma vez que ela se con-
figura como um sistema proponente (nomenclatura pro-
posta por este autor).

Em 1970, o diretor Braz Chediak adaptou Navalha na
carne, mantendo quase que na fntegra o texto teatral de
Plinio Marcos. No filme, temos, por exemplo, a substitui-
¢ao do verbo “trepar” por “deitar” ou “ficar”; algumas girias
sdo atualizadas como em “Sai dessa danga” por “Sai dessa

10 Esse interesse em filmar
textos teatrais nio se restringe
25 pegas de Plinio Marcos.

A adaptagio cinematografica
dirigida por Anselmo Duarte,
da pega teatral de Dias Gomes,
O pagador de promessa, ganhou
Palma de Ouro em Cannes
depois de menos de dois anos
de sua estreia nos palcos em
1960; em 1958, o Arena
estreou a peca Eles ndo usam
black-tie, de Gianfrancesco
Guarnieri, e, 22 anos depois,
o filme dirigido por Leon
Hirszman passa a colecionar
varios prémios; o espetdculo
musical Opera do malandro,
de Chico Buarque, e a versio
cinematografica de Ruy
Castro em 1985.
Recentemente, vérias pegas
estrearam nos cinemas:

A partilha, O pai 6, Trair e
cogar é s6 comegar, Cicegas.

1" A parceira entre José Joffily

e Paulo Halm j4 havia sido
premiada com Quem matou
Pixote? (1996), filme em que
Paulo Halm, além de roteirista,
atuou como diretor assistente
e produtor executivo.
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onda”, mas é possivel, até mesmo, acompanhar o filme
com o texto teatral nas mios. A utilizagdo na integra do
texto, a interpretagio da atriz Glauce Rocha, dos atores
Jece Valadio, Emiliano Queirés e Carlos Kroeber e dire-
¢do de Braz Chediak, somam-se em uma versio em que as
técnicas e os mecanismos cinematogréficos adensam o
universo infernal das trés personagens de Navalha na car-
ne. No ano seguinte, além de novamente dirigir, Braz
Chediak assina o roteiro de Dois perdidos num noite suja
junto com os atores Emiliano Queirés e Nelson Xavier.
Sem fazer concessdes ao entretenimento facil, novamen-
te, o filme mantém as caracteristicas que redundaram na
bem-sucedida versdo de Navalha na came: o texto teatral
¢ mantido quase que na integra, ou seja, o didlogo viru-
lento, enxuto e seco entre Paco e Tonho esté presente
durante todo o filme, que centra sua a¢io em um quarto
de hospedaria no Rio de Janeiro, divergindo da peca, que
se passa em Santos.

Traigdo respeitosa: 2 perdidos numa noite suja

José Joffily dirige a segunda adaptagio de Dois perdi-
dos numa noite suja em 2002, com roteiro de Paulo Halm.'!
Diferente da primeira adaptagio, a pega teatral sdo acres-
cidos elementos tematicos, didlogos, situagdes, fatos e re-
presentagdes sociais dominantes na contemporaneidade.
O confronto entre o texto base e o filme, tendo em vista
esses acréscimos, € uma forma de analisar o texto teatral,
as leituras e interpretages que o roteirista e o diretor fize-
ram do texto base, entendendo-o nio como um sistema
fechado, mas, pelo contrério, aberto e proponente, ou seja,
minha intengio é observar o quanto o texto teatral de Pli-
nio Marcos, como sistema proponente que permitiu alte-
ragdes, adequagdes, jungdes, apropriagdes e analisar como
a transmutacio filmica se apropriou dessas propostas.

O que se pode afirmar, antecipadamente, é que o di-
retor e o roteirista souberam vislumbrar as propostas que
estdo ndo s6 nas entrelinhas, mas também explicitadas na
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superficie do texto teatral e souberam “trair bastante o
Plinio Marcos, para respeitd-lo”, como afirma Paulo Halm
no makinf-off presente na versio em DVD do filme.

O ato da migragdo — que ¢ de uma regido para outra
na pega, interior de Sao Paulo para Santos —, no filme, é a
de um pais para outro, do Brasil para os Estados Unidos.
Assim, a critica social se atualiza e se acentua, pois o pro-
blema deixa de ser apenas regional e passa ser o de uma
nagio que nio oferece condigdes dignas de sobrevivéncia
e exporta gente, ou seja, um ato que deveria ser volunté-
rio, torna-se necessario e, as vezes, Gnica alternativa quan-
do se procura melhorar as condigdes de vida. Assim, o ato
de migrar ganha uma carga de atualidade e coloca em pri-
meiro plano as transformagdes que ocorreram nas rela-
¢oes de trabalho no Brasil: Tonho busca novas perspectivas
de sobrevivéncia em Nova York, perseguindo o propagado
sonho americano.

Se os problemas se agugam, como afirma Sabato
Magaldi, quando alguém se desvincula de sua cultura re-
gional, esse agugamento torna-se, as vezes, critico, quan-
do se transfere para outro pais. E, no filme, o sofrimento
de Tonho adensa-se, pois, além dos problemas culturais e
do sentimento de fracasso ja presentes no texto teatral,
ele vive a angtstia de estar ilegal, ser perseguido e convi-
ver com o medo de ser deportado.

Na pega, Paco intimida e exerce seu sadismo sobre To-
nho com a histéria de que um temido Negrio, que man-
dou avisi-lo “que vai dar tanta porrada, que capaz de te
apagar” (Marcos, 2003, p.76). Tonho entra no jogo de Paco
e expde suas fraquezas e medos e o Negrio, personagem
que nio aparece em cena, agiganta-se e ganha ar fantas-
magdrico e diabdlico, afinal, segundo o Paco, “o negio é
fogo numa briga” (ibidem, p.77), “o negrio ¢ espeto. Briga
paca” (ibidem), e Tonho se reduz, nas falas de Paco, a uma
“Boneca do Negdo”. Ao se deixar levar pelo jogo estabele-
cido, essa figura tenebrosa e fantasmagérica passa a perse-
gui-lo, a ser uma ameaca, transformando-se numa possibi-
lidade até de morte. Em 2 perdidos numa noite suja, nio é
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por intermédio desse “Negao” que Paco passa a exercer po-
der sobre Tonho, pois 0 Negio ganha outros corresponden-
tes: presididrios negros, a Policia Federal e a prépria priso.
Nas primeiras cenas do filme, em que Tonho est4 na
prisdo, ha uma sequéncia de planos separados por cortes
bruscos: foco em Tonho que faz exercicios em uma acade-
mia — corte — Tonho sentado sozinho no refeitério enquanto
é observado por outros presididrios — corte — Tonho to-
mando banho — corte — cAmera acompanha os passos de
dois homens que se aproximam — corte — foco no rosto
assustado de Tonho — corte — plano-detalhe numa mao
negra que fecha o registro do chuveiro — corte — plano-
detalhe no chuveiro que pinga as dltimas gotas — corte —
por fusdo plano em Tonho no chio sozinho em postura
embrion4ria — corte — cAmera passeia pelo corpo de Tonho
mostrando hematomas — corte — plano detalhe em Tonho,
sentado e escrevendo uma carta para sua mée, enquanto
o0 espectador ouve o contetido desta em woz over. Ruidos e
uma sonoplastia saturam a tensdo e o clima pressentidos.
Essa primeira sequéncia na prisdo fornece virias in-
formagdes sobre Tonho, que também estdo na peca, afinal
ele se sente sozinho, é timido, medroso, mas acrescenta o
fato de ele ja ter sido preso e ter sido estuprado por presidia-
rios. As possibilidades de Paco exercer seu sadismo sobre
Tonho, portanto, sio facilitados por um passado que sempre
se presentifica na mente de Tonho e que Paco faz, sadica-
mente, questdo de lembrar. Afinal, Tonho aprendeu a ter
medo, foi perseguido, violado na sua liberdade e violentado.
A onipotente presenga do Negrio, na pega, é cons-
truida por Paco; no filme, a partir desse passado e do presen-
te sempre ameagador: estar ilegal, ser descoberto pela “Mi-
gra”, ser preso novamente e deportado. Tonho ndo é
abordado por policiais, mas vé homens que adentram o lo-
cal onde mora, assiste Paco conversando com eles e 0 mes-
mo afirma que sio mesmo a “Migra” que est4 atrés dele.
Ao compor a dramaturgia filmica, Paulo Halm e José
Joffily parecem seguir o que Peter Brook (2002, p.9) asse-
vera em Porta aberta:
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O ator e o diretor tém que seguir 0 mesmo processo
do autor, ou seja, saber que cada palavra, por mais ingénua
que parega, nao € inocente. Contém em si mesma, bem
como no siléncio que vem antes e depois, toda uma com-
plexidade oculta de energias entre as personagens.

E Plinio Marcos deixa a personagem Paco em uma
certa obscuridade e oculta descrigdes a respeito dele. Nas
rubricas, tanto nas falas de Tonho quanto nas de Paco, ha
muito pouco sobre esse. Como apontamos anteriormente,
ndo ha informagdes sobre quem ele é, de onde veio, mas
hé indicagoes de seu orgulho e vaidade quando, em rubrica,
o dramaturgo informa que ele cal¢a “um lindo par de sapa-
tos”. Além de tocar gaita, ele toca flauta muito melhor, ou
seja, atrds de toda uma postura sidica e fria, h4 interesse
pela misica, pelo chorinho e, portanto, certa sensibilidade.

O ocultamento de alguns tragos, as descrigdes e ati-
tudes que desvelam um pouco das caracteristicas de Paco
levaram os adaptadores a transformar Paco na homosse-
xual Rita.”? Entre as transformagdes, alteragdes e adequa-
¢Oes contextuais realizadas nessa adaptacio para o cinema,
certamente, a que causou mais polémica foi sem ddvida
essa transformagio.

Apesar do tema da homossexualidade masculina es-
tar o tempo todo presente na pega, ele ¢ tratado de forma
preconceituosa e estereotipada, pois a condigdo homosse-
xual de Tonho é uma possibilidade e serve para que Paco o
ironize e o agrida. Paco afirma que Tonho ¢ bicha, veado,
porque demonstra certa sensibilidade, fragilidade, trata os
pais como Papai e Mamée e, assim, Paco conclui que seu
parceiro é a “Boneca do Negdo”. No filme, o modo de apre-
sentar e discutir a homossexualidade masculina sofre pou-
cas alteragdes, mas se adensa, uma vez que cenas sugerem
que Tonho tenha sido violentado na prisio.

O tema do lesbianismo, entretanto, inclui um novo
olhar sobre a temética da homossexualidade presente no
texto base, afinal Paco assume e se orgulha de sua opgdo
sexual, a ponto de recusar que o tratem pelo nome de batis-
mo. Os esteredtipos continuam presentes, mas, ao lado de

12 Débora Falabella interpreta

Paco, e Roberto Bontempo,
Tonho. Pelo seu desempenho,
a jovem atriz global ganhou o
prémio de melhor atriz no
Festival de Brasilia e no

Grande Prémio Cinema Brasil.

O filme acumula outros
prémios, como o de melhor
diregio, melhor trilha sonora
em diferentes festivais. Outras
informacdes podem ser
encontradas no site: <http:/
www.doisperdidos.com.br/

doisperdidos/pub/index.htm>.
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um Tonho que se sente humilhado, temos Paco que se or-
gulha. No filme, Paco nfo toca flauta, ele compde misi-
cas, canta e sonha em ser uma estrela do Rap. Compra um
“pisante novo” digno de um pop star. E entre os dois se
estabelece o paralelo conflituoso entre desejos distintos:
Tonho sonha em voltar para o Brasil; Paco, em ser grande
estrela. Quando comparados, os desejos de cada um refor-
¢am a humildade de Tonho e a vaidade e prepoténcia de
Paco, e essas diferencas acentuam a tensio conflituosa e o
jogo entre o opressor e oprimido, tanto na pega como em
2 perdidos numa noite suja.

Presente no texto base, esse confronto e esse jogo se
mantém e ganham outros elementos no filme: Paco sabe
inglés muito bem, é um artista, consegue juntar dinheiro
se prostituindo, ndo foi preso, nio estd na condicional,
cheira cocafna, nio foge da “Migra”, seduz Paco e se orgu-
lha de sua condicio sexual; enquanto Tonho nio sabe in-
glés muito bem, ndo tem grandes ambigdes, estd ilegal, ja
foi preso, é contra drogas, tem medo da Migra e &, a todo
tempo, tratado pejorativamente de “viado”.

O embate entre posturas tdo contraditdrias cresce com
uma forga violenta e opressiva, que resulta num desfecho
inesperado e surpreendente como na pega, que nio mos-
tra o assalto. No inicio do segundo ato, tem-se a seguinte
rubrica:

(Pano abre, vao entrando Tonho e Paco. O primeiro traz
um par de sapatos na mde e, nos bolsos as bugigangas roubadas.
Estd bastante nervoso. Paco traz um porrete namdo e estd alegre)

No filme a rubrica é desdobrada em vérias cenas, pois
eles assaltam um dos clientes de Paco, uma “bicha velha”.
Paco movido e cegado pela agio violenta, mata o velho
(na pega, um casal de namorados), enquanto Tonho, ner-
voso, discorda das atitudes violentas de Paco e do desfe-
cho trégico. No filme, os dois também adentram o quarto,
distribuem os objetos e o dinheiro roubados no chio para
dividir a “moamba” que conseguiram, como na pega:
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PACO: Metade da grana pra cada um. Relégio, isqueiro,
caneta e carteira, pra mim. Pulseira, anel, broche e cinta
pra vocé. Topa?

TONHO: O brinco pra vocé, o sapato pra mim.

PACO: Nao! O brinco pra vocg, outro pra mim. Um ¢ de
sapato pra vocé, outro pra mim.

TONHO: O sapato é meu.

PACO: Um pé pra cada um.

TONHO: Nio seja burro. O que € que eu vou fazer com
um pé de sapato.

PACO: Nao sei, nem quero saber.

TONHO: O sapato é meu. Eu ja falei mais de mil vezes. Eu
s6 entrei nesse assalto por causa dele e vou ficar com ele.
PACO: Entao o resto é meu.

TONHO: O resto meio a meio.

PACO: Aqui pra vocé! (Faz gesto) Ninguém me leva no
tapa. (pausa)

TONHO: Esté bem, Paco. Fique com tudo. Vocé me levou
no bico, mas nio faz mal. (Marcos, 2003, p.121)

Depois de abdicar de tudo, Tonho descobre que o sa-
pato ndo lhe serve, ou seja, ndo lhe sobrou nem mesmo a
possibilidade de arrumar um emprego, pois um belo par de
sapatos representa, para ele, trabalho. Por sua vez, o senti-
do de trabalho, ainda que esteja vinculado a sobrevivéncia
individual e familiar, ultrapassou as fronteiras da necessi-
dade material, e passou a significar um meio pelo qual as
pessoas se expressam e afirmam sua identidade. Tonho, por-
tanto, desespera-se e esse desespero é agugado pelas iro-
nias de Paco.

No filme, Paco quer levar a melhor, argumentando que
foi ele que “apagou” o cara e por isso conseguiram o di-
nheiro. Paco usa o tempo todo da fragilidade de Tonho e
ndo quer deix4-lo nem mesmo com dinheiro suficiente para
voltar ao Brasil e 0 ameaga, firmando que pode lhe atri-
buir o assassinato, afinal ele j& tem ficha na policia. O par
de sapatos ¢ substituido, no filme, pelos objetos e pelo di-
nheiro, ou seja, pela posse do capital, meio de promover
socializagdo. Pressionado e sem saida, Tonho pega sua arma,
vira o jogo, uma vez que passa a ameagar e humilhar Paco
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e sai com boa parte do que roubaram enquanto Paco, nu,
é desnudado de seu saber, do seu orgulho e da sua sedugio.

Enquanto na peca, Tonho fuzila Paco e nele se con-
verte, afirmando, aos gritos, que é mau e se autodenomi-
nando Tonho maluco; no filme, Paco fica despido néo s6
de suas roupas, mas também de sua arrogancia e de seu or-
gulho, e expde, enfim, sua fragilidade e fica encurralado
enquanto Tonho ganha as ruas.

A adaptagio filmica cumpre o papel de trair o texto
base, mas o respeita, especialmente, porque mantém a ideia
original de Plinio Marcos de escarrar, como voz legitima, a
degradante condigio social dos marginalizados e denun-
ciar as consequéncias de uma sociedade excludente.
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Uma comparagdo entre o estilo de
Clarice e de seus tradutores
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RESUMO: Este estudo procurou comparar o estilo de Clarice Lis-
pector em relagdo a padrdes estilisticos distintivos e preferen-
ciais de seus tradutores nos seguintes pares de obras: A descoberta
do mundo/Discovering the world, traduzida por Giovanni Pontiero;
Uma aprendizagem ou o livro dos prazeres/An apprenticeship or the
book of delights, traduzida por Richard Mazzara e Lorri Parris; e
Agua viva/The stream of life, traduzida por Elizabeth Lowe e Earl
Fitz. Os padroes estilisticos encontrados nas tradugdes indicam
que Mazzara e Parris mostram escolhas lingufsticas mais con-
vencionais; Lowe e Fitz revelam uma tendéncia para o uso de
padrdes moderados de densidade lexical; e Pontiero apresenta
mais reiteracdes enfdticas e solugdes para preservar o ritmo
idiossincrético e padrdes sutis de sons da autora.

PALAVRAS-CHAVE: Tradugéo literéria, literatura brasileira con-
temporanea traduzida, estilo clariciano, estilo do tradutor.
ABSTRACT: Our investigation aimed at comparing Lispector’s
style in relation to her translators’ distinctive and recurring sty-
listic patterns in three pair of works: A descoberta do mundo/
Discovering the world, translated by Giovanni Pontiero; Uma
aprendizagem ou o livro dos prazeres/An apprenticeship or the book of
delights, translated by Richard Mazzara and Lorri Parris; and Agua
wviva/The stream of life, translated by Elizabeth Lowe and Earl Fitz.
The stylistic patterns found in the translations indicate that
Mazzara and Parris show more conventional linguistic choices;
Lowe and Fitz reveal a tendency to use moderate patterns of
lexical density; and Pontiero presents higher use of emphatic
repetitions and translating options trying to maintain the
author’s idiosyncratic rhythm and subtle sound patterns.

KEYWORDS: Literary translation, translated contemporary Bra-
zilian literature, Lispector’s style, translator’s style.



