UNIVERSIDADE ESTADUAL DO OESTE DO PARANA - UNIOESTE
CENTRO DE EDUCACAO COMUNICACAO E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO STRICTO SENSU EM LETRAS
NIVEL DE MESTRADO EM LETRAS
AREA DE CONCENTRACAO: LINGUAGEM E SOCIEDADE

O TEATRO DE PLINIO MARCOS: LINGUAGEM E
MASCARAMENTO SOCIAL

CASCAVEL - PR.
2007



CEZAR ROBERTO VERSA

O TEATRO DE PLINIO MARCOS: LINGUAGEM E
MASCARAMENTO SOCIAL

Dissertagdo  apresentada a  Universidade
Estadual do Oeste do Parana — UNIOESTE,
para obtencdo do titulo de Mestre em Letras,
junto ao Programa de Po6s-Graduagdo Stricto
Sensu em Letras, areca de concentragcdo
Linguagem e Sociedade. Linha de Pesquisa:
Linguagem e Cultura.

ORIENTADORA: Profa. Dra. Lourdes
Kaminski Alves

CASCAVEL - PR.
2007






O TEATRO DE PLINIO MARCOS: LINGUAGEM E
MASCARAMENTO SOCIAL

Esta dissertagdo foi julgada adequada para a obtencdo do Titulo de Mestre em Letras e
aprovada em sua forma final pelo Programa de Pos-Graduagao Stricto Sensu em Letras, nivel

de mestrado da Universidade Estadual do Oeste do Parana — UNIOESTE, em 02 de marco de
2007.

Profa. Dra. Lourdes Kaminski Alves (UNIOESTE)
Coordenadora

Apresentada a Comissao Examinadora, integrada pelos Professores:

Profa. Dra. Beatriz Cabral Biange (UDESC/UFSC)
Membro Efetivo

Profa. Dra. Eliane Cardoso Brenneisein (UNIOESTE)
Membro Efetivo

Profa. Dra. Lourdes Kaminski Alves (UNIOESTE)
Orientador
Membro

Cascavel, 02 de margo de 2007.



Dedico este trabalho: a minha esposa Gelena
Versa, mulher que amo e da sentido a minha
existéncia, cuja determinacdo foi
imensuravel, aléem de termos casado durante
o mestrado, fato tido por muitos como
impossivel; a nossa familia, Ilseu Versa, Nair
Versa, Sandra V. Versa, Salete Gomes da
Silva, os quais a todo momento me deram
forga e apoio. Meu pai, com sua preocupagio
em relacdo as minhas datas e prazos; minha
mde, com o apoio e otimismo que sempre a
guia; minha irmd que em tantos momentos
me ajudou a pesquisar dados na rede e
minha sogra pelo apoio e compreensao; e a
professora Lourdes Kaminski Alves, a qual
sempre acreditou em mim e na realizacdo
desta pesquisa.



AGRADECIMENTOS

A minha orientadora Profa. Dra. Lourdes Kaminski Alves, pela dedicacgdo, esforco e
orienta¢do no presente trabalho, por sua compreensdo e amizade.

Aos professores que durante a graduacgdo colaboraram com minha formacdo.

Aos meus professores do mestrado, cujo suporte teorico foi imprescindivel para a
continuidade de minha formacgao.

A Capes pelos recursos disponibilizados ao Programa de Mestrado em Letras da
Unioeste, implementagdo fundamental para o desenvolvimento de uma pesquisa qualitativa.

Aos meus familiares, em especial, minha esposa Gelena Versa, meu pai Ilseu Versa,
minha mde Nair Versa, minha irmd Sandra Vanessa Versa, pelo apoio e carinho.

Aos meus amigos Alfredo dos Anjos Junior, Rafael Welter, Rafael Ernesto Balen,
Antonio da Silva Junior e Nelson F. Vieira Junior, pelos muitos momentos de amizade e
colaboracao.

Ao meu amigo e companheiro de trabalho Sérgio Brum, pelas palavras amigas e
conselhos sdbios.

A Deus, pela chance da vida.

Obrigado!



Aos que vieram depois de nos

Realmente, vivemos tempos sombrios!

A inocéncia ¢ a loucura. Uma fonte sem rugas
denota insensibilidade. Aquele que ri

ainda ndo recebeu a terrivel noticia

que esta para chegar.

Que tempos sdo estes, em que

¢ quase um delito

falar de coisas inocentes.

Pois implica silenciar tantos horrores!
Esse que cruza tranqiiilamente a rua
ndo poderd jamais ser encontrado
pelos amigos que precisam de ajuda?

E certo ganho o meu pio ainda.

Mas acreditai-me: € pura causalidade.

Nada do que fago justifica

que eu possa comer até fartar-me.

Por enquanto as coisas me correm bem (se a sorte me abandonar
[estou perdido).



E dizem-me “Bebe, come! Alegra-te pois tem o qué!”
Mas como posso comer ¢ beber,

se ao faminto arrebato o que como,

se o copo de agua falta ao sedento?

E todavia continuo comendo e bebendo.

Também gostaria de ser um séabio.

Os livros antigos nos falam sabedoria:

¢ quedar-se afastado das lutas do mundo
e, sem temores,

Deixar correr o breve tempo. Mas

evitar a violéncia,

retribuir o mal com o bem,

ndo satisfazer os desejos, antes esquecé-los
¢ 0 que chamam sabedoria.

Eu ndo posso fazé-lo. Realmente,
vivemos tempos sombrios

II

Para as cidades vime em tempos de desordem,
quando reinava a fome.

Misturei-me aos homens em tempos turbulentos
e indignei-me com eles.

Assim passou o tempo

que me foi concedido na terra.

Comi o pao em meio as batalhas.
Deitei-me para dormir entre assassinos.
Do amor me ocupei descuidadamente

e ndo tive paciéncia com a Natureza.
Assim passou o tempo

que me foi concedido na terra.

No meu tempo, as ruas conduziam aos atoleiros.

A palavra traiu-me ante o verdugo.

Era muito pouco o que eu podia. Mas os governantes
se sentiam, sem mim, mais Seguros — espero.

Assim passou o tempo

que me foi concedido na terra.

As forgas eram escassas. E a meta
achava-se muito distante.

Pude divisa-la claramente,

ainda quando parecia, para mim, inatingivel.
Assim passou o tempo

que me foi concedido na terra.

Vi



III

Vs, que surgireis da maré

em que perecemos,

lembrai-vos também

quando falardes das nossas fraquezas,
lembrai-vos dos tempos sombrios

de que pudestes escapar.

famos, com efeito,

mudando mais freqlientemente de pais

do que de sapatos,

através de luta de classes,

desesperados,

quando havia sé injusti¢a e nenhuma indignagao.

E, contudo sabemos

que também o 6dio contra a baixeza
endurece as feigoes;

que também a colera contra a injustica
enrouquece a voz. Ah, os que quisemos
preparar terreno para a bondade

nao pudemos ser bons.

Vs, porém, quando chegar o momento
em que o homem seja bom para o homem,

lembrai-vos de nos
com indulgéncia.

(BRECHT, 2002)
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RESUMO

VERSA, Cezar Roberto. O Teatro de Plinio Marcos: Linguagem e Mascaramento Social.
2007. 185 f. Dissertagdo. (Mestrado em Letras) — Programa de Pds Graduag¢do em Letras,
Universidade Estadual do Oeste do Parana — UNIOESTE, Cascavel, 2007.

Orientador: Profa. Dra. Lourdes Kaminski Alves.
Defesa: 02/03/2007.

Os anos 60 e 70 do século XX representam um periodo de vasta produgdo artistica e cultural
no Brasil, contudo a censura foi o maior dilema encontrado pelos artistas, escritores e
dramaturgos, que acabavam tendo suas producdes proibidas. No teatro, grandes escritores
produzem nessa €poca, como Nelson Rodrigues (1912-1980), Jorge Andrade (1922-1994), e
Plinio Marcos (1933 -1999); cada qual em seu estilo, no entanto, censurados por suas
producdes. Esta pesquisa apresenta um estudo da peca Dois perdidos numa noite suja (1966)
de Plinio Marcos, a qual tematiza os conflitos de grupos sociais minoritarios e marginalizados
na sociedade. Com uma linguagem repleta de girias e palavras obscenas, as pecas do autor
chocavam, tanto os que as viam quanto as autoridades, que entendiam tal procedimento como
uma afronta ao regime, uma vez que tal situacdo desvelava um processo de desordem dentro
da ordem instituida pelo governo militar. As obras de Plinio Marcos revelam um segmento do
Brasil em que os individuos precisam encarar um mundo sem perspectiva e esperanca. Suas
pecas criadas para serem transitérias imagens de um momento de turbuléncia transformaram-
se em retratos perenes de uma estrutura social e econdmica inexoravel. Contudo, deve-se
ressaltar que o intuito do dramaturgo, segundo ele mesmo, ndo era meramente protestar, ja
que entendia que suas produg¢des mostravam as pessoas como elas eram, o modo como se
comportavam e aquilo que diziam. A partir desta reflexdo, postula-se nesse trabalho o aspecto
contracultural da linguagem explorada em sua obra. Pretende-se, desse modo, refletir como a
linguagem tornou-se dentro do texto dramatico de Plinio Marcos uma ferramenta de
execragdo de dilemas e conflitos socio-historico-culturais do Brasil de 1960 até final dos anos
1970. O processo do desvelamento de uma linguagem crua se apega no uso continuo de girias
e palavroes, visando atingir o outro ou a propria sociedade. Para se entender esse processo,
recorre-se aos conceitos de dialogia, polifonia e carnavalizagdo da teoria bakhtiniana, uma vez
que no bojo da linguagem das suas personagens ha uma série de vozes, que carregam
ideologias asseveradas pela realidade social em que vivem, além de ressaltar o uso da
linguagem enquanto uma arma de combate a posi¢ao ocupada na sociedade, na qual a giria e
o palavrdo objetivam ferir ou rebaixar o outro em um didlogo. Na atualidade, as girias sdo
enquadradas dentro da perspectiva de linguagens especiais. Metodologicamente, o trabalho se
pauta em uma pesquisa bibliografica e documental, em que jornais e revistas ddo suporte para
a revisdo da fortuna critica do dramaturgo, e que tedricos do ambito da linguagem, da
sociologia, da antropologia, da literatura e do teatro embasam a fundamentagdo tedrica, a
exemplo de Magaldi (1998), Bornheim (1992), Schwarz (1992), Artaud (2006), DaMatta
(1997), Preti (1981), Adorno e Horkheimer (1985), entre outros. Feita a revisdo bibliografica
e documental, o direcionamento dos conceitos teodricos incide na analise da peca, objeto de
estudo, Dois perdidos numa noite suja (1966), de Plinio Marcos. E mister destacar que a
analise se pauta e evidencia-se a partir do texto dramatico e ndo em suas vias de encenacgao e
dramaticidade das montagens ja feitas. Parte-se do texto para elucidar o qudo vasto e
completo o mesmo €, embora carregado de uma linguagem coloquial, em que a informalidade
e a marginalidade fulguram como eixos centrais.

Palavras-chave: Teatro contemporaneo, linguagens especiais, mascara social.
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ABSTRACT

VERSA, Cezar Roberto. O Teatro de Plinio Marcos: Linguagem e Mascaramento Social.
2007. 185 f. Dissertagdo. (Mestrado em Letras) — Programa de Pds Graduag¢do em Letras,
Universidade Estadual do Oeste do Parana — UNIOESTE, Cascavel, 2007.

Orientador: Profa. Dra. Lourdes Kaminski Alves.
Defesa: 02/03/2007.

The 60’s and 70’s of the century XX represents a period of vast artistic and cultural
production in Brazil, however the censorship was the largest dilemma found by the artists,
writers and playwrights, who had their productions forbidden. In the theater, great writers
produce in that time, like Nelson Rodrigues (1912-1980), Jorge Andrade (1922-1994), and
Plinio Marcos (1933 -1999); each one in his style, all censured by their productions. This
research presents a study about the play Dois perdidos numa noite suja (1966), by Plinio
Marcos, which shows the conflicts of the minority and marginalized social groups in the
society. With a language full of slangs and obscene words, the plays by Plinio Marcos scared,
so much the ones that saw them as the authorities that understood such procedure as an insult
to the regime, because such situation revealed a disorder process inside of the order instituted
by the military government. His plays reveal a segment of Brazil where the individuals need
to face a world without perspective and hope. His plays created to be transitory images of a
moment of turbulence became a perennial picture of a social and economical structure.
However, it should be emphasized that Plinio Marcos' intention, as the own author says, was
not merely to protest, because he understood that his productions showed the people as they
were and what they said. Starting from this reflection, it is postulated in this dissertation the
countercultural aspect of the language explored in the plays by the playwright. It is intended,
this way, to contemplate as the language became inside of Plinio Marcos' dramatic text a tool
of execration of dilemmas and social-historical-cultural conflicts of Brazil from the 60’s until
the end of the years 70’s. The process of the revealing of a crude language it sustained in the
continuous use of slangs and bad words, wanting to reach the other or the own society. To
understand that process, it is used concepts like: dialogy, polyphony and carnavalization from
the theory by Bakhtin, therefore in the bowl of Plinio Marcos characters' language there is a
series of voices, that they carry ideologies asserted by the social reality in that they live,
besides emphasizing the use of the language while a combat weapon to the busy position in
the society, where the slang and the bad words aim to hurt or to lower the other in a dialogue.
Nowadays, the slangs are classified inside of the perspective of the special languages.
Methodologically, the work is supported in a bibliographical and documental research, in that
newspapers and magazines of the time will serve as mark for the revision of the playwright's
critical fortune, and that authors of the extent of the language, of the sociology, of the
anthropology, of the literature and of the theater they will base the theoretical basis, like
Magaldi (1998), Bornheim (1992), Schwarz (1992), Artaud (2006), DaMatta (1997), Preti
(1981), Adorno and Horkheimer (1985), among others. It done the bibliographical and
documental revision, the leading of the theoretical concepts will happen in the analysis of the
play, study object, Dois perdidos numa noite suja (1966), by Plinio Marcos. It is very
important to emphasize that the analysis is based and it is evidenced starting from the
dramatic text and not in their staging ways and dramacity of the accomplished editing.
Starting from the text to elucidate like the text is vast and complete, although full of a
colloquial tone language, in that the informality and the delinquency glow as central axes.

Key-words: Contemporary theater, special languages, social mask.
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INTRODUCAO

Os anos de 1960 e 1970 representam um periodo de vasta produgao artistica e cultural
no Brasil, contudo a censura foi o maior dilema encontrado pelos artistas, escritores e
dramaturgos, que acabavam tendo suas producdes proibidas. No teatro, grandes escritores
produzem nessa época, como Nelson Rodrigues (1912-1980), Jorge Andrade (1922-1994), ¢
Plinio Marcos (1933 -1999); cada qual com suas singularidades, no entanto, todos censurados
por suas producdes.

O estudo realizado para a presente pesquisa observa que houve uma evolu¢do na
dramaturgia brasileira considerando as caracteristicas e os temas abordados pelos dramaturgos
desde a formacao do teatro brasileiro ao denominado teatro moderno. A produ¢do dramatica
produzida no pais, comparada as outras tradi¢des como a francesa e a inglesa, apresenta-se em
um nivel de construgdo histdrica considerado menor pela critica..

Destarte, afirma-se que o Brasil possui uma memoria teatral, cujo inicio remonta ao
teatro jesuitico, o qual servia como instrumento para a catequizagdo dos indios por parte dos
europeus. Um segundo momento da dramaturgia brasileira remete aos escritos do periodo do
Romantismo, com autores como José de Alencar, Martins Pena ¢ Gongalves Dias. Tem
espaco nesse momento, além de estorias romanticas como de Alencar, um teatro comico-
satirico de Martins Pena. Posteriormente, ao periodo romantico, cabe destacar o teatro do

periodo do Realismo, cuja representacao se da por meio do escritor Machado de Assis, sendo



suas pegas pautadas no ideal de realidade proprio da época.

De 1900 até 1980, a historia do teatro brasileiro pode ser dividida em cinco periodos
ou momentos distintos': o primeiro concerne ao inicio do século até 1927; o segundo, de
novembro de 1927, com a estréia do Teatro de Brinquedo, até 1948, com o surgimento do
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), em Sao Paulo; o terceiro momento, do aparecimento da
TBC em 1948 até 1958, ano de estréia do Teatro de Arena de Sao Paulo; o quarto periodo
inicia-se em 1958 estendendo-se até dezembro de 1968, em que o Ato Institucional n® 5
(AI-5) ¢ proclamado e efetivado; o quinto momento delimita-se entre o periodo do AI-5,
1968, até a década de 1980.

O quarto e o quinto periodo traduzem o panorama das décadas de 1960 ¢ 1970, um
contexto em que o governo militar ditatorial assevera as condi¢des para que uma producao
artistica possa ser aceita sem sofrer censura.

Este trabalho se pauta historicamente nas décadas em que a censura atuou de maneira
veemente, a exemplo do teatro de Plinio Marcos. O dramaturgo teve sua primeira peca,
Barrela (1958), censurada por mais de 20 anos. Para estudar Plinio Marcos, investigando
sobre seu projeto estético e ideoldgico, centrar-se-a o presente estudo na peca Dois perdidos
numa noite suja (1966), que interpreta os conflitos dos grupos sociais minoritarios e
marginalizados da sociedade.

Com uma linguagem repleta de girias e palavras obscenas, o dramaturgo chocava as
autoridades que viam tal aspecto como uma afronta ao regime politico em vigor, uma vez que
esta situagdo desvelava um processo de desordem dentro da ordem instituida pelo governo

militar, colocando-se contra as regras do chamado “bom costume”.

! Tal divisdo é cunhada por Fernando Peixoto, em sua obra O que é Teatro, cuja primeira edigdo data de 1980, na
qual ele divide o teatro brasileiro a partir de 1900 em cinco fases. A op¢do por essa sistematizagdo se justifica
devido seu carater histdrico-reflexivo, em que hd um diadlogo perene com as situagdes historico-sociais do
momento em questdo, sendo os anos de 1960 e 1970 muito bem delineados frente esta consideracao tedrica.



As obras dramaticas de Plinio Marcos revelam um segmento do Brasil em que os
individuos lutam num mundo em que as chances de ascensdo sdo minimas, € que no
contraponto, a repressdo torna-se uma constante. Suas pegas desvelam condig¢des sociais
instigadoras e questionamentos que deveriam ficar relegados a margem, sem aprofundamento
ou reflexao.

E, via linguagem, que as personagens se mostram, carregando em suas escolha lexicais
e semanticas uma diversidade de vozes sociais, as quais trazem em si uma série de juizos de
valor, proprios a determinadas ideologias. De tal modo, pode-se afirmar que a linguagem das
personagens no teatro de Plinio Marcos € polifonica.

Observa-se, também, a partir da fala de suas personagens uma atitude contracultural,
em que a giria e o palavrdo denotam a mascara social de cada figura dramatica. As palavras
de tom obsceno? apontam para o local do marginalizado e na linguagem de cada personagem
se constitui esses critérios. A giria € polifénica por esséncia, marcando no contexto das pecas
de Plinio Marcos as tonalidades das vozes punitivas, da esfera do social e do institucional.

O contexto da producdo dramaturgica das décadas de 1960 e 1970 insere-se na nog¢ao
de modernidade e pds-modernidade, em que a arte passa a introspectar fungdes outras, da
ordem do social. Esse novo contexto artistico representa uma produ¢do da industria cultural,
noc¢ao fundada pelos tedricos da escola de Frankfurt.

As personagens dialogam e interpretam, ao usar as girias, um processo de
carnavalizagdo, em que o baixo caldo se instaura na perspectiva do destronamento e da
desconstrugdo das criaturas representadas no teatro de Plinio Marcos. Nesse sentido, a
linguagem constréi a propria identidade das figuras cénicas. Destarte, ndo seria o teatro de

Plinio Marcos contracultural, mas, sobretudo, argumentar-se-4 que o movimento

2 “A linguagem das pessoas de classe desprivilegiada cultural e socialmente ¢é freqiientemente sobrecarregada de
termos grosseiros ¢ obscenos que lhe parecem indispensaveis para realgar a propriedade do discurso e aumentar
sua for¢a” (BAUCHE apud PRETI, 1987, p.71).



contracultural se estabelece nos processos polifonicos instaurados na fala das personagens,
seres produzidos socio-historicamente, via linguagem.

A escolha de estudo desse autor justifica-se pelas poucas pesquisas realizadas sobre o
mesmo e, sobretudo, motiva-se pelas particularidades historicas e intensidade dramatica de
suas pecas. Nos seus textos transparecem o impeto e a espontaneidade do dramaturgo, cuja
intensidade cresce ao longo de sua produgao.

Nessa perspectiva, objetiva-se refletir como a linguagem das personagens na pega
Dois perdidos numa noite suja (1966), atesta um carater contracultural no nivel discursivo,
configurando-se como mascara e formacgdo identitaria das personagens € espagos sociais
representados no texto dramatico de Plinio Marcos.

Para tanto, os conceitos de dialogismo, polifonia e carnavalizagdo na perspectiva
bakhtiniana; compreensdo sobre industria cultural, Adorno e Horkheimer (1985), o teatro e
seu duplo, Antonin Artaud (2006), relagdes entre producdo artistica e sociedade, Candido
(1967), linguagens especiais, Dino Preti (1981), tratamento temdtico e constru¢do de
personagens, Gerd Bornheim, (1992), embasardo as principais reflexdes tedricas sobre o
estudo aqui proposto.

A reflexdo encontra-se organizada a partir de trés capitulos que dialogam entre si,
sendo o primeiro composto pela fundamentagdo tedrica que dara respaldo para a investigagao
acerca da linguagem empregada pelo autor e o contexto histdrico-artistico em que suas pegas
foram produzidas. No segundo capitulo, delineiam-se aspectos da obra de Plinio Marcos
verificando-se suas contribui¢cdes no cenario da dramaturgia brasileira contemporanea. No
terceiro capitulo, tendo em vista a fundamentacdo tedrica, estabelece-se a reflexdo sobre as
personagens ¢ a linguagem, observada como madscara social capaz de estabelecer as trocas

simbodlicas no campo social e artistico da pega Dois perdidos numa noite suja (1966).



CAPITULO I

A PALAVRA (EM) CENA A DESORDEM NA ORDEM INSTITUIDA

A efervescéncia cultural das décadas de 1960 e 1970 se sucede no mesmo momento
em que a arte ¢ vista como instrumento de afronta ao governo militar ditatorial brasileiro,
sendo o teatro considerado um perigo a manutencdo da ordem e dos bons costumes, quando
este versasse sobre temas relativos a vida social do momento.

A partir do final dos anos 1950 despontam véarios autores no cendrio dramatirgico
brasileiro, vindos das companhias de teatro paulistas, cariocas ¢ nordestinas. Neste contexto
ganham destaque Nelson Rodrigues, Jorge Andrade, Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo
Vianna Filho, Ariano Suassuna, Dias Gomes, ¢ Plinio Marcos; cada qual com seu estilo.

Nelson Rodrigues construiu um teatro seguindo tendéncias proprias, negando-se a
modismos artisticos. Suas pecas geraram muita polémica, uma vez que os temas, no geral,
escatoldgicos, chocavam o publico. Ja Jorge Andrade produziu pecas que rememoram um
pais que passou por graves crises economicas a partir de 1929, em que grandes proprietarios
de terras perderam funcdo e posi¢do social de destaque. O dramaturgo explorou em larga
medida o tema da decadéncia da economia cafeeira do Brasil patriarcal, vivendo o conflito

entre um mundo agrario falido e a modernidade urbana. Na perspectiva de interpretar a



historia do pais, Gianfrancesco Guarnieri trouxe ao palco do teatro brasileiro os problemas
relacionados a industrializagdo. No contraponto, Oduvaldo Vianna Filho criticou, a partir de
seus temas e personagens, a realidade social do Brasil, produzindo obras que visavam causar
impacto ao publico, uma vez que suas pegas apresentam tom épico, de cunho reflexivo-
participativo. Do nordeste destacaram-se Ariano Vilar Suassuna e Dias Gomes; o primeiro
fundou suas pecas em experiéncias e narrativas populares do agreste brasileiro ¢ o segundo
explorou as relagdes humanas, muitas vezes, o lado grotesco e simplorio, para mostrar as
mazelas sociais e existenciais, as quais sao relegadas a certos poderes instituidos.

Percebe-se que o teatro brasileiro das décadas de 1960 e 1970 apresenta autores que se
distinguem quanto suas caracteristicas, contudo, grande parte ndo conseguiu fugir ao apelo de
nacionalismo do momento historico em questdo, fato que se asseverou principalmente a partir
do golpe militar de 1964. Plinio Marcos produziu nesse contexto, todavia trouxe em sua obra
um desvelar do momento vivido, no que tange as classes marginalizadas, ndo tendo por
intuito um protesto ou reivindicagcdo de melhores condigdes, embora se isso ocorresse seria de
bom grado, mas ndo objetivo unico de sua producio.

Tais caracteristicas remetem a uma série de vozes sociais, de lugares e ansias proprias
do momento de produ¢do dos dramaturgos. Nesse cenario, Plinio Marcos explorou pecas de
espagos e personagens marginalizados. O mesmo caracteriza-se por trazer a tona uma série de
conflitos da ambiéncia do social, interpretando os problemas dos grupos sociais minoritarios e
marginalizados da sociedade. Com uma linguagem repleta de girias e palavras de tom
obsceno, o dramaturgo chocava os mais variados setores da sociedade, tal fato se asseverava
quanto a reagdo do governo militar da época, o qual censurava suas pegas.

A justificativa do impedimento era quase sempre a mesma: linguagem inconveniente

e ndo recomendada, além dos temas serem fortes e considerados, pela censura, de mau gosto.



As autoridades viam tais aspectos como uma afronta ao regime, havia uma situa¢do de
desordem dentro da ordem instituida pelo governo militar.

Quanto a perspectiva do tom obsceno da linguagem de Plinio Marcos cabe ressaltar
que a nog¢ao do obsceno traz em si o problema do que seria a propria obscenidade, percebe-se
na atualidade que o termo obsceno pode trazer pelo menos dois efeitos de sentido: o primeiro
delineado na propria questdo do grau de intimidade e o segundo no critério da injuria
propriamente dita.

De acordo com Preti “o crescente processo desmistificador do sexo tem alargado ainda
mais o uso da linguagem obscena, hoje comum até como indice de coloquialismo, perdida a
sua conotagdo injuriosa, em determinadas situagdes em que se pretenda forcar uma intimidade
maior com o ouvinte” (PRETI, 1981, p. 78).

No teatro de Plinio Marcos a linguagem tende a coloquialidade, ou seja, as
personagens utilizam girias e palavroes porque assim ¢ sua fala no cotidiano e as pegas do
autor reiteram o corriqueiro da vida dos protagonistas de suas obras. Contudo, quando este
emprego por parte de uma personagem fere e atinge outra, deixa de ter esta conotagao e torna-
se uma linguagem injuriosa’.

Preti afirma que apenas o critério de classe, no caso da linguagem obscena, as menos
favorecidas, ndo responde a questdo da linguagem obscena e que boa parte dos termos
obscenos “ja ndo evoca no falante ou no ouvinte o sentido original e primitivo dos termos,
permanecendo apenas a consciéncia do valor injurioso ou blasfematério, a fungdo
depreciativa do significado” (PRETI, 1981, P. 80).

As obras de Plinio Marcos desvelam um segmento do Brasil esquecido, em que a luta

maior ¢ pela sobrevivéncia frente a uma série de impedimentos da ordem do social e

* Linguagem injuriosa, nesse trabalho, refere-se ao seu critério de deslocamento depreciativo de sentido com a
intencdo de atingir outrem numa discussdo ou dialogo, ou seja, um tom grosseiro ¢ pungente. “O tom grosseiro
coincide com um termo mais forte, que lhe acentua o carater agressivo, tornando-se um veiculo da expressdo de
sentimentos, muito mais do que comunicacao” (PRETI, 1981, p.78).



econdmico, 0 que gera um campo minimo de expectativas. A luta dos individuos ¢ constante
na superagdo das condigdes adversas, contudo, muitas vezes, o cerco se torna inexoravel em
torno do homem.

De tal modo, pode-se afirmar que a linguagem das personagens nos textos de Plinio
Marcos ¢ polifonica no sentido em que descreve Bakhtin (1981). Percebe-se a partir da fala de
suas personagens, repleta de girias e palavrdes, uma atitude contracultural. De certo modo, a
giria e o palavrao denotam a maéscara social de cada figura dramatica, perante suas realidades
e convivéncias. As palavras obscenas apontam para o local do marginalizado e na linguagem
de cada personagem ratificam-se as condigdes da miséria humana.

O contexto da producdo dramaturgica das décadas de 1960 e 1970 insere-se na nog¢ao
de modernidade e pés-modernidade, em que a arte passa a atuar na perspectiva dos autores da
Escola de Frankfurt, sendo entendida como produto cultural Esse novo contexto artistico
representa uma producdo da industria cultural, nocdo fundada pelos tedricos Adorno e
Horkheinmer (1985).

As personagens de Plinio Marcos dialogam e retratam, ao usar as girias, um processo
de carnavalizacdo da linguagem, tal como descreve Bakhtin (1993a), em que o baixo caldo se
instaura na perspectiva do destronamento e da desconstru¢do dos seres representados em seu
teatro. Nesse sentido, a linguagem denota a construcdo de caracteres proprios as figuras
cénicas.

E necessario esclarecer que o teatro de Plinio Marcos ndo pode ser denominado
contracultural, contudo, foi construido num processo histérico de contracultura. O movimento
contracultural se estabelece nos processos polifonicos instaurados na fala das personagens,
seres produzidos socio-historicamente, via linguagem.

Para que tais conceituagdes sejam entendidas na obra de Plinio Marcos faz-se

necessaria uma revisdo teorico-conceitual, desde nogdes advindas do dialogismo bakhtiniano



como polifonia e carnavalizagdo, estudos das linguagens especiais até aspectos constituintes

da escola de Frankfurt e seu conceito de induastria cultural.

1.1 DIALOGISMO E INTERACAO SOCIAL

As relagdes sociais das mais variadas ambiéncias sdo travadas, a priori, a partir do
didlogo. Quando alguém fala com outra pessoa tenta convencé-la de seu ponto de vista. Toda
essa relacdo se da via linguagem, ou seja, a partir da interagdo social € que os sujeitos tentam
se efetivar frente aos outros. Logo, o homem, por evidenciar-se como um ser histérico e
social, precisa dialogar com o outro; desses didlogos provéem uma série de relagdes e
estigmas sociais e até mesmo mascaramentos do que cada um imagina ser, tenta-se convencer
o outro de que ele representa tal imagem.

Bakhtin (1995) ¢ quem concebe a noc¢ao de dialogismo, entendida como fundadora da
propria linguagem, pois sem didlogo a linguagem tornar-se-ia algo estanque, nao evoluindo.
O conceito de didlogo deve ser entendido como uma matriz geral, dele proverdo outras
concepgdes, como a de polifonia, as vozes em tensdo encontradas num texto;
intertextualidade, a relacdo entre textos e a carnavalizacdo, que resulta do processo
parodistico.

A intertextualidade pode ser entendida como o didlogo existente entre os textos das
mais variadas culturas, em que um ao aproveitar-se do outro, acaba por resignificar as
informacdes abstraidas de outra producdo. Isso se faz possivel a partir das varias vozes que
permeiam os textos, ou seja, aquilo que ¢ dito ja foi proferido, ou escrito, num momento
diferente. De acordo com Bakhtin (1981), essas diversas vozes em tensdo no texto sdo o que
ele denomina polifonia. Deve-se destacar que a voz individual é respaldada por vozes sociais;

isto ¢, o discurso do sujeito ndo ¢ dele, mas de todos os que o rodeiam e o interpelam de



10

alguma maneira, uma vez que “todas as palavras ¢ formas que povoam a linguagem sio vozes
sociais e histéricas, que lhe dao determinadas significagdes concretas” (BAKHTIN, 1993,
p.106).

Bakhtin (1995) assevera que a interagdo social ocorre por meio da palavra, a qual
carrega em si valores ideologicos e historicos. Os valores historicos e ideologicos se
materializam nas palavras, as quais semanticamente ressoam dependendo do contexto ¢ modo
de producao.

A dialogia, aprioristicamente, pode ser entendida como uma ciéncia ancorada no
didlogo, num sentido mais amplo de uma relacdo dialética. Para Bakhtin (1995) tal termo
refere-se a algo muito além dessa concepgao, representando todo um processo constitutivo do

mundo. Uma vez que no signo lingiiistico, nas palavras, que se materializam as ideologias.

O estudo do signo lingiiistico permite observar mais facilmente e de forma
mais profunda a continuidade do processo dialético da evolucdo que vai da
infra-estrutura as superestruturas. E no terreno da Filosofia da Linguagem
que se torna mais facil extirpar pela raiz a explicacdo pela causalidade
mecanicista dos fenomenos ideologicos (BAKHTIN, 1995, p.47).

Dialogia tornou-se um termo para descrever a vida do mundo, baseado na producao e
nas trocas simbdlicas, num universo composto de signos, dos mais simplorios aos mais
complexos. Tais signos abrangem desde sinais rudimentares aos escritos mais complexos das
teorias filosoficas da humanidade.

Percebe-se que ademais de um conceito, o dialogismo fundamenta as proprias relagoes
do homem com o homem, dele com o mundo, além de tudo o que o caracteriza enquanto
humano. A variagdo de importancia entre homem-mundo ndo ¢ o fundamental, pois tudo
provém de trocas, simbolicas ou ndo, que remontam a propria formacdo da existéncia

humana.
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Bakhtin (1995) fundamenta seu pensamento a partir de uma reflexdo das linhas
teoricas da lingiiistica geral. As duas orientagdes vigentes de sua época eram a do
subjetivismo idealista ¢ a do objetivismo abstrato. “A primeira tendéncia interessa-se pelo ato
de fala, de criacdo individual, como fundamento da lingua (no sentido de toda atividade da
linguagem sem excecdo). O psiquismo individual constitui a fonte da lingua” (BAKHTIN,
1995, p.72).

A lingua ¢ vista como sendo produzida a partir de um ato individual, cada vez que
alguém fala constréi sua linguagem embasada em uma psicologia propria, num eterno
processo de construcdo. Ja a segunda orientagdo concebe a lingua enquanto um sistema de
signos abstratos e autdbnomos, em que o ato individual de fala e a prépria enunciagdo sdo
descartados. O foco ¢ o sistema lingiiistico formado pelo sistema das formas fonéticas,
gramaticais e lexicais da lingua.

Tomando por base essas definigdes, o autor comega a analisa-las criticamente, uma
vez que tanto uma como outra podem ser refutadas em alguns aspectos. Sua linha tedrica vé
na palavra mais que um ato individual constituido, ja que ela ¢ social e ideoldgica. Pensar que
os falantes t€ém a consciéncia, ou melhor, que eles véem a fala enquanto um sistema de formas
normativas parece também nao se evidenciar.

Dessa forma, o tedrico ndo concebe essas duas teorias como uma mais adequada do
que a outra, nem vé€ no equilibrio entre as teses do subjetivismo individualista ou das antiteses
do objetivismo abstrato, a resolu¢ao de tais questionamentos. Uma vez que “a verdade
encontra-se além, mais longe, manifesta uma idéntica recusa tanto da tese como da antitese, e
constitui uma sintese dialética” (BAKHTIN, 1995, p.109).

Rejeitar o ato da fala individual, como faz o objetivismo abstrato, ¢ ndo considerar a
enunciagdo, ¢ dizer que a enunciagdo ¢ um ato individual de fala como faz o subjetivismo

abstrato, ¢ ndo ver nela uma de suas mais importantes caracteristicas, a de sua natureza social.
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Destarte, as trocas simbolicas se sucedem nos processos de interacdo humana, a qual tem na

enunciagdo, quando o sujeito profere seus ideais para um outro, um de seus caminhos mais

importantes.

r

Com efeito, a enunciagdo ¢ o produto da interacdo de dois individuos
socialmente organizados e, mesmo que ndo haja um interlocutor real, este
pode ser substituido pelo representante médio do grupo social ao qual
pertence o locutor. A palavra dirige-se a um interlocutor: Ela ¢ fungdo da
pessoa do interlocutor (BAKHTIN, 1995, p.112).

Essa nogdo da palavra em relagdo ao outro € bastante importante para entender a

concepcao de dialogismo e sao fundamentais para compreender a for¢a da linguagem e do

mascaramento social nas personagens de Plinio Marcos. Por meio da palavra o locutor se

define frente ao outro e vice-versa. O didlogo acaba por constituir-se a partir das interagdes

verbal e social. Ao se falar tenta-se convencer aquele que escuta, além do que, a posi¢do

social de quem profere também acaba por interferir.

O discurso nasce no didlogo como sua réplica viva, forma-se na mutua-
orientagdo dialdgica do discurso de outrem no interior do objeto. A
concepgdo que o discurso tem de seu objeto ¢ dialdgica. Mas a dialogicidade
interna do discurso ndo se esgota nisso. Nem apenas no objeto ela encontra o
discurso alheio. Todo discurso ¢ orientado para a resposta e ele ndo pode
esquivar-se a influéncia profunda do discurso da resposta antecipada
(BAKHTIN, 1993, pp.88-89).

Para o teodrico russo, a realidade fundamental da lingua, sua verdadeira substancia

ocorre a partir do fendomeno da interagdo social, isto ¢, realizado por meio da enunciagao.

Logo, quando as pessoas se comunicam estabelecem relagdes interativas, que dependem de

fatores marcados pelo horizonte social. O signo lingiiistico depende assim de uma relagao

consensual das partes envolvidas no ato comunicativo.
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De acordo com Bakhtin todo signo “resulta de um consenso entre individuos
socialmente organizados no decorrer de um processo de interacdo. Razdo pela qual as formas
do signo sdo condicionadas tanto pela organizagdo social de tais individuos como pelas
condi¢des em que a interagdo acontece” (BAKHTIN, 1995, p.44).

O meio social, o contexto revela em si uma tomada de atitude para quem profere o
enunciado, dependendo das condigdes de producdo certas constru¢des lingiiisticas sao
privilegiadas ou rechacadas. Isto se sucede devido a conhecimentos anteriormente adquiridos
pelos produtores enunciativos.

A questdo histérico-social da linguagem ¢ tdo demarcada, que os grupos sociais
modelam seus discursos, ¢ nesses mesmos grupos, devido a mudanca de papel social, o
discurso tende a adequar-se novamente. Determinados ambientes proporcionam certas

escolhas lexicais, outros nio.

A vida social viva e a evolugao historica criam, nos limites de uma lingua
nacional abstratamente Unica, uma pluralidade de mundos concretos, de
perspectivas literarias, ideologicas e sociais, fechadas; os elementos
abstratos da lingua, idénticos entre si, carregam-se de diferentes contetidos
semanticos e axiologicos, ressoando de diversas maneiras no interior destas
diferentes perspectivas (BAKHTIN, 1993, p.96).

Percebe-se assim, que a linguagem ¢ constitutiva do homem, nos niveis social, historico e
ideoldgico. Esta situacdo, no entanto, evidencia-se devido a um processo de trocas simbolicas
de expectativa e conhecimentos provindos da vida rotineira e social, instaurando-se neste

sentido o dialogismo, nog¢ado central da obra bakhtiniana.

1.2 POLIFONIA: VOZES SOCIAIS EM TENSAO

As vozes sociais tornam-se o que sdo a partir do dialogo dos sujeitos, suas trocas de

experiéncias, vivéncias € a compreensdo de uma nog¢do intertextual entre os discursos
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proferidos nos momentos da vida em grupo, de sociedade e multipluralidade cultural. O dizer
do outro ndo tem em si o seu sentido, mas, sobretudo, uma explicagdo e contextualizagdo em

seu ambiente de produgdo e resignificacao.

Um membro de um grupo falante nunca encontra previamente a palavra
como uma palavra neutra da lingua, isenta das aspiragdes ¢ avaliagdes de
outros ou despovoadas das vozes dos outros. Absolutamente. A palavra ele a
recebe da voz do outro e repleta de voz de outro. No contexto dele, a palavra
deriva de outro contexto, é impregnada de interpretacdes de outros
(BAKHTIN, 1981, p.176).

Disso deriva a conceituacdo de que os enunciados devam ser vistos como cruzamento
de vozes oriundas de praticas de linguagem socialmente diversificadas. Tudo o que alguém
escuta, 1€, estuda, acaba por formar sua nocdo de mundo. Os conceitos comegcam a ser
formados por meio desse processo de reaproveitamento do dizer do outro, que em suma,
acaba por constituir o proprio sujeito.

De tal modo, que a enunciagdo, por sua vez, torna a ideologia de um grupo verificavel,
pois o enunciador em seu discurso carrega todo o conhecimento de mundo por ele adquirido
até ali, suas crencas ¢ seus ideais. A visdo de mundo de uma determinada classe social é a
formagao ideoldgica, que nao existe fora da linguagem.

A formacdo ideoldgica, assim sendo, tem como um de seus componentes uma ou
varias formas discursivas interligadas, remetendo aos discursos governados por formacodes
ideologicas especificas. Por isso, cada formacdo ideoldgica corresponde a uma formagao
discursiva, que ¢ aprendida pelos membros da sociedade pelos pressupostos da aprendizagem
lingiiistica, ao fazer um discurso reproduz-se o aprendizado.

Para Bakhtin “o tema ideologico possui sempre um indice de valor social. Por certo,
todos estes indices sociais de valor dos temas ideoldgicos chegam igualmente a consciéncia

individual que, como sabemos, ¢ toda ideologia” (BAKHTIN, 1995, p.45). Se o processo

enunciativo acontece em consonancia com o social, efetiva-se dentro de uma ideologia, a qual
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pode ser definida a partir daquilo que se apresenta no ato de fala, ou seja, na enunciagdo em
si.

Nessa perspectiva, o dialogismo discursivo pode ser desdobrado em dois aspectos: o
da interacdo verbal entre o enunciador ¢ o enunciatario do texto, relagdo do eu-tu; ¢ o da
intertextualidade no interior do discurso, o didlogo entre os textos das mais diversas culturas
de forma ressignificada.

Deve-se ressaltar que quando ocorre a interacao verbal tanto da parte de quem profere
o enunciado quanto da parte de quem o recebe, ha a presenga, o ladrilhar histérico e
ideologico de ambos. Assim, para Bakhtin (1995) o dialogismo interacional sé ocorre com o
deslocamento da nogdo de sujeito. Ele ndo ¢ mais visto como o centro das atengdes, detentor
de todo conhecimento, e sim, como alguém formado por vozes sociais, ¢ logo um sujeito
historico e ideoldgico; que se enfraquece ou fortalece devido a essa sistematizacdo de
poderes, tipicamente, capitalista.

As experiéncias e aprendizados provindos da interagdo do sujeito com o mundo e com
os outros homens configuram sua historicidade. Vale dizer que dependendo do ambiente, das
pessoas ¢ de tudo que o cerca tem-se determinado sujeito, o qual escolhe seu Iéxico da
maneira que melhor lhe convir.

Bakhtin, ao referir-se a palavra enquanto um signo lingiiistico assevera que ela ¢:

um fendmeno ideoldgico por exceléncia. A realidade toda da palavra é
absorvida por sua fungdo de signo. A palavra ndo comporta nada que nao
esteja ligado a essa funcdo, nada que nao tenha sido gerado por ela. A
palavra ¢ o modo mais puro e sensivel de relagdao social (BAKHTIN, 1995,
p-36).

Por uma logica marxista, poder-se-ia dizer que dependendo de sua classe social o
sujeito sera regido por determinada ideologia, e suas escolhas lexicais serdo assim

determinadas, contudo, a ideologia vigente sera sempre a da classe dominante.
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Nota-se que a perspectiva socio-histérica sempre foi o centro das atengdes do autor
russo. O didlogo ¢ um processo em que o sentido € construido pelos participantes de um
coloquio, os quais sofrem a interferéncia de todas as experiéncias por eles vivenciadas, além
da ideologia contida em cada palavra proferida. Logo, as palavras ndo sdo inéditas, elas
retomam o que outros ja falaram, explicitaram ou tentaram fazé-lo. Sendo diferentes em cada
momento, proporcionando novas leituras e reconstru¢des da memoria. Uma vez que os efeitos
de memoria podem ser da ambiéncia da lembranga, do esquecimento, da ruptura, ou mesmo
da negacdo de tudo que ja fora dito.

A nogao da palavra langada ao outro retrata uma dualidade, ela sai de alguém para
chegar a um outro. O duplo da linguagem remonta a sua génese, que se da por meio do
produto da interacdo do locutor e do ouvinte. “Através da palavra, defino-me em relagdo ao
outro, isto €, em ultima analise, em relacdo a coletividade” (BAKHTIN, 1995, p.113). Sendo
assim, a interacdo ¢ um processo que envolve o social, e, por conseguinte, as vozes que

formam essa sociedade.

Cada palavra evoca um contexto ou contextos, nos quais ela viveu sua vida
socialmente tensa; todas as palavras e formas sdo povoadas de intengdes.
Nela sdo inevitaveis as harmonicas contextuais (de géneros, de orientagdes,
de individuos. [...] A linguagem ndo ¢ um meio neutro que se torne facil e
livremente a propriedade intencional do falante, ela estd povoada ou
superpovoada de intengdes de outrem Domina-la, submeté-la as proprias

intengdes e acentos ¢ um processo dificil ¢ complexo (BAKHTIN, 1993,
p-100).

Deste modo, a linguagem deve ser encarada como um processo de interacao social, em
que as varias vozes, o dizer do outro, permeiam aquilo que o locutor fala. Logo, dizer que o
produtor de um texto, seja ele oral ou escrito, o faz de forma isenta, € nao condizer com o que
¢ perceptivel na producao discursiva.

Nesse sentido, um texto, um enunciado produzido nas situacdes corriqueiras nao €

algo fechado em si mesmo, e sim, algo que recebe as interferéncias e contribuicdes das mais
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variadas esferas discursivas sociais. Na produgdo artistica essa situagdo se torna mais
evidenciada, como faz referéncia Eco ao dizer que: “descobri o que os escritores sempre
souberam (e nos disseram muitas vezes): os livros sempre falam sobre outros livros, e toda
estoria conta uma estoria que ja foi contada” (ECO apud HUTCHEON, 1991, p.167). Esse
processo intertextual pode se dar nas diferentes formas de representacdo, tais como: livros,
estorias, filmes, telenovelas, dramas, entre outros.

Pensar uma produgdo vista a partir de uma perspectiva monologica é crer apenas
naquilo que o produtor pensa, suas defini¢des e certezas. Ignora-se a pluralidade de vozes que
constituem a propria consciéncia de quem produz. Nessa perspectiva, € como se o autor da
produgdo verbal conseguisse filtrar os dizeres dos outros pautando-se em sua consciéncia e
ideologia.

Para melhor compreensdo sobre essa dicotomia, Bakhtin explica o modo pelo qual o

romance de Dostoiévski deve ser visto como polifonico.

Do ponto de vista de uma visdo monologica coerente ¢ da concepgdo do
mundo representado e do cdnon monoldgico da constru¢do do romance, o
mundo de Dostoiévski pode afigurar-se um caos e a constru¢do dos seus
romances algum conglomerado de matérias estranhas e principios
incompativeis de formalizacdo (BAKHTIN, 1981, pp.3-4).

Dostoiévski rompe com o padrao vigente, o que a principio causou o estranhamento,
pois até entdo o romance era construido a partir de uma concepgao monoldgica, que por si sO
era coerente e geria a sociedade como um todo, e, por conseguinte, a literatura, na medida em
que refrata a sociedade.

Na perspectiva bakhtiniana inexiste significado literario externo a comunicagado social
geral. A literatura refrata o conjunto de horizontes ideoldgicos do qual faz parte.

Aproveitar-se do que o outro diz ndo se estabelece apenas na producao artistica, e sim,

na vida de todos os sujeitos que estabelecem vinculos comunicativos em uma comunidade
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lingtiistica. Contudo, deve-se ressaltar que o revestimento da palavra alheia realiza-se de
formas diversas, sendo seu direcionamento cambiavel, a orientagao significativa da palavra do
outro pode ser a mesma ou totalmente resignificada.

Destarte, ndo se deve pensar que o sujeito confirma tudo o que o outro profere, mas
sim, que recebe as informagdes e as seleciona a partir dos outros dizeres que o constitui,
podendo assim classificar aquilo que parece ser certo, confuso, contraditorio, etc.

O texto ¢ um bom exemplo dessa relacdo de dizeres e trocas simbolicas, pois como
matéria significante, passa a ser constituido por outros textos, recuperaveis ou nao, sendo
assim perpassado por varias vozes num processo dialdgico, e, portanto, polifénico. Ou seja, a
dialogia e a polifonia sdo conceitos estritamente ligados, uma vez que para existir um
romance ou qualquer outra construgdo discursiva, faz-se necessario a dialogia em toda sua
constitui¢ao.

Um exemplo verificavel € o das trocas dialogicas das personagens em obras ficcionais
como as literarias e dramadticas, as quais se comunicam acentuando tracos de sua
individualidade, embora, as idéias ndo se formem individualmente, e sim, do didlogo de
consciéncias.

Contudo, cabe ressaltar que para o autor a distingdo do que diz torna-se complexa ao
entendé-la como isenta, ou sem influéncia, logo as personagens advém de uma série de vozes

que compuseram a tomada de decisdo por parte do produtor do texto.

A fala de outrem, narrada, arremedada, apresentada numa certa
interpretagdo, ora disposta em massas compactas, ora espalhada ao acaso,
impessoal na maioria das vezes (‘opinido publica’, linguagens de uma
profissdo, de um género), nunca estd nitidamente separada do discurso do
autor: As fronteiras sdo intencionalmente frageis e ambiguas, passam
freqiientemente por dentro de um tnico conjunto sintatico ou de uma oragao
simples, e as vezes separam termos essenciais da oragdo (BAKHTIN, 1993,
p-113).
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Reitera-se assim quao dialdgico é o ambito polifonico, seja ele num livro, filme, texto
dramatico, ou outro. Logo, todas as relagdes externas e internas e os elementos do romance
apresentam um carater de dialogo.

\

Nos romances de Dostoiévski tudo se reduz ao didlogo, a contraposigdo
dialogica enquanto centro. Tudo € meio, o didlogo ¢ o fim. Uma s6 voz nada
termina e nada resolve. Duas vozes sdo o minimo de vida, o minimo de
existéncia (BAKHTIN, 1981, p.223).

Em suas obras romanescas Dostoiévski conseguiu estabelecer um significativo didlogo
a partir da contraposicdo eu ao outro, numa perspectiva de um homem versus outro; isto se
percebe e se elucida por meio das falas das personagens. Cabe destacar, que as falas das
personagens constituem-se material imprescindivel para o entendimento das vozes que ecoam
e ressoam as ideologias presentes em determinados grupos.

O diélogo se direciona também na palavra proferida, o que Bakhtin (1981) classifica
como bivocal. Ou seja, quando se fala algo novo insere-se uma nova compreensao e
avaliagdo, a palavra agora tem duas vozes, por isso bivocal. Esse carater duplo de sentido da
palavra acontece gracas ao processo enunciativo, pois na interlocu¢do mesmo quem conduz, o
faz a partir das vozes que o constituem.

Dessa forma, alude-se a polifonia como sendo formadora do discurso, e que mesmo
quem profere o enunciado pode ndo perceber todos os dizeres que compdem seu ato de fala.
Tanto isso acontece que ao alguém falar ou escrever, nem sempre € possivel controlar o que ¢
dito ou registrado. Ora a linguagem constitui os sujeitos e de certo modo, as vezes, foge ao
seu controle.

De acordo com Bakhtin (1995), ninguém estabelece o lugar de onde seus dizeres

provéem, uma vez que as vozes sociais se estabelecem num nivel cadtico e muitas vezes

entropico. Todavia, as escolhas realizadas no ambito de sua execugdo desvelam interesses e
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ideologias proprias. O que outrem diz, em um nivel superficial ¢ supostamente seu
entendimento de mundo, sem que haja um processo interpretativo afirmado.

As vozes sociais, de forma polifénica, insinuam-se nas diferentes instancias
discursivas do sujeito. Cada grupo social estipula e normatiza didlogos com determinadas
vozes, sem necessariamente haver uma sistematizagdo mais prolixa. Determinados dizeres s6
existirdo em realidades especificas ¢ ndo em outras, o que ndo exclui a possibilidade de
didlogos entre comunidades de interesses totalmente difusos.

A polifonia estabelece-se como um conceito amplo, mas aclarado nos discursos
produzidos e atualizados a todo o momento, em que vozes povoam os discursos de outrem,
interpelando muitas vezes suas escolhas lexicais e semanticas, de ideologias proprias e

geradoras de identificagdo por parte daqueles que pertencem a determinado grupo social.

1.3 CARNAVALIZACAO OU REVITALIZACAO DA LINGUAGEM E DO ESPACO

SOCIAL

O conceito de carnavalizagdo na obra bakhtiniana corresponde ao termo, oriundo
etimologicamente da palavra carnaval, que denota os processos de execracdo e parddia a
textos e discursos. Carnavalizagdo remete ainda ao processo de rebaixamento de certos textos,
personagens ¢ historias.

O fendmeno do carnaval referenciado por Bakhtin ¢ aquele que tem inicio na Idade
Meédia, em que as pessoas participavam nas pracas de alegres festas. Uma das tradigdes deste
evento era o rei bufo, também marcado pela troca de lugares entre homens provindos do povo

e nobres. O dia era aproveitado para as dangas, folias e extrapolagdo de uma série de regras

sociais e politicas do tempo.
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O rei, enquanto bufao, apanhava, era injuriado e literalmente destronado, disfargado,
retornando a posteriori a sua verdadeira fungdo. O bufdo, por sua vez, vivia um dia de rei,
contudo, era destronado e injuriado por todos aqueles que agrediam ao rei. Simbolicamente,
estabelece-se uma troca de papéis, visando um processo de quebra de regras e nogdes proprias

da sociedade da época, numa perspectiva restauradora.

A abolicdo das relagdes hierarquicas possuia uma significagdio muito
especial. Nas festas oficiais, com efeito, as distingdes hierarquicas
destacavam-se intencionalmente, cada personagem apresentava-se com as
insignias dos seus titulos, graus e fungdes e ocupava o lugar reservado para o
seu nivel. Essa festa tinha por finalidade a consagragdo da desigualdade, ao
contrario do carnaval, em que todos eram iguais e onde reinava de forma
especial de contato livre ¢ familiar entre individuos normalmente separados
na vida cotidiana pelas barreiras intransponiveis da sua condi¢do, sua
fortuna, seu emprego, idade e situacdo familiar (BAKHTIN, 1993a, p.09).

O carnaval se fundava assim como um momento de libertacao das esferas hierarquicas
da sociedade, por alguns momentos todos eram iguais. O estudo bakhtiniano parte da cultura
comica popular proveniente da Idade Média e do Renascimento, em que a cultura oficial e o
tom sério da época encontravam refugio em festas publicas carnavalescas, ritos, personagens
bufdes, gigantes, tolos, entre outros.

As manifestacdes dessa cultura subdividiam-se em trés categorias: as formas dos ritos
e espetaculos (festejos carnavalescos e obras comicas apresentadas em pragas publicas); as
obras cOomicas verbais, incluindo as parodias, tanto em latim oficial quanto vulgar; e as
diversas formas e géneros do vocabulario familiar e grosseiro, composto de injurias,
juramentos, blasfémias, entre outros.

As festas carnavalescas, de principio da Idade Média tinham uma ligacdo a cultos
cristdos, contudo, aos poucos foi distanciando-se do aspecto religioso, chegando a parodia-lo

em alguns casos. Assim, o carnaval assume um lugar em que a lei maior ¢ a liberdade total. E

como se os individuos pudessem viver uma segunda vida, um estado momentaneo de jogo,



22

em que predominava um idedrio de universalidade, igualdade e abundancia, mesmo que
utopico, por instantes todos estavam no mesmo patamar.

Segundo Bakhtin “o carnaval era o triunfo de uma espécie de liberagdo temporaria da
verdade dominante e do regime vigente, de aboli¢do proviséria de todas as relagdes
hierarquicas, privilégios, regras e tabus” (BAKHTIN, 1993a, p.08). Assim sendo, todos os
homens podiam sentir-se como os outros, socialmente abaixo ou acima, ndo lhes importava,
se era o rei que virava bufao ou o bufao que se tornava rei.

As pessoas que se encontravam nas pracas para a realizagdo dos festejos
carnavalescos, devido sua liberdade, ao comunicar-se mudavam e criavam processos novos de
formagdo lexical e semantica das palavras. Tais termos ndo eram apropriados para a maioria

das situagdes ocorridas na vida regulamentada pela oficialidade.

Elaboravam-se formas especiais do vocabulario e do gesto da praca publica,
francas e sem restrigdes, que aboliam toda a distancia entre individuos em
comunicacao, liberados das normas correntes da etiqueta e da decéncia. Isso
produziu o aparecimento de uma linguagem carnavalesca tipica (BAKHTIN,
1993a, p.09).

Essa linguagem carnavalesca repercutir-se-a também na literatura da época, uma vez
que a vida de grandes cidades girava em torno do carnaval, que chegava a durar trés meses.
Surge uma literatura comica latina, que envolvia processos de parodizagdo e vinculagao ao
riso. A influéncia mais demarcada incide na dramaturgia comica medieval. “A primeira pega
comica — que conservamos — de Adam de la Halle, Le jeu de la feuillée, ¢ uma excelente
amostra da visdo e da compreensao da vida e do mundo puramente carnavalescos”
(BAKHTIN, 1993a, p.13).

Se o carnaval instaurava relacdes sociais diferenciadas e uma literatura comica

baseada na parodizagdo, quanto a linguagem do momento observa-se que houve um processo



23

de quebra de barreiras comunicativas, chegando as raias do nivel pessoal e familiar. A
impessoalidade distancia os homens nos processos comunicativos de interagdo, contudo, o
inverso faz-se verdadeiro, quanto mais intimo alguém se torna de outro, mais flexivel torna-se
sua linguagem. Por isso, no carnaval, por ocorrer uma maior proximidade nas relagdes
interacionais a lingua tendeu a criar vocabulos proprios.

A linguagem familiar que se estabelecia na praca publica era repleta de grosserias e
palavras injuriosas. No carnaval, as pessoas empregavam grosserias blasfematérias dirigidas
as divindades, contudo, tal linguagem imbuia-se de carater ambivalente, ou seja, mortificante
e regenerativa. A linguagem do palavrio era resignificada durante os festejos, pois os
palavrdes acabavam por contribuir para a criagdo de uma atmosfera de liberdade.

Destarte, o processo de carnavalizagdo abrange o nivel histdrico-social, devido sua
pertinéncia nas ambiéncias do proprio destronamento das pessoas, frente sua libertagdo das
amarras sociais; sua assimilagdo pela literatura na Idade Média e conseguinte no
Renascimento; interferindo também nos processos de formagdo de linguagens especiais,
empregadas, a priori, no nivel familiar e tendendo ao grotesco nas trocas simbolicas do
convivio socio-cultural.

E sobre esta terceira perspectiva que se centra o estudo nesse momento, far-se-4 uma
breve revisao do relacionamento da linguagem e carnavalizagdo, a fim de chegar-se as nogdes
do palavrio e da giria, modernamente classificados como linguagens especiais®. A giria ¢
polifonica por esséncia e carrega em sua génese a perpetuacao do processo de carnavalizagao,
devido no geral, a esfera do rebaixamento, nem sempre vista de forma harménica ou

meramente cOmica.

* Segundo Preti (1977, p. 06), a expressdo Linguagens Especiais ¢ ampla devendo ser substituida por vocabulos
especiais, contudo neste trabalho usar-se-a o termo linguagens especiais por abranger além das girias, jargdes e o
caldo as criagdes individuais de termos na linguagem literaria, sendo a expressdo mais difundida e empregada
pela comunidade académica, como destaca Remenche (2003).
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1.3.1 Linguagem e Carnavalizacdo

Para um entendimento sistematico da linguagem surgida nas pragas publicas faz-se
necessario o entendimento da nog¢do de realismo grotesco. Bakhtin (1993a) explica que as
imagens formadas nas ambiéncias material e corporal dos escritores do Renascimento, mais
especificamente, em Rabelais, sdo herancas advindas da cultura comica popular, caracterizada
neste ponto por uma estética pautada na vida pratica, gerando uma concep¢ao convencionada
como realismo grotesco.

O elemento material e corporal nessa tendéncia é entendido como profundamente
positivo, pois ele ¢ universalizante e afirma os sujeitos como férteis, abundantes e em
crescimento continuo. “O trago marcante do realismo grotesco ¢ o rebaixamento, isto ¢ a
transferéncia ao plano material e corporal, o da terra e do corpo na sua indissoluvel unidade,
de tudo que ¢ elevado, espiritual, ideal e abstrato” (BAKHTIN, 1993a, p.18).

A degradagdo do sublime no realismo grotesco ocorre a partir de uma antinomia: alto e
baixo, assim como o céu ¢ o alto, a terra € o baixo; no corpo, o alto é a cabeca e o baixo
corresponde aos 6rgdos genitais, o ventre e as nadegas. A valoragdo positiva do corporal pode

tornar-se negativa, tanto para o escarnio quanto para o processo de injuria.

Na vida cotidiana dos individuos isolados as imagens do ‘inferior’ corporal
conservam apenas seu valor negativo, ¢ perdem quase totalmente sua forga
positiva; sua relacdo com a terra e cosmos rompe-se € as imagens do
‘inferior’ corporal ficam reduzidas as imagens naturalistas do erotismo banal
(BAKHTIN, 1993a, p.20).
Observa-se que o rebaixamento grotesco encerra em si uma caracteristica paradoxal,
de tendéncia positiva e negativa. A ligagdo dos corpos com a terra tende ao sentido de

regeneragao quanto ao sentido de morte; € universalizador € ao mesmo tempo coercitivo.

“Nas grosserias contemporaneas ndo resta quase mais nada desse sentido ambivalente e
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regenerador, a ndo ser a negagdo pura e simples, o cinismo e o mero insulto” (BAKHTIN,
1993a, p.25). Na modernidade, o fator negativo se estabeleceu, sendo as grosserias modernas
ligadas aos aspectos do baixo corpo; os palavroes geralmente se ligam a fungdes

escatologicas.

Os rebaixamentos grotescos sempre fizeram alusdo ao ‘baixo’ corporal
propriamente dito, a zona dos 6rgaos genitais. Salpicava-se ndo de lama, mas
antes de excrementos e urina. Trata-se de um gesto rebaixador dos mais
antigos, retomado pela metdfora atenuada e modernizada: ‘salpicar de lama’
(BAKHTIN, 1993a, p.126).

Percebe-se que a nogao escatoldgica ¢ anterior ao proprio realismo grotesco, tendo
efetivacdes na propria Antigiiidade. A questdo do baixo corpo se materializa na linguagem
cotidiana por meio de variados palavrdes

As festas populares propiciavam ao povo a no¢ao de universalizacao e igualdade, de
tal modo que nos momentos de festas ndo havia lugar para o medo, a felicidade e a alegria
constituiam-se o centro. O poder dominante ndo existia neste nivel, pois todas as barreiras
eram quebradas, a no¢do hierarquica tornava-se obsoleta. As conversas familiares eram mais
livres e espontaneas, de tal modo que nas festas populares os dialogos ganhavam essa
tonalidade.

Na literatura, as imagens ocorridas no carnaval ganharam sentido e vitalidade
atingindo desdobramentos de imagens carnavalescas, de unidade do povo e satiras aos que
detém o poder, como se o povo se tornasse uno, indivisivel. Para Bakhtin, na literatura ha uma
formula geral para esta situagdo: “a imagem que se formou e desenvolveu nas condi¢des da
concepgao grotesca do corpo, isto ¢, do corpo coletivo, do conjunto do povo, ¢ aplicada a vida

corporal privada do individuo pertencente a uma classe social” (BAKHTIN, 1993a, p.254).
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Tomando isto como exemplo da vida cotidiana, o baixo corpo execra certos sentidos
da ordem légica do sentido de povo e unidade. Tal situagdo adentra as raias do grotesco, aos
limites do impossivel, do monstruoso. Quando se ataca o individual, toma-se a satira como
primazia, sendo a mesma indispensavel para a existéncia do grotesco, que exagera certas
caracteristicas, principalmente, do baixo corpo, ao nivel da montruosidade.

As palavras proferidas com a finalidade de agressao verbal apegar-se-20 nos processos
de imagem grotesca do corpo, que a principio formavam-se nos coloquios familiares e
injuriosos, contudo, dependendo da inten¢do e do lugar de onde emana a situagdo muda. Neste
sentido, o baixo corpo provém de um movimento dialogicizante e polifénico, de onde
condi¢des socio-historicas o utilizardo para fins especificos.

Tal processo se verifica nas décadas de 1960 e 1970, em que as injurias, blasfémias
encontram na giria e no palavrao forte fonte vinculativa, devido aos meios de comunicacao,
provindos da base da industria cultural, sustentadora do grotesco, ndo s6 como o baixo corpo,
mas sim como material de venda, incluso numa logica capitalista e estigmatizadora. Nesse
sentido, cabe estudar as chamadas linguagens especiais, ainda entendidas como um processo

advindo da carnavalizagdo, do realismo grotesco e do rebaixamento do corpo.

1.3.2 Linguagens Especiais

De acordo com Saussure (1971), a linguagem humana ¢ uma abstracdo, uma
capacidade que o homem tem de comunicar-se a partir de signos verbais. O autor a partir
desta pressuposicao postulara uma dicotomia constituinte da linguagem entre /angue (lingua)

e parole (fala).
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A langue seria a lingua em si, onde se encontra todo um sistema ldgico composto de
regras que abrange varios niveis, como o fonologico, morfoldgico, sintatico e semantico; os
quais determinam o emprego dos sons ¢ as relagdes sintaticas, produzindo assim significados.

Ja a parole seria um ato mais centrado no individuo, pois ele pode fazer escolhas e
combinagdes diversas dos elementos lingliisticos, porém, estes sdo sempre encontrados e
extraidos da langue, isto é, a langue ¢ a condi¢do para a parole. Logo a lingua ¢ uma
convengdo social e a fala um ato individual e concreto.

Deste modo, a linguagem deve ser entendida como a esséncia da sociedade, que se
forma a partir das relagdes entre os homens com seus semelhantes e com a propria sociedade.
Por meio da vida social a linguagem adquire praticas diferenciadas, em que algumas acabam
sendo privilegiadas em relagdo a outras. Logo, existira uma linguagem padrdo e bem vista
pelos componentes da sociedade tida como modelo, fato este que resultarda em uma
contraposic¢do, pois, ter-se-a também uma linguagem se formando a margem desta sociedade,

identificando grupos sociais minoritarios ou de interesses especificos.

As relagdes entre a sociedade e a lingua s8o interdependentes, levando-nos a
observar como as comunidades falantes articulam lingiiisticamente sua
realidade, levando em conta sua cultura, condic¢do social ¢ a forma de ver o
mundo. Logo, observar a linguagem dos individuos que compdem a
sociedade nos possibilita perceber que ha diferentes formas de linguagem
(REMENCHE, 2003, p.07).

Isto ¢ dizer, que a lingua se adapta e se modifica a partir das relagdes entre a propria
lingua, cultura e sociedade. Por isso, ha praticas diferenciadas de linguagem, que s6 ocorrem
devido a lingua ser um fendmeno social e estar a servigo da vida social. Cabe a sociedade
entdo aceitar ou repelir determinadas transformacdes.

As comunidades formam caracteristicas proprias no seu jeito de falar, além das
escolhas lexicais, que passam a distinguir os grupos sociais componentes da sociedade.

Formam-se assim linguagens proprias a partir do uso de jargdes, girias e do caldo,
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reconhecidas na maioria das vezes pelas pessoas que fazem parte de cada grupo em
especifico. Por este motivo, tais linguagens serdo reconhecidas e classificadas como sendo
linguagens especiais, de acordo com Remenche (2003).

Essas linguagens especiais s6 comecaram a ser desveladas em um nivel
macroestrutural a partir do final da década de 1960 quando comegou a haver a expansdo dos
meios de comunica¢do de massa, como a televisdo, radio e textos publicitarios, que pouco a
pouco comecam a difundir as girias e os jargdes. O uso deste tipo de linguagem proporciona
um maior grau de atengdo dos espectadores, que de certo modo identificam-se com tais
termos, pois a margem dos atos de comunicagdo tradicional as pessoas utilizavam esses
termos a algum tempo.

Além do que, tais linguagens sempre estiveram no nivel do privado, do familiar, como

assevera Bakhtin:

Quando pessoas que tém um relacionamento familiar riem e se injuriam, a
sua linguagem regurgita de figuras do corpo grotesco: corpos que copulam,
fazem as necessidades, devoram; os seus ditos giram em torno dos 6rgaos
genitais, o ventre, a matéria fecal e a urina, as doengas, o nariz e a boca, o
corpo despedagado (BAKHTIN, 1993a, p.279).

A constatacdo bakhtiniana € pertinente e desvela um processo encontrado ainda hoje,
embora sua andlise refira-se aos processos de carnavalizagdo da linguagem na Idade Média e
Renascimento. Contudo, tais termos de rebaixamento da linguagem ndo se restringiram a
esfera particular, seu sentido muda, tendo em muitos casos a funcdo de satira pesada e
agressao verbal, ou simplesmente o comico.

Destarte, as linguagens especiais compreenderdao na contemporaneidade as girias,
jargoes e o baixo caldo, o palavrao; o estudo dessas linguagens objetiva perceber seu emprego

na modernidade e o motivo de sua crescente utilizacdo num nivel social macroestrutural e

também nos grupos marginalizados ou de classes especificas.
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De acordo com Remenche (2003), a palavra giria, por exemplo, provém,
etimologicamente, dos termos jerga e jeringonza que apareceram em 1734, significando
lingua especial. Contudo, varios paises tinham termos proprios para designar a lingua
especial, falada geralmente por classes restritas, pessoas marginalizadas, profissionais
especificos, etc.

Na Espanha, germania era a giria do submundo, para os portugueses significava giria
antiga; ja na lingua inglesa havia o cant, ou canting, que mais tarde foi substituido e usado
pelos franceses e estadunidenses, o argot. Havia ainda o slang, considerada uma linguagem

vulgar e erdtica, delineada por muito tempo na Inglaterra como sinénimo de cant.

Germdnia, cant, slang, argot e giria percorreram caminhos diferentes, mas
sua historia tem a mesma natureza, pois vieram a tona através de grupos
marginais, sdo caracterizados pelo rompimento com canones lingiiisticos da
sociedade dominante pelas mais diversas razdoes (REMENCHE, 2003, p.22).

Desta forma, a giria surge por meio de grupos marginalizados, ou ainda, minoritarios
ou de classe, advindo deste ponto seu carater muitas vezes hermético. Em cotejo com o jargao
sua diferenga encontra-se no fato de que a giria esta relacionada a grupos sociais, enquanto o
jargdo, a grupos profissionais. O termo jargdo remete, portanto, as expressoes de classes
profissionais especificas, como os jargdes utilizados por médicos, engenheiros, professores,
entre outros.

O caldo, por sua vez, aproxima-se muito da giria, contudo, na sua aplicacdo denota-se
um grau maior de intencionalidade, ironia e revolta com a sociedade. A etimologia da palavra
caldo advém de cald, nome dado a lingua dos ciganos da Espanha e Portugal. Muitos
confundiam o calé com a germdnia, a giria do submundo.

Em Portugal, o calé acabou por ser entendido como a lingua dos malfeitores, no
Brasil, tal classificagdo difere-se da encontrada na Lusitania, uma vez que o calo era

entendido como a linguagem carregada de termos obscenos e grosseiros devido ao contato
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entre os malfeitores e ciganos. Logo, o aspecto mais pontual, exacerbado e intencional da
giria resulta no que se entende hoje por palavrao ou linguagem obscena.

O palavrao adquire deste modo o patamar de giria proibida, pois empregar giria incide
em algo marginal, mais do que isso ¢ emprega-la no seu sentido /ato sensu. Logo considerar o
baixo caldo apenas como uma linguagem marginal pode incidir em um preconceito
lingtiistico, ja que o valor semantico dos termos dependera do lugar e momento em que sdo
falados. Basta pensar, seu aspecto no nivel privado, onde nem sempre seu emprego remete a
ofensa.

No entanto, cabe destacar que o palavrao ainda ¢ encarado como uma linguagem
pejorativa e de uso exclusivo das classes subalternas, o que ¢ uma inverdade, pois o caldo
circula em todos os meios sociais. Porém, ha todo um processo de manuten¢do do status quo,
em que os sujeitos das classes sociais privilegiadas véem o palavrao como algo de mau gosto,
embora, o0 empreguem nas situacdes de maior grau de intimidade.

Percebe-se que o palavrao enceta em si uma propriedade contracultural quando
proferido em niveis da esfera publica, pois choca a moral e os “bons costumes” da sociedade

tida como padrdo, mesmo que seu emprego ocorra como um todo entre as pessoas, desde que

se faga uma ressalva, ao nivel privado.

1.3.2.1 Giria e Palavrio, Atitude Contracultural

Se o palavrao adquire uma nuance contracultural, faz-se necessaria uma explicitagdo
do que se entende por contracultura, além de relaciona-la a posteriori com a industria cultural,
linguagens especiais, polifonia e carnavalizagao.

A Contracultura, em um primeiro momento, pode ser entendida como o movimento de

contestacdo social ocorrido nas décadas de 1960 e 1970 nos Estados Unidos, no século
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passado. Contudo, a Contracultura® ndo aconteceu s6 na sociedade estadunidense; na Europa
em maior repercussao e na América Latina com menor intensidade foi possivel constatar esse
fenomeno.

O termo contracultura, grafado em mintscula, tem como uma de suas propriedades
principais a de oposi¢do a cultura® vigente e oficializada pelas instituigdes das sociedades do
Ocidente. Destarte, pode-se dizer que contracultura ¢ também a cultura marginal, a qual nao
depende do reconhecimento oficial.

A década de 60 e inicio da década de 70 do século XX foi um periodo marcado por
varios movimentos de contestacdo social. Nos Estados Unidos, a maioria das pessoas que
compunham tais grupos era oriunda da classe média, que tinham conforto e buscavam a
realiza¢do de seus prazeres de forma plena. Para tanto, era preciso mudar algumas das bases
da cultura de seus pais, era necessario criar uma nova cultura, uma contracultura.

O termo Contracultura foi criado pela imprensa norte-americana, uma vez que a
sociedade americana recebia esses movimentos como sendo contrarios a cultura vigente. O
momento historico era bastante conflituoso devido a Guerra do Vietna, um dos pivds para que
os jovens pudessem contestar contra as velhas oligarquias.

Os conservadores acreditavam e argumentavam que a Guerra do Vietnd representava
uma luta justa e nobre, em que os americanos estavam protegendo os seus aliados do Vietna
do Sul contra uma agressdo comunista. Este argumento era pautado a partir dos conceitos da
Doutrina Truman de 1947, que primava na realizacdo de opera¢des militares para salvar os
governos militares tidos como amigos.

Fazia-se necessario entdo dar suporte a esse ideario, incentivando os rapazes para que

fossem a guerra sem titubear. No entanto, ndo era assim que as juventudes universitarias e

> O termo sera grafado de duas maneiras: Contracultura e contracultura, devido explicitagdo tedrica que ocorrerd
a posteriori.

¢ O termo cultura neste trabalho refere-se a uma esfera, a um dominio da vida social, ou seja, aos conhecimentos,
idéias e crengas que a constituem.
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intelectuais compreendiam o fato, pois para eles todo este quadro ndo passava de pretexto
para a efetivacdo de uma politica de forg¢a. Indagavam, entdo, o motivo pelo qual uma grande
nagio do mundo queria impor-se ao povo de um pequeno pais da Asia, unicamente por querer
salvéa-lo ou postar-se de maneira humanitaria.

A atitude tomada pelos jovens era de carater pacifista, eles recebiam a convocagao
militar e as rasgavam, negando-se a servir em uma guerra que julgavam pseudo-humanitaria.
Outra forma de contestagdo ocorreu por parte do movimento Aippie, que a partir do seu lema
Paz e Amor, buscavam uma vida alternativa, vestindo-se de maneira chocante para a classe
média norte-americana.

E ¢ justamente contra o estilo de vida do americano médio que surgem esses
movimentos sociais, pois questionavam a tecnocracia crescente ¢ ditadora das normas que
esses jovens deveriam ter em suas vidas, uma vez que provinham da classe média, pois eram
os filhos do chamado baby boom’. Eles queriam uma vida em que poderiam se divertir, ndo
precisando sujeitar-se ao trabalho ou mesmo a guerra, por isso desejavam ser sempre jovens €
libertos das convengdes sociais. Para tanto, os jovens ndo poderiam estar presos € nem

dependentes a nada, muito menos a uma tecnocracia, que €:

a forma social na qual uma sociedade industrial atinge o apice de sua
integragio organizacional. E o ideal que geralmente as pessoas tém em
mente quando falam de modernizacdo, racionalizagdo, planejamento. Com
base em imperativos incontestaveis como a procura de eficiéncia, a
seguranca social, a coordenacdo em grande escala de homens e recursos,
niveis cada vez maiores de opuléncia e manifestagdes crescentes de forga
humana coletiva, a tecnocracia age no sentido de eliminar as brechas e
fissuras anacronicas da sociedade industrial. (...) A politica, a educagdo, o
lazer, o entretenimento, a cultura como um todo, os impulsos inconscientes ¢
até mesmo, como veremos, 0 protesto contra a tecnocracia - tudo se torna
objeto de exame de manipulacdo puramente técnicos (ROSZAK, 1972,

p.19).

" Expressdo empregada para definir os grandes indices de nascimentos ocorridos depois da Segunda Guerra
Mundial. S6 nos Estados Unidos cerca de 86 milhdes de nascimentos aconteceram entre 1946 e 1964. (SMEAD,
2006).
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Nessa perspectiva, os jovens protestavam contra esse contexto querendo fugir do
sistema que de uma maneira ou outra acabariam por adotar. Porém, eles ndo queriam
racionalizar ou modernizar sua sociedade, ora viam na Guerra todo um processo de
manipulagdo de um poder que a eles ndo servia, j& que queriam e buscavam um prazer
absoluto. Logo, as amarras da tecnocracia ndo eram bem vistas e contra elas protestavam a
partir de varios movimentos como: Movimento Feminista, Black Power, Hippies,
Psicodelismo, entre outros.

Deve-se destacar também que a Contracultura ndo aconteceu s6 nos Estados Unidos,
na Europa véarios grupos de jovens se formaram para contestar a cultura vigente, caso dos
provos, na Holanda, que invadiam prédios abandonados organizando conferéncias para que a
prefeitura de Amsterdd fornecesse bicicletas brancas para a populagdo, evitando assim
congestionamentos.

Na América Latina também foi possivel verificar influéncias da Contracultura, que se
refletiram a partir de algumas manifestagdes culturais, mas com menor intensidade as que
eram vistas na Europa e nos Estados Unidos. Cabe aqui destacar que a Contracultura enquanto
movimento acontecido principalmente nos Estados Unidos repercutiu na criagdo de uma nova
perspectiva daquilo que se entendia como cultura, uma vez que abre o pressuposto da criagao
de uma cultura contraria a vigente. E o termo contracultura passa a representar uma cultura
marginal, independente do reconhecimento oficial.

Deste modo, pode-se dizer que existe uma Contracultura, grafada com letra maiuscula,
um conjunto de movimentos marcados historicamente nos anos de 1960, ocorrido a partir de
uma juventude contestadora e epicurista. E que por outro lado “o0 mesmo termo pode também
referir-se a alguma coisa mais geral, mais abstrata, certo espirito, certo modo de contestacao

de enfrentamento diante da ordem vigente” (PEREIRA, 1992, p.20). Essa seria a
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contracultura, grafada com letra minascula, alheia a cultura institucionalizada pelas
sociedades do Ocidente.

A Contracultura entendida na condi¢do de evento historico acabou sendo destruida a
partir de uma contra-revolugao que teve seu inicio a partir do governo de Nixon, que assumiu

a presidéncia dos Estados Unidos em 1969. De acordo com Biagi:

A tltima expressao radical da Contracultura norte-americana foi o Exército
Simbionés de Libertagdo Nacional, um pequeno grupo violento com idéias
confusas e absurdas, que conseguiria grande espaco na midia mundial ao
seqiiestrar a herdeira do império Hearst, Patricia Hearst, fazendo com que
ela, inclusive, passasse a ser membro do grupo ¢ a participar das suas acdes
‘militares’ (BIAGI, 2005, p.12).

Por outro lado, a contracultura como cultura marginal reaparece em diferentes épocas
e situagdes. Mostrando-se renovada a cada momento histérico correspondente, tem-se deste
modo uma Contracultura, um evento de contestacdo demarcado historicamente, € uma
contracultura, que se refere as culturas marginais, alheias as culturas vigentes e
institucionalizadas.

Neste sentido, as palavras obscenas tornaram-se e adquiriram uma atitude
contracultural nas décadas de 1960 ¢ 1970 no Brasil. Tal situacdo foi sentida em varias
produgdes artisticas, principalmente no teatro, a exemplo da produ¢do dramatirgica de Plinio
Marcos, que a partir da linguagem tem em suas personagens o palavrdo como certificagdo
contracultural, uma vez que as personagens sao colocadas como criaturas alheias a uma série

de vantagens advindas da cultura capitalista e neoliberal.

1.4 INDUSTRIA CULTURAL E TRATAMENTO TEMATICO NA OBRA DE ARTE

A modernidade, as duvidas, o consumo, o capitalismo sdo pressupostos para a

formagdo do homem contemporaneo, fragmentado e formado por varias facetas. O ser
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humano passa a interagir com novas situagdes, como a técnica, 0 que gera a posteriori a

tecnologia, e assim a racionalidade ganha status de saber inico e absoluto.

A producdo cultural doravante esta situacdo deveria ser modelo de liberdade a
apropriacdo de temas perenes, contudo, uma situa¢do instaurou-se no seio desse processo
evolutivo de sociedade: a industria cultural. O termo foi cunhado por Adorno e Horkheimer,
no livro intitulado Dialética do Iluminismo, ou conforme a publicagdo brasileira: Dialética do
Esclarecimento, tendo sua primeira publicagdo em 1947, pela editora Querido, em Amsterda.
A industria cultural referir-se-ia a massificacdo de situagdes culturais, ou melhor, por esta

perspectiva, produtos culturais.

A populagdo € mobilizada a se engajar nas tarefas necessarias a manutengio
do sistema econOmico e social através do consumo estético massificados,
articulado pela industria cultural. As tendéncias a crise sistémica e deser¢ao
individual sdo combatidas, entre outros meios, através da exploracao
mercantil da cultura e dos processos de formagdo de consciéncia
(RUDIGER, 2001, p.131).

A no¢do de uma dialética do Iluminismo se postula devido ao ideario de
desenvolvimento cunhado pelos pensadores iluministas, que entendiam a razdo e a ciéncia
como a possibilidade de avango inquestiondvel da humanidade. No entanto, esse espirito de
crescimento coletivo ndo se evidenciou da forma como se esperava e o projeto da

modernidade se abalou. Basta perceber que:

O século XX foi o da alianga entre duas barbaries: a primeira vem das
profundezas dos tempos e traz guerra, massacre, deportacdo, fanatismo. A
segunda, gélida, andonima, vem do dmago da racionalizagdo, que s6 conhece
o calculo e ignora o individuo, seu corpo, seus sentimentos, sua alma, e que
multiplica o poderio da morte e da serviddo técnico-industriais (MORIN,
2000, p.70).

E como se o ser humano incorresse em um anti-progresso, as esperancas de uma
logica centrada, de um positivismo a partir do experimento, proporcionando somente coisas

boas, parece ter se esvaido. A tecnologia proporcionou ao homem criar armas mais
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“modernas”, as quais também matam mais. Morin complementa ainda que “o século XX
pareceu dar razdo a férmula atroz segundo a qual a evolugdo humana ¢ o crescimento do
poderio da morte” (MORIN, 2000, p.70).

Tal reflexdo incide na pds-modernidade, em que o homem deve encarar esses
resultados sérdidos. Contudo, a situagdo ocorre como em um paradoxo, um caos organizado.
E aqui se encontra o sujeito fragmentado, pautado no fugidio, no efémero, que ndo busca mais
a transcendéncia, mas, a imanéncia, aquilo que ¢ do momento, que vem e vai e rapidamente se
esvai. A frase célebre de Marx parece enquadrar-se muito bem nesse contexto, “tudo que ¢é
solido se desmancha no ar”.

Os tedricos da escola de Frankfurt perceberam que o mundo passava por
transformacgoes tao estruturais que processos outros de engedramento social aconteciam, como
a ilusdo de que o ser humano chegaria aos maiores niveis de desenvolvimento gragas a uma
ordem social autdbnoma e que cada sujeito agiria no processo. No entanto, as comunicagdes se
véem acorrentadas a ordem social vigente, postulando programas e informagdes interessadas
na manutencdo do regime capitalista, os meios culturais ficaram tUnica e exclusivamente ao
servigo da elite. Os sujeitos tornaram-se entdo cada vez mais fragmentados, suas identidades
cambiantes e seus processos de produgdo instaurados na nogao da industria cultural.

De acordo com Stuart Hall (2000), a identidade dos sujeitos pode ser compreendida a
partir de trés concepgoes, cada qual referindo-se a um momento historico. A primeira remete
ao sujeito do Iluminismo, que era tido a partir de sua centralidade, ou seja, o centro do eu
acabava por ser a propria identidade; a segunda concepcao ¢ a do sujeito sociologico, na qual
ja se percebia que a auto-suficiéncia do eu ndo era mais cabivel na sociedade vigente, pois o
mundo moderno ndo comportava mais tal idéia. No contexto da sociedade contemporanea, o

importante esta na relagdo do eu com os outros eus, ou seja, concebe-se aqui uma identidade
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formada a partir da interagdo, sendo tal interagdo que proporciona uma modificagdo e
formacao constante do eu coletivo.

A atualidade tem se mostrado totalmente mutavel, a velocidade das mudangas ocorre
de forma sobressaliente, as culturas estdo sofrendo os mais variados cambios, e dentro de
todas essas cismas os sujeitos parecem estar perdidos, o que desvela uma grande duvida frente
a suas individualidades. Nao se tem mais uma identidade fixa, essencial ou permanente, todos
passam a ser sujeitos mutaveis, € nem sempre se percebe que se muda.

Logo, a identidade ¢ construida historicamente, e ndo biologicamente.

O sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos,
identidades que nao sdo unificadas ao redor de um ‘eu’ coerente. Dentro de
nos ha identidades contraditérias, empurrando em diferentes direcdes, de tal
modo que nossas identidades estdo sendo continuamente deslocadas (HALL,
2000, p.13).

Esses deslocamentos evidenciam-se de tal modo, que os homens ndao mais os
percebem, passaram a ser algo normal, além do que, os veiculos de comunica¢do de massa
corroboram para que isto continue sendo assim. Percebe-se que a industria cultural nao incide
apenas nos processos culturais como a televisdo, e sim, em todas as relacdes da vida social.
As pessoas querem ter o que todo mundo tem, todos buscam uma liberdade, que na verdade,
ndo passa de uma contradicdo, pois ao busca-la tornam-se mais presos a realidade sdcio-
historica que os formam.

Para os autores da escola de Frankfurt o processo de estandardizacao das coisas ¢ visto
a partir de uma perspectiva marxista de alienagdao dos sujeitos e reificacao dos produtos. As
producgdes artisticas revertem-se a objetos de consumo. Teoricamente, ha uma publicizacao de

certos aspectos culturais e artisticos, gerando no contraponto um processo de

desconhecimento do que seria cultura e arte pelos primados medievais.
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O problema central reside no aspecto de que por trds de toda essa ilustracdo e
divulgagdo de produtos culturais ndo ha tempo e nem se gera o costume da criticidade e
conhecimento de pressupostos estéticos. Chega-se ao ponto de certas situagdes se repetirem
dentro do campo midiatico, como filmes e novelas de final esperado e ja premeditado pelos
expectadores. No entanto, tende-se a argumentar que ha uma manipulagdo por aqueles que
detém o poder, os que devem manter o sistema econdomico e social da maneira como sempre
foi.

Nesse sentido, a grande chave tornou-se a diversdo, pode-se dizer que se criou um
sindnimo: industria cultural e industria da diversdo. O sujeito dito pds-moderno trabalha como
nunca trabalhou antes, a fim de conseguir dinheiro para poder se divertir, contudo, quanto
mais trabalho, maior o cansago, ¢ deste modo o ocio deve ser algo facil e com uma

dificuldade no maximo mediana de entendimento.

Ao processo de trabalho na fabrica e no escritério s6 se pode escapar
adaptando-se a ele durante o dcio. Eis ai a doencga incuravel de toda diversao.
O prazer acaba por congelar-se no aborrecimento, porquanto, para continuar
a ser um prazer, ndo deve mais exigir esfor¢o e, por isso, tem de se mover
rigorosamente nos trilhos gastos das associagdes habituais. O espectador ndo
deve ter necessidade de nenhum pensamento proprio (ADORNO &
HORKHEIMER, 1985, p.128).

Observa-se que a cultura e a arte passam a ser objetos de viabilizagdo de exploragdo
mercantil, uma vez que o mesmo 6cio tdo necessario ao ser humano, passa de necessidade
inerente para produto de venda. O publico advém e se forma da mesma logica, a de mercado,
pois o sujeito precisa descansar e compra seus prazeres, oS quais por estarem na logica de
mercado devem dar mais lucro, logo, sdo superficiais e de facil absor¢do. O importante ¢ que
o espectador assista a tudo e se divirta, mas que ndo indague, pois certas coisas devem ficar

no interdito.
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Cada espetaculo da industria cultural vem mais uma vez aplicar e demostrar
de maneira inequivoca a rentincia permanente que a civilizagdo impde as
pessoas. Oferecer-lhes algo e ao mesmo tempo priva-las disso ¢ a mesma
coisa. E isso o que proporciona a industria do erotismo (ADORNO &
HORKHEIMER, 1985, p.132).

Por traz disso ha toda uma ideologia da industria cultural, que se pauta na identidade
dos sujeitos, em conflito, fragmentada e efémera, para basear-se a partir dos ditames do
capitalismo. A propaganda ¢ feita, todos podem ter o produto, todavia pode mesmo quem tem
dinheiro para compra-lo e para isso ha de se trabalhar, mas, se o sujeito trabalhar muito tempo
resta saber se havera tempo para o aproveitamento do produto comprado.

Na indutstria do erotismo, tudo ¢ possivel, um homem desprovido de certas
caracteristicas estéticas, mas com um belo carro, fumando e bem trajado, pode tudo, a mulher
ao seu lado ¢ deslumbrante. Mas por traz dessa imagem ha um paradoxo, como conseguir o
carro e as roupas caras? Ou ainda, sem carro e roupas caras nao ha uma mulher deslumbrante,

isto ¢, todos podem, porém, na verdade quase ninguém vai conseguir. Contudo, a

possibilidade, mesmo que remota, revitaliza e refor¢a os apelos da industria cultural.

Divertir-se significa estar de acordo. Isso s6 ¢ possivel se isso se isola do
processo social em seu todo, se idiotiza, abandona desde inicio a pretensdo
inescapavel de toda obra, mesmo da mais insignificante, de refletir em sua
limitacdo o todo. Divertir significa sempre: ndo ter que pensar nisso,
esquecer o sofrimento até mesmo onde ele ¢ mostrado (ADORNO &
HORKHEIMER, 1985, p.135).

Deste ponto, resulta uma série de perspectivas estéticas, em que a naturalizacdo do
grotesco passa a ser o vendavel. Observa-se, por exemplo, o caso da arte, compreendida no
passado como uma entidade maior, de representacdo de “um bom gosto”, este, por sua vez,
entendido pela aristocracia, isto €, a nobreza. O Clero também era uma classe representativa,

podendo deste modo dizer o que era erudito e o que ndo o era, isto ocorreu principalmente na

Idade Média, em que a arte e principalmente a literatura ficaram restritas aos mosteiros. A
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obra O nome da rosa (1983), de Umberto Eco representa este fato, mostrando a fungdo que a
biblioteca adquiria no mosteiro.

Com a ascensao da burguesia, tem-se uma outra visdo do que poderia ser entendido
por arte. Ela passa a ser evidenciada e dominada por aqueles que nunca tiveram seu acesso.
Desta maneira, ¢ como se um padrdo do “mau gosto” fosse estabelecido, pois tudo que era

erudito passa a ser reconstruido, o que era belo ndo o € mais e vice-versa.

A reproducgdo mecanica do belo — a qual serve a fortiori, com sua idolatria
metodica da individualidade, a exaltagdo reacionaria da cultura — ndo deixa
mais nenhuma margem para a idolatria inconsciente a que se ligava o belo.
O triunfo sobre o belo ¢ levado a cabo pelo o humor, a alegria maldosa que
se experimenta com toda renuncia bem sucedida (ADORNO &
HORKHEIMER, 1985, p.131).

O mundo dos valores estéticos ndo se divide mais entre o “Belo” e “Feio”. Entre arte e
conformismo, instala-se a imensa praia do kitsch®. Revela-se em toda sua pujanga durante a
ascensdo da civilizagdo burguesa, no momento em que ela adota seu carater da afluéncia, vale
dizer, o excesso de meios em face das necessidades. Conforme, Moles (1975), em outros
termos, uma gratuidade limitada que ocorre num certo momento dessa sociedade quando a
burguesia impde suas normas a producao artistica.

Destarte, o kitsch tem sua génese com o surgimento e dominio da burguesia, que passa
a controlar todos os meios de producdo, sejam eles industrias de alimentos, roupas, calg¢ados,
ou até mesmo, a arte. Isto ¢, a produ¢do de arte em série criada a partir de modelos
evidenciando uma arte burguesa, ocorrida principalmente com a ascensdo do capitalismo e da
cultura do supermercado, em que tudo gira em torno do lucro. A questdo da erudi¢do, do

“bom gosto” foi relegada, logo muito daquilo que ndo seria arte passou a ser entendido

enquanto produgdo artistica.

¥ De acordo com Moles (1975) o fendmeno do Kitsch pode ser compreendido como uma estética de massa
resultante do processo da economia globalizada.
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A criacdo artistica, como produto de venda, trabalha com conceitos prontos, receitas
para o sucesso de um filme ou uma novela, etc. “Apesar de todo o progresso da técnica de
representacdo, das regras ¢ das especialidades, apesar de toda a atividade trepidante, o pao
com que a industria cultural alimenta os homens continua a ser a pedra da estereotipia”
(ADORNO & HORKHEIMER, 1985, p.131).

Deve-se destacar que os estereotipos sdo representagdes sociais € perpetuam nogoes de
fundo arquetipico’, por exemplo, 0 homem ou a mulher bonitos, tendo corpos esculturais,
dificilmente s3o pessoas inteligentes, vide o estereotipo dos nerds, intelectualmente

poderosos, mas feios.

Os estereotipos sdo representacdes sociais, institucionalizadas, reiteradas e
reducionistas. S8o representagdes sociais porque pressupdem uma Visdo
compartilhada que um coletivo social possui sobre outro coletivo social. Sdo
reiteradas porque sio criadas na base da repeti¢do (FERRES, 1998, p.135).

Essa repeticao que funda o esteredtipo pode ter sua génese nos residuos arcaicos mais
profundos do ser humano, ou seja, nos arquétipos. De certa forma, o esteredtipo permite ao
inconsciente dos individuos, uma ativagao facilitada de emog¢des mais elementares, as quais se
encontram no nivel do inconsciente coletivo, classificagdo esta de Jung (1985). Se os
estereotipos oportunizam uma rememoragdo mais imediata para os que o observam, ele se
torna primazia para os que produzem produtos pautados na no¢ao da industria cultural.

Seres esteriotipados, cultura facilitada, kitsch como padrao estético sao marcas do
processo instituido pela industria cultural. Quanto a individualidade e subjetividade das
pessoas pode-se dizer que ela desaparece no sentido de que o existente ¢ uma massa, amorfa e
de facil manipulagao.

Quando a revolugdo francesa legou a individualidade um papel central na evolucao da

sociedade, nunca se pensou que essa conquista viraria arma ideoldgica nas maos dos que

% “A imagem primordial, ou arquétipo, ¢ uma figura — seja ela demonio, ser humano ou processo — que reaparece
no decorrer da historia, sempre que a imaginagdo criativa for livremente expressa. E portanto, em primeiro lugar
uma figura mitolégica” (JUNG, 1985, p.69).
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mantém o poder, contudo, para a industria cultural quanto mais livre o sujeito se sentir, mais
preso ele esta a essa realidade. “Na industria, o individuo ¢ ilusério ndo apenas por causa da
padronizacdo do modo de produgdo. Ele s6 ¢ tolerado na medida em que sua identidade
incondicional com o universal estd fora de questdio” (ADORNO & HORKHEIMER, 1985,
p.131).

Em suma, os homens ndo passam de individuos, os quais compdem a massa € nao
podem agir em seu favor, pois o proprio sistema cria uma pseudo-liberdade, a qual apresenta
uma logica redundante e ciclica de que quanto mais se acredita na busca da liberdade mais
preso o individuo se torna, pois os instrumentos propostos estdo a servigo da industria cultural
e dos que a dominam.

Nesse sentido o teatro de Plinio Marcos, ao trazer a cena individuos presos a logica do
capital e ao explorar o processo de reificagdo das personagens e do espago, coloca-se como
uma possibilidade de desvelamento e interpretacdo da sociedade pds-moderna, caracteristica
do projeto estético e ideoldgico do dramaturgo. As personagens de Dois perdidos numa
noite suja valorizam suas aparéncias em detrimento da esséncia, verificando-se o legado da

industria cultural de que o importante é ter ou parecer ter.
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CAPITULO I

DE PALHACO A DRAMATURGO

Plinio Marcos de Barros nasceu em Santos, em 29 de Setembro de 1935, e faleceu em
Sao Paulo, em 19 de Novembro de 1999. Seu pai, Armando era bancario, ¢ sua mae,
Herminia era uma dona-de-casa. Além de Plinio Marcos havia 4 irmdos e uma irma. De
acordo com dados biograficos apresentados no site www.pliniomarcos.com, o dramaturgo
comentava que teve uma vida simples, mais ou menos humilde, morou em uma vila de
pequenos bancarios e segundo relatos de seus parentes, ndo gostava de algo em especial, a
escola. Mesmo pressionado pelo pai a estudar acabou por largar os estudos, trabalhando nas
mais variadas profissoes, de aprendiz de funileiro a encanador e estivador do porto de Santos.

Com dezesseis anos comegou a atuar em outra profissao, a de palhago. Tudo se iniciou
porque Plinio Marcos queria namorar uma mog¢a do circo € como o pai da menina s6 a
deixava namorar pessoas do meio circense, resolve entrar para o circo. O trabalho passou a ser
um oficio a partir de seus dezenove anos, quando saiu do quartel. Trabalhou na Companhia
Santista de Teatro de Variedades, no Circo dos Ciganos, no Circo do Pingol6 e da Ricardina,
no Circo Toledo, entre outros.

Em 1958, conheceu Patricia Galvao, Pagu, a qual o convidou para participar como

ator, cuja peca estrearia no dia seguinte. Plinio Marcos aceitou o desafio. Comecou nesse
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momento um envolvimento maior do dramaturgo com o teatro, uma vez que ao participar
dessa peca acabou se integrando ao grupo e participando de seus momentos de estudo de
pecas teatrais.

Ainda em 1958, escreveu sua primeira pe¢a baseada num caso ocorrido em Santos,
sobre um rapaz que havia sido preso e currado na cadeia, sendo que dois dias depois de sair da
prisdo matou quatro dos homens que o violentaram. Até entdo, o autor nunca havia pensado
em escrever uma peca ¢ ao lé-la aos seus amigos do circo, os mesmos acharam-no louco. A
peca chamou-se Barrela, que é a borra do sabao de cinzas, usado na época como giria para
curra.

Para a montagem desta peca, muitos foram os que a renegaram, contudo, Pagu o apdia
e fica deslumbrada comparando-o a Nelson Rodrigues. Quando o texto foi enviado para a
censura federal, foi proibido. Pagu, entdo, a partir de alguns contatos influentes com o
governo conseguiu sua liberagdo por um dia, 1° de novembro de 1959, sendo a peca proibida
em seguida, por vinte € um anos.

A encenagdo da pega Barrela foi um sucesso e o dramaturgo escreveu outra, Os
Fantoches (1960), a qual ndo resultou em sucesso, sendo criticada pela propria Patricia
Galvao, no jornal 4 Tribuna de Santos, com a seguinte manchete: “Esse analfabeto esperava
outro milagre de circo” (GALVAO. Disponivel em: http://www.pliniomarcos.com, acesso em
08/06/2006).

Em 1960, Plinio Marcos decidiu ir para Sao Paulo, onde trabalhou, inicialmente, como
vendedor de contrabandos, desde cigarros a radios de pilha. Participou de testes para entrar
em grupos teatrais da época, conseguindo participar de pecas na Companhia de Cacilda
Becker e do proprio Teatro de Arena. Em 1965, teve sua primeira peca encenada em Sao
Paulo, Reportagem de um Tempo Mau, porém a censura a proibiu. Isto o frustrou muito, pois

o teatro tinha se tornado sua profissao, como declara:
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Ser impedido de trabalhar, de ganhar o pdo de cada dia com o suor do
proprio rosto € terrivel. Vocé€ tem a sensagdo de que ¢ um exilado no seu
proprio pais. Eu sei bem como ¢ isso. Penei. Penei muito. A minha sorte &
que nunca cortei os lacos com as minhas raizes. Fui camel6. Voltei pra rua
pra camelar. Nao cai. Nao bebi. Ndo chorei. Nem perdi o bom-humor. Mas,
sofri mais do que a mie do porco-espinho na hora do parto, impedido de
trabalhar. E ignorado por colegas, que se diziam de esquerda, nas radios e
nas televisdes. Mas, deixa pra la. Essa sujeira sai no mijo, ndo tenho magoas
(MARCOS. Disponivel em: http://www.pliniomarcos.com / dados/ comego
sp.htm, acesso em 08/06/2006).

Apds esse momento de decepcdo, o autor escreveu Dois perdidos numa noite suja. A
inspiragdo e influéncia para a escritura da peca, confirma o préprio Plinio Marcos, vem de um
conto de Alberto Moravia, intitulado O terror de Roma, pertencente a uma coletanea de
contos chamada de Contos romanos (2002). No conto do autor italiano, os sapatos
representam também uma obsessdo metafisica. “O narrador moraviano, que alugava uma
cama de campanha, junto com Lorusso, no pordo de um edificio, habitado também pelo
porteiro e seus dois filhos, vivia com extrema dificuldade e suspirava por um par de sapatos
novos” (MAGALDI, 1998, p.217).

Na historia italiana a personagem jogava todo seu anseio sobre os sapatos, pensando
em até se matar por ndo té-lo, a mesma busca por um objeto se dava por Lorusso, que embora
tivesse um sapato queria um pifaro, um instrumento musical. Os dois planejam dar um golpe
em qualquer casal que se isolasse. O narrador via nisso a possibilidade de conseguir os
sapatos e Lorusso a de desfrutar da mulher atacada. Na confusdo, na hora do assalto, Lorusso
mata o assaltado, cabendo nos fins das contas os sapatos para o narrador e a carteira, o rel6gio
e a caneta para o outro. Contudo, os sapatos ndo lhe serviam, entdo ele tenta trocar com os de
Lorusso no escuro, mas este percebe e a briga ¢ iminente, os dois sdo detidos, Lorusso por ter
passagem na policia ¢ detido e o narrador termina a histéria achando que venceu, pois
percebeu que estava calgando os sapatos de Lorusso.

Alberto D"Aversa assevera em critica o seguinte:
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Plinio Marcos ¢ Moraiva. Conhego Moraiva, Ele, que tanto ama o teatro e
que nunca deu certo, acho que agradeceria e admiraria esta peca de Plinio
que soube dar vida a um esquema literario de modesta importancia (o conto
original ¢ apenas uma ocasido) dando-nos um peca bem brasileira que tao
violentamente se insere na polémica do nosso atual teatro. Sim, porque a
pe¢a de Plinio comeca onde a experiéncia confusa do teatro politico—social
acabava (e ndo por culpa dos autores, mas dos acontecimentos politicos que
os obrigaram a respirar de boca fechada) obrando uma transferéncia do
problema social para o existencial, numa nova dimensdo que, a0 mesmo
tempo ¢ avancada e indicagdo de liberdade (D"VERSSA. Disponivel em:
http://www.pliniomarcos.com/teatro/2perdidos.htm#, acesso em
12/06/2006).

Questiona-se também a possibilidade da obra de Edward Albee, Zoo Story nado ter
influenciado o autor, uma vez que nesse texto uma personagem agride a outra até que o
agredido mate o agressor, situagdo muito parecida com a ocorrida em Dois perdidos numa
noite suja. De acordo com Magaldi “o autor brasileiro ndo conhecia Albee, porque so 1é
portugués e Zoo Story ndo estava editada em nossa lingua. Dois Perdidos ja existia quando se
encenou entre nds Historia do Zoologico” (MAGALDI, 1998, p. 216).

Mas a pega de Plinio Marcos é genuinamente brasileira, de acordo com Prado:

O lugar é aqui. O tempo ¢ este que vivemos. Os personagens sao Nossos
conhecidos, pois sangram a sua realidade enquistados como cancer social no
corpo capitalista de todas as grandes metropoles como Sao Paulo. Os jornais,
em suas manchetes sensacionalistas, espremem o drama desses Dois
perdidos numa noite suja, todos os dias. E Plinio Marcos limita-se, por isso,
a pegar em dois tipos da cronica da cidade e com eles fazer uma peca
admiravel. Sem jamais se compadecer com o destino a que conduz a
trajetoria psicologica desses homens jovens, marginalizados pela sociedade
que os gerou, apresenta-os, numa reportagem dramatica, mas organicamente
teatral, a complacéncia romantica dos espectadores (PRADO. Disponivel
em:  http://www.pliniomarcos.com/teatro/2perdidos.htm#, acesso em
10/06/2006).

A profundidade da dramatizagdo envolve o espectador por um mundo que existe, mas

ndo ¢ analisado com profundidade, uma vez que devidos aos processos da comunicagao de
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massa ficam apenas no nivel do sensacionalismo, a linguagem corrobora para o embate

psicoldgico descrito, Prado assevera que a fala das personagens ¢ composta de:

Uma linguagem emocionante, despojada, termostatica nas graduacdes da
temperatura social e dramatica, em que a palavra sobe e desce para
determinar as situacdes humanas, levadas ao limite, até ao extremo fatal e
inexoravel de uma realidade que condena. E a palavra organica de toda a
psicologia que gera um comportamento, o qual, de degrau em degrau,
pesquisa os subterrdneos dos sentimentos humanos desses dois personagens.
O final da peca é a hemorragia do cancer. Impiedoso. Cruel (PRADO.
Disponivel em: http://www.pliniomarcos.com/teatro/2perdidos.htm#, acesso
em 10/06/2006).

Paulo Mendongca em sua critica a peca Dois perdidos numa noite suja reflete a
grandiosidade da pega, que a principio esperava menos, colocando-se dentre classicos da
dramaturgia moderna como Zoo story, de Albee e Esperando Godot, de Samuel Beckett.

Quanto as personagens e sua linguagem afirma que:

Plinio Marcos ndo fica, porém, na criagdo de um clima existencial de
implicagdes filosoficas ou sociais. A partir desse clima, que € a sua matéria-
prima, compde uma situacdo humana pungente e, o que € principal, ima
situagdo dramatica vivida por gente de carne e 0sso, cuja verdade salta aos
olhos, tanto na autenticidade envolvente da linguagem — cuja violenta
aspereza ndo chega sequer a chocar, de tdo espontdnea — quanto nas
motivagoes de conduta (MENDONCA. Disponivel em:
http://www.pliniomarcos.com/teatro/2perdidos.htm#, acesso em
12/06/2006).

Dois perdidos numa noite suja passou pela Censura Federal, uma vez que era um
momento de transi¢do dos censores, ficando responsavel pela decisao Coelho Neto, que por
ser do teatro teve um discernimento acerca da liberagao da obra. Alguns elogios de estudiosos
do teatro paulista fizeram com que a peca se tornasse um sucesso, o proprio D’Averssa
escreveu artigos sobre a peca. A partir daquele momento o nome de Plinio Marcos voltou
com forga e representatividade, sendo que obras conseguintes tornaram-se sucessos, como
Navalha na carne (1967), Quando as maquinas param (1967), ¢ Homens de papel (1968),

entre outras.
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2.1 ESTADO DA ARTE: O TEATRO DE PLINIO MARCOS

O teatro brasileiro das décadas de 60 e 70 do século XX marcou o momento de uma
critica significativa, em que Plinio Marcos interpreta uma série de problemas estruturais da
ambiéncia socio-politica brasileira por meio da linguagem e da criacdo de seus personagens.
Contudo, seu nome no contexto dos estudos acerca de dramaturgos brasileiros, embora,
lembrado, as vezes, ou brevemente citado, ¢ muito precario. A relevancia de sua obra teatral
esteve relegada muitas vezes a juizos de valor, em que o estranhamento causado por suas
pecas devido ao uso reiterado de palavroes gera um desconforto e até mesmo depreciacio de

sua produgdo artistica.

Se Oswald de Andrade, Nelson Rodrigues, Jorge Andrade, Ariano Suassuna,
Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho, Augusto Boal e Dias
Gomes, entre outros deram contribuicdes especificas a dramaturgia
brasileira, a de Plinio Marcos foi a de incorporar o tema da marginalidade,
em linguagem de desconhecida violéncia (MAGALDI, 2003, p. 95).

Destarte, a linguagem utilizada em suas pegas € a caracteristica mais marcante na
producao de Plinio Marcos. Seu texto causa certa indisposi¢cdo por apresentar tal caracteristica
de forma latente. Porém, ao se analisar com mais cuidado o estilo da linguagem carregada nas

pecas, observa-se que a mesma ultrapassa o recurso meramente estilistico.

Plinio Marcos em entrevista confessou:

O palavrao. Eu, por essa luz que me ilumina, ndo fazia nenhuma pesquisa de
linguagem. Escrevia como se falava entre os carregadores do mercado.
Como se falava nas cadeias. Como se falava nos puteiros. Se o pessoal das
faculdades de lingiiistica comegou a usar minhas pecas nas suas aulas de
pesquisas, que bom! Isso era uma contribui¢ao para o melhor entendimento
entre as classes sociais (MARCOS. Disponivel em:
http://www.pliniomarcos.com/dados/censura.htm, acesso em 11/06/2006).
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Isto é, o autor escrevia de acordo com o que as pessoas dos centros urbanos brasileiros
marginalizados falavam. Seu ideal ndo era chamar a aten¢do dos poderosos para um Brasil
muitas vezes esquecido, embora, suas producdes no geral, fossem censuradas por destoar do
que “devia ser dito”.

O problema concernia na questdo de que as pecas desse dramaturgo representavam e
se constituiam justamente a partir da cultura marginal, oposta a cultura vigente ¢ que nao se
melindrava quanto as regras institucionalizadas pelo sistema governamental da época. Assim
sendo, retratar personagens comuns com seus problemas desvelava os processos de
mascaramento social e isso ndo era interessante ao governo militar, pois essas mascaras
respaldavam certas atitudes tomadas pelos que detinham o poder, seja em qual esfera melhor
coubesse tal cerceamento enunciativo.

Para representar essas questdes Plinio Marcos construiu pecas de grande intensidade
dramatica, nas quais se evidenciam uma realidade selvagem e violenta de uma sociedade

marginalizada, esquecida e existente no bojo de um Brasil ditatorial. Por isso, diz-se que:

Um dos dramaturgos mais importantes dos anos 60 ¢ Plinio Marcos (1935).
Ex-artista de circo (interpretava o palhaco Frajola) e autodidata, construiu
pecas de grande intensidade dramatica e impacto, conduzindo para o teatro
com realidade brutal as tragédias das classes marginalizadas dos centros
urbanos do Brasil. As historias apresentadas por Plinio Marcos se referem a
um mundo sérdido, sem perspectiva de esperancga, em que as pessoas travam
uma batalha cruel exclusivamente visando a sobrevivéncia (OLIVEIRA,
2000, p.139).

Por mais que Plinio Marcos desejasse um teatro sem engajamento politico ou
partidario, o proprio modo de explorar a linguagem e ao trazer ao palco criaturas tdo humanas
em situagdes e espagos desumanos coloca em evidéncia um olhar politico do dramaturgo
sobre a sociedade.

O texto do dramaturgo paulista traz em sua tessitura marcas histdricas e ideoldgicas

que nao podem ser negadas, mesmo que entendesse o seu teatro como algo que nao visava
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protestar, as mazelas sociais se desvelam em sua linguagem dramatica. Mesmo tendo o tom
coloquial como marca de seu texto dramatico, este fato ndo impediu seu teatro de atingir
qualidade artistica e refratar a sociedade do momento em questdo, décadas de 60 e 70 do

século XX.

Seu mundo ¢ um mundo sujo, ndo resgatado pela menor luz de humanidade,
no qual se debatem personagens sordidas que lutam exclusivamente por
dinheiro em meio as mais torpes corrupgdes, mundo que ndo oferece
nenhum vislumbre de redencdo. A linguagem ¢ de uma crueza muito
violenta (CACCIAGLIA, 1986, p. 133).

Essa linguagem crua desvela um ambiente de excluidos, os quais raramente eram
representados, salvo em casos em que suas imagens eram utilizadas para o protesto.
Entretanto, uma evidenciagao real da situacdo de pessoas marginalizadas ndo ocorria no teatro
brasileiro.

Nesta perspectiva, Plinio Marcos representou uma ruptura, gerando certa
escandalizacdo por parte do publico, por isso causava temor nas autoridades ditatoriais da
época. Logo, suas pecas foram censuradas, uma vez que eram consideradas imorais. Para
Flexa “proibido em bloco, durante muitos anos Plinio Marcos foi o teatr6logo brasileiro mais
perseguido e desconhecido” (FLEXA. Disponivel em: http://www.pliniomarcos.com/
teatro/teatro_barrela.htm#, acesso em 11/06/2006).

As poucas citagdes e certa desvalorizagdo deste dramaturgo, por parte dos criticos e
estudiosos sobre o teatro no Brasil, evidenciam-se na escassez de pesquisas acerca de sua
produ¢do no contexto académico. Plinio Marcos niao obteve reconhecimento pleno de suas
pecas, no momento de producido das mesmas, contudo, a qualidade da produgdo foi observada
no conjunto da dramaturgia moderna brasileira, da década de 1960 por criticos de teatro como

Magaldi.


http://www.pliniomarcos.com/

51

De acordo com Magaldi & Vargas “o acontecimento mais importante de 1966 quase
passou despercebido, de inicio: trata-se da estréia de Dois perdidos numa noite suja, de Plinio
Marcos” (MAGALDI & VARGAS, 2001, p.368).

No contraponto, criticos de relevancia, como Rosenfeld via na execragdo da violéncia

algo perigoso:

Reconhecer a viabilidade estética de um teatro agressivo e violento, assim
como os motivos freqiientemente justos da sua manifestacdo, ndo implica
acreditar, desde logo, no seu valor geral e na eficacia necessaria, no sentido
de abalar o conformismo de amplas parcelas do publico. A violéncia pode
certamente funcionar - ¢ tem funcionado — no caso de pecas e encenagdes
excelentes ou ao menos interessantes. [...] Mas fazer da violéncia o principio
supremo, em vez de apenas elemento num contexto estético valido, afigura-
se contraditorio e irracional (ROSENFELD apud MAGALDI
&VARGAS, 2000, p.387).

Percebe-se que a violéncia exposta nos palcos comeca a ser questionada e a0 mesmo
tempo imitada, tornando-se algo comum e até mesmo vazio em muitos casos. E, justamente
neste item que Plinio Marcos diferencia-se, pois sua producao ndo visa escrachar, meramente,
a violéncia; mas sim interpretd-la como ambientacdo e situacionalidade de uma série de
personagens que vivem uma cultura marginal, em que a madscara social cai, extirpando
enfermidades via linguagem em processos de carnavalizagao.

Bornheim (1992) afirma que o teatro moderno tendeu a um Realismo, contudo nem
todos conseguiram diferenciar os “realismos” que a partir deste momento surgiram. Contudo,

ha de se destacar a escrita realista de alguns autores, como Tchecov, Ibsen, Strindberg e

Hauptmann; os quais produziram obras que:

Sdo textos que permitem compreender, e intensamente, a decadéncia da
classe burguesa, o dessoramento de wuma certa estrutura social;
freqlientemente abordam pequenos problemas de personagens condenadas de
antemdo ao fracasso. Sdo pecas de saldo desprovidas de um horizonte
historico mais amplo. Muitas vezes, a agdo se desenrola a partir de
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preconceitos positivistas ou ainda de um determinismo cego, que impedem
qualquer dimensdo humana maior (BORNHEIM, 1992, pp.12-13).

Neste ponto, o naturalismo de algumas obras de Plinio Marcos consegue justamente a
partir da polifonia presente na fala das personagens atingir aspectos da dimensdao humana
maior, em que a linguagem ndo ¢ apelo, mas sim, o modo pelo qual as personagens
extrapolam e ferem certos estigmas e dogmas proprios de uma sociedade capitalista
contemporanea.

Desde que se admita ser a peca uma obra de arte auténtica, esta claro que nao teve o
intuito de chocar gratuitamente o publico. Pode-se até compreender que, denunciando uma
realidade, que precisa ser corrigida, ela acabaria por resguardar a sociedade de males que a
solapam. O tratamento artistico de uma situagdo nunca ¢ antiestético, mas analisa em
profundidade um fendmeno social. “A linguagem se fosse amenizada, falsearia a
caracterizacdo psicoldgica e o ambiente” (MAGALDI, 1998, pp. 210-211).

Destarte, a linguagem de Plinio Marcos ndo se preza a um sensacionalismo, que visa a
venda, como se fosse um produto da industria cultural, mas ao contrario, na linguagem
encontra-se o nao falseamento de certas situagdes ocorridas no nivel do social. O movimento
polifonico e carnavalesco atinge sua nuance contracultural, isto é, na fala das personagens
enceta seu proprio mundo vivido, seja ele bom ou ruim.

Magaldi tenta definir a profundidade da peca:

Dois Perdidos, num exame psicoldgico, define-se como o vomito dos
deserdados da vida, que se sufocaram pelas condigdes injustas. Sinto
dificuldade em admitir outra leitura, embora ciente de que, por exemplo, os
corruptos atribuem seu mau carater a todo o mundo, os homossexuais
estendem seu gosto a outros homens ¢ os religiosos enxergam o signo da
divindade em qualquer manifesta¢do. Ndo posso omitir, porém, que ha outra
maneira de se encarar a peca (MAGALDI, 1998, p. 220).
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A expressao “vomito” empregada por Magaldi traz em si a conotagdo de algo sujo,
mal digerido, ¢ como se a sociedade jogasse aquilo que lhe causa nojo, embora ela mesma os
produza, os alimenta e depois os extirpa. Cabe entender também o momento histdrico ao qual
Plinio Marcos faz referéncia nesta pe¢a, o qual tem muito a ver com o tempo em que viveu, €
por isso vendo suas pegas serem censuradas.

As pegas de Plinio Marcos foram escritas e apresentadas em um momento bastante
complexo no que tange a produgdo artistica e cultural brasileira, uma vez que o pais, como
varios paises da América Latina era regido por ditaduras militares. Advindo deste motivo a
censura, que foi aplicada no Brasil a varios artistas: musicos, pintores, escritores,
dramaturgos, entre outros.

A principio o governo militar brasileiro ndo foi tdo severo quanto as proibicdes,
contudo, o quadro foi se modificando chegando ao ponto da maioria das produgdes artisticas

acabarem sendo impedidas.

(...) ndo existe nenhum regime que seja a réplica perfeita e mecanica do
modelo. O modelo entra numa histéria: é recebido dentro de um
determinado contexto. Adapta-se até certo ponto. No entanto, a observagio
da historia desses ultimos anos mostra a extraordinaria resisténcia do
modelo: em cada pais os governos militares foram forgados a fazer o que
ndo haviam previsto coisas que haviam, as vezes, desejado evitar
explicitamente (COMBLIN, 1980, p.150).

Isto ¢, quem sabe o proprio governo ditatorial ndo previsse ter que tomar certas
atitudes, porém, nao foi isso que se sucedeu no decorrer do regime. Plinio Marcos foi um dos
exemplos de artistas censurados, em seu caso em especifico, um dos argumentos mais usados
pelos censores era sobre a linguagem obscena encontrada nas suas pegas.

O dramaturgo foi perseguido pela ditadura que proibia suas pegas de serem exibidas,
tal situacdo causava indignacao no autor, mas este ndo desistia, tanto que em certa ocasido

afirmou:
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Eu, ha dezessete anos [1973], sou um dramaturgo. Ha dezessete anos pago o
preco de nunca escrever para agradar os poderosos. Ha dezessete anos tenho
minha pega de estréia [Barrela] proibida. A solidao, a miséria, nada me
abateu, nem me desviou do meu caminho de critico da sociedade, de reporter
incomodo e até provocador. Eu estou no campo. Nao corro. Nao saio
(MARCOS. Disponivel em: http://www.pliniomarcos.com/
dados/censura.htm, acesso em 08/06/2006).

Tal fato ndo impedia o autor de querer encenar suas produgdes, além de manter o
modo e as tematicas proprios de sua escrita. O dramaturgo continuou produzindo pecas que
contavam a realidade em que as pessoas viviam em centros urbanos brasileiros, no entanto,
ndo se detinha em retratar os fatos da sociedade tida exemplar, e sim, buscava elementos
numa sociedade marginalizada e relegada a ter que aceitar o que o governo de certa maneira
os impunha.

No caso das personagens de Plinio Marcos a realidade dos mesmos incorre numa
perspectiva de desfortunio. “Os personagens sao capazes dos atos mais ignobeis, num cenario
que ndo oferece qualquer vislumbre de grandeza ou de remissdo, a linguagem ¢é construida
sem qualquer requinte e os didlogos se desenvolvem com muita aspereza e violéncia”
(OLIVEIRA, 2000, p. 139). Percebe-se que a linguagem torna-se veiculo de liberacdo de
sentimentos de desilusdo pela realidade social vivida, empregada pelo autor como mascara
social.

A descri¢do de suas personagens evolui para o extremo, pois a humanidade pode ser
grotesca e monstruosa ao ponto de perder seu aspecto humano, contudo esconder a realidade
seria um falseamento do espago e suas realidades vividas, destituindo seu teatro de uma das
caracteristicas mais recorrentes em sua obra: o desvelamento de realidades marginais ao

institucional e oficial.

A estranha humanidade — se ¢ que merecia tal nome — que habitava os seus
dramas, composta de prostitutas de terceira categoria, desocupados, caftens,
garcons homossexuais, ndo constituia propriamente o povo ou o
proletariado, nas formas dramadticas imaginadas até entdo. Seriam antes o
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subpovo, o subproletariado, uma escéria que ndo alcangara sequer os
degraus mais infimos da hierarquia capitalista (PRADO, 2001, p. 103).

Plinio Marcos chegou a delineacdo de suas personagens a partir de sua posi¢do diante
da vida, sobretudo, de suas vivéncias. Como jornalista e observador astuto ndo deixava nada
passar despercebido, compreendendo mais tarde o teatro como espago para refletir sobre as
misérias humanas.

As marcas de sua vivéncia, perante certas situagdes sociais, estabelecem-se em muitas
de suas obras, como em Barrela, em que o dramaturgo se inspira em um fato acontecido e
noticiado em Santos, contudo, a reflexdo e adentramento em situa¢des do ambito psicoldgico
sao feitos por Plinio Marcos para problematizar uma série de conflitos da sociedade
capitalista, a exemplo da situacao carceraria brasileira.

A obra teatral completa de Plinio Marcos '° compreende 37 obras, dentre os quais 27
encontram-se dentro da classificacao de teatro adulto, 6 textos curtos e 4 obras para o teatro
infantil.

Seu teatro adulto € composto das seguintes obras: Barrela (1958); Os fantoches (1960)
1 versdo de jornada de um imbecil até o entendimento. Enquanto os navios atracam (1963),
1 versdo de Quando as madquinas param. Chapéu sobre paralelepipedo para alguém chutar
(1965), 2“versdo de os fantoches. Reportagem de um tempo mau (1965); Dois perdidos numa
noite suja (1966); Dia vira (1967), 1* versao de Jesus-Homem. Navalha na carne (1967);
Quando as maquinas param (1967), 2* versao de Enquanto os navios atracam (1963).
Homens de papel (1968); Jornada de um imbecil até o entendimento (1968), 3* versao de Os
fantoches. O abajur lilas (1969); Oracdo para um pé-de-chinelo (1969); Balbina de lansa
(1970), musical; Feira livre (1976), opereta; Noel Rosa, o poeta da vila e seus amores (1977),

musical; Jesus-Homem (1978), 2* versdo de Dia vira (1967). Sob o signo da discoteque

1% A obra teatral completa de Plinio Marcos tem como fonte o seu site oficial: www.pliniomarcos.com, acesso em
15/07/2006.
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(1979); Quero, uma reportagem maldita (1979) adaptagdo para teatro do romance do mesmo
titulo, escrito em 1976. Madame Blavatsky (1985); Balada de um palhago (1986); A mancha
roxa (1988); A danga final (1993); O assassinato do ando do caralho grande (1995)
adaptacdo para teatro da novela do mesmo titulo. O homem do caminho (1996) monologo
adaptado de um conto do mesmo titulo, originalmente intitulado Sempre em frente; O bote da
loba (1997); Chico viola — (inacabada) 1997, varias versdes anteriores.

Seus textos curtos compreendem as seguintes obras: Verde que te quero verde (1968),
texto curto que fazia parte do espetaculo feira paulista de opinido, que reunia textos de
dramaturgos censurados. Ai, que saudade da sauva, publicado no jornal Pasquim. No que vai
dar isso (setembro de 1994); Indio ndo quer apito ou nhe-nhe-nhem, publicado na revista
mais, do jornal Folha de Sdo Paulo, em 11/6/1995. H4 fragmentos de uma 1* versdo com o
titulo de Moderna historia do indio do Brasil, s/d; Leitura capilar, publicado na revista Caros
Amigos/maio de 1997/ ano i, n® 2, p. 14. A alma do Tieté, texto escrito para o espetaculo
Parceiros do Tieté, realizado no Sesc Pompéia, Sao Paulo, no movimento pela despolui¢do do
rio Tieté, novembro de 1991, interpretado por Caca Carvalho.

Sua producdo no teatro infantil abarcou os seguintes titulos: As aventuras do coelho
Gabriel (1965); O coelho e a onga (histéria dos bichos brasileiros), (1988); Assembléia dos
ratos (1989); Seja vocé mesmo (inacabada).

A primeira obra escrita pelo autor foi Barrela, em 1958, tendo sua estréia ocorrida em
1° de novembro de 1959. Todavia, o que parecia ser o momento de ascensao em sua carreira
como dramaturgo tornou-se decepcao, pois sua primeira peca, depois de sua primeira exibi¢ao
ja era censurada, ficando proibida por 21 anos.

Mesmo sendo impedida e de aparicdo efémera, a pega chamou a aten¢ao pelo modo
como Plinio Marcos trabalhou certos aspectos proprios da dramaturgia. De acordo com

Magaldi:
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E quase inacreditavel que um jovem de 24 anos (Plinio Marcos nasceu em
1935 e faleceu em 1999), sem nenhuma experiéncia teatral e literaria, tendo
apenas atuado como palhago de circo, escrevesse uma pega com tanta
mestria, uma nog¢ao tdo precisa de didlogo e de estrutura dramatica, uma
limpeza completa de ornamentos inateis (MAGALDI, 2003, p.95).

O palavrdo, aspecto evidenciado em sua producdo dramatica aparece em toda a peca,
porém, se “barrela” significa no universo das girias do presidio “curra”, seriam falseadas as
cenas sem a presenca do baixo caldo, uma vez que nesse universo o palavrao ndo precisa ficar
no interdito, sendo usado de forma desvelada.

Em 1980, Plinio Marcos vé sua peca de estréia, de certo modo, “estrear”. A partir de
uma cooperativa de atores, “O Bando”, o préprio autor e Renato Consorte encenaram a pega
em Santos e Sdo Paulo até sua libera¢do definitiva. Segundo o dramaturgo, a historia da obra
teatral foi baseada em um fato ocorrido na década de 1950, em Santos; na qual um rapaz ¢
preso por brigar no bar e acaba sendo violentado dentro da prisdo, ou melhor, currado,
sofrendo estupro por todos que estavam na cela. Advém deste motivo o titulo da peca:
Barrela, como ja foi citado na presente pesquisa.

Quanto as personagens da pega, Flexa assevera que:

Sdo personagens auténticos, ja que em Barrela, Plinio Marcos, conhecido
por seu agucado ouvido para o falar coloquial, ndo se limita a copiar a
linguagem do cotidiano: ele a recria, dando-lhe um ritmo altamente teatral.
Mas o maior mérito da peca esta em sua enxuta dramaticidade. Ela jamais
envereda pelo panfletario, mesmo porque qualquer reflexdo mais profunda
soaria falsa nos personagens. O que vale ¢ a acdo dramatica — e isso garante
a juventude de Barrela, passados 21 anos (FLEXA. Disponivel em:
http://www.pliniomarcos.com/teatro/teatro_barrela.htm#, acesso
11/06/2006).

No ano seguinte a censura de Barrela, estréia em Santos, em 1960, a peca. Os
Fantoches, a primeira versao de Jornada de um imbecil até o entendimento, tendo, por

conseguinte, uma segunda versao, com dois titulos: Chapéu sobre paralelepipedo para
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alguéem chutar ou Jornada de um imbecil até o entendimento, datada de 1965. A terceira

versao, definitiva, da peca e do titulo ¢ de 1968. Segundo Garcia.

Plinio Marcos em suas pecas, além de realismo evidente dos personagens e
do conflito dramatico, sempre procura extrapolar para um simbolismo mais
amplo, atingindo as estruturas sociais, o sentido da sua obra teatral. Em
Jornada de um Imbecil até o Entendimento, pega que, se ndo nos enganamos,
¢ das primeiras do autor, o simbolismo ¢ assumido inteiramente ao colocar
em cena palhacos-mendigos e seus patrdes, discutindo as relagdes do poder,
no caso o econdmico, mas que se pode ampliar para o politico. Se ha uma
certa ingenuidade na mitificacdo do lider revoltado contra a situacdo ¢ uma
dose de simplificagdo na tomada de consciéncia final pelo povo
(simbolizado por Popd) bem com uma injustica preconceituosa no papel do
poder religioso (revolugdo no Ird estd ai como exemplo), a fabula funciona
em termos teatrais ¢ atinge os seus objetivos (GARCIA. Disponivel em:
http://www.pliniomarcos.com/teatro/jornada.htm, acesso em 11/06/2006).

Por outro lado Magaldi afirma que:

Plinio procura escapar as vezes do realismo que é o seu forte, em fungdo de
uma analise tedrica dos processos sociais, como fez Brecht em tantas obras.
Plinio tem um conhecimento real dos mecanismos da sociedade que ele
encara segundo uma perspectiva ideologica precisa. Entretanto, em Jornada
essa perspectiva ndo aparece filtrada em vivéncia convincente. E o resultado
artistico acaba por prejudicar-se (MAGALDI. Disponivel em:
http://www.pliniomarcos.com/teatro/jornada.htm, acesso em 11/06/2006).

No ano de 1963, foi apresentada a primeira versao da historia: Quando as maquinas

param (1967), intitulada de Enquanto os navios atacam. A peca de 1967 foi encenada além

do teatro Sao Pedro e do teatro Sao Paulo Chick no sindicato dos teatros téxteis, uma proposta

do autor em aproximar o publico, muitas vezes expressos em suas pe¢as, mas sem acesso as

mesmas.

Esta na cara. O que ha 4 anos atras, no Teatro de Arte, ja nos parecia uma
mensagem para burgués digerir, ou hd menos de um ano, no Sao Pedro,
postal turistico para o mesmo burgués se divertir, agora cabe inteirinho na
campanha de teatro popular que Plinio Marcos esta desenvolvendo, com a
certeza de que se dirige a seu verdadeiro publico, aquele povo que esta
inteiro também nas suas pecas e que nelas se revé e a seus problemas, cuja
solug¢do fica ainda mais claro s ele podera achar, na medida em que for
tomando  consciéncia  disso. (APOLINARIO. Disponivel  em:
http://www .pliniomarcos.com/teatro/maquinas.htm, acesso em 11/06/2006).
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Plinio Marcos ndo s6 se referia ao mundo dos excluidos como queria aproxima-los de
algumas reflexdes, contudo, ndo se pode dizer que seu teatro ¢ politico e tem como fim
protestar, podendo ser denominado contracultural. A contracultura se materializa na
linguagem carnavalizada do problema, tanto que as personagens a empregam como 0S
verdadeiros sujeitos sociais a utilizariam. O autor, no entanto, tentou em alguns momentos
aproximar o publico exemplificado em suas pecas a suas representacdes, com ingresso mais
acessivel e levando o teatro para onde geralmente nao ia.

Em 1965 publicou Reportagem de um tempo mal, que resultou da colagem de textos e
cenas do autor, além da colaboragdo de outros autores, teve apenas uma apresentagdo, sendo
esta a portas fechadas, logo, proibida pela censura federal.

Conforme Guzik (2006), Plinio Marcos, em 1967, escreve Dia vird, considerada a
primeira versdo de Jesus-Homem, de 1978. Seu mérito localiza-se na transposi¢do da
linguagem obscena, fenomeno caracteristico em sua obra, para uma linguagem religiosa,
contudo, a forga estética e dramaturgica da pecga deixa a desejar. Ja em Jesus-Homem a peca

ganha mais vitalidade e um lirismo que chama a atencao:

O lirismo que perpassa o texto revela uma faceta pouco conhecida do
escritor. A obra comove pela delicadeza, pela forga, pela conhecida revolta
de Plinio, que aqui ganha uma dimensdo extra, banhada de ternura. Sua
pintura de um Jesus revoluciondrio, que deseja mudar o homem e, a partir
dele, a sociedade, apenas acrescenta impacto ao trabalho. A peca fala ao
coracdo do homem simples. O autor atinge seu intento por inteiro (GUZIK.
Disponivel em:  http://www.pliniomarcos.com/teatro/jesushomem.htm,
acesso em 13/06/20006).

Plinio Marcos, além do lirismo, ndo deixou de trazer a tona o aspecto da critica e do

aparecimento das personagens que sao figuras relegadas a margem da sociedade.
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O dramaturgo parece sair do submundo — sua tematica habitual — e ousa
fazer uma peca falando de Jesus. Mas, se os mesmos adversarios (e o0s
admiradores, claro) do dramaturgo prestarem atengao com rigor notarao que,
na realidade, Plinio continua no submundo. Seu Jesus ¢ o Cristo original, dos
mendigos, prostitutas e desempregados. Desvalidos de torta espécie, enfim.
(RIOS. Disponivel em: http://www.pliniomarcos.com/ teatro/
jesushomem.htm, acesso em 13/06/2006).

Ainda em 1967, publicou Navalha na Carne, que ao lado de Dois perdidos numa noite
suja, ¢ considerada um dos marcos da moderna dramaturgia brasileira. Marcada por um
naturalismo exacerbado, a historia se pauta no relacionamento de um tridngulo composto por
um travesti, uma prostituta e um cafetdo, personagens estas distanciadas da sociedade
burguesa padrdo, mas que s6 existem por serem frutos da mesma sociedade que as renega.
Esses representantes de grupos minoritarios vivem, na peca, um conflito existencial em que os
didlogos sdo repletos de palavras obscenas. Observa-se este fato a partir do didlogo entre a

prostituta Neusa Sueli e a personagem Vado, seu cafetio:

NEUSA SUELI — Aquela filha-da-puta te enrolou, eu sei. Ela fez assim com
o macho da Mariazinha. Cagiietou para ele que ela estava se escamando na
viragdo porque estava prenha. O cara foi 14 e malhou a Mariazinha. A
coitada até abortou de tanta porrada que levou. Depois, enquanto a
desgracada se danava no hospital, o sacana ia na leve com a grana da cadela
do 102. Também, a Mariazinha ¢ uma trouxa. Saiu do hospital e aceitou o
miseravel do homem dela de volta (MARCOS, 2003, p. 140).

A prostituta, nesse trecho fala mal de outra prostituta, contudo, ela mesma passa por
situagdes piores com seu cafetdo. O palavrao como citado anteriormente justifica-se pelo

ambiente, situacdo e por quem esta sendo dito. Magaldi afirmou numa critica ao Estado de

Sdo Paulo de 12 de setembro de 1967 o seguinte:

A grande ovagdo, no final do espetaculo de ontem, no Teatro Maria Della
Costa, prova que as autoridades andaram certas, ao liberar Navalha na
Carne, depois de tanta incompreensdo da Censura. Os aplausos em cena
aberta, repetidas vezes, vieram, como uma descarga emocional para
equilibrar o incémodo provocado por numerosos dialogos de violenta
dramaticidade. A literatura teatral brasileira nunca produziu uma peca de
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verdade tdo funda, de calor tdo auténtico, de desnudamento tdo cru da
miséria humana como essa de Plinio Marcos (MAGALDI. Disponivel em:
http://www.pliniomarcos.com/teatro/navalha.htm#, acesso em 14/06/2006).

Alberto D’Aversa, no dia 19 de setembro de 1967, corroborando com a afirmagao

anteriormente citada de Magaldi assevera que:

A Navalha na Carne conta-nos uma historia de zona, uma ‘tranche de vie’
(teria agradado a Zola e Antbine), entre uma prostituta, seu amante e um
pederasta. Uma estéria tdo banal, que nem teria interesse na imprensa
marrom; cuja retorica € tdo pateticamente inttil, que nem daria para novela
de televisdo. E com esse material velho e desgastado, com esse tema de
tango ‘guardia vieja’, Plinio soube construir uma pega de berrante
humanidade, em que o melodrama assume dignidade de realismo, em que o
convencional se faz psicologico e o retorico se transforma em tacita poesia.
(D’AVERSA. Disponivel em:  http://www.pliniomarcos.com/teatro/
navalha.htm#, acesso em 14/06/2006).

Percebe-se que a critica para com a pe¢a Navalha da Carne € positiva e de admiracao
pela qualidade dramatica apresentada, ndo € apenas o palavrao o forte da producao e sim todo
um projeto estético nela concernente. A profundidade psicologica e de critica social chegou a
surpreender criticos do peso de D’Aversa e Magaldi.

Um ano depois, 1968, surge a peca Homens de Papel, ambientada no mundo dos
catadores de papel de Sdo Paulo, ao grupo se junta um casal de camponeses, que tem uma
filha epilética, e por isso vém a cidade em busca de ajuda. Contudo, a menina acaba sendo
estrangulada por um dos sujeitos que queria estupra-la. Os sujeitos sdo dependentes da
cachaca e a condi¢do humana ¢ totalmente relegada a brutalidade e ao desespero, sem

nenhuma perspectiva de crescimento.

Homens de papel, de Plinio Marcos, ¢ uma pega adulta. Plinio é, realmente
uma dessas vocacgdes absolutas de teatrélogo e, pelo ritmo em que vai,
podera fazer algo surpreendente. A peca que Maria e Sandro montaram ¢
bem construida; € comovente em certos aspectos; ¢ tremendamente humana,
por toda a problemdtica que apresenta; tem uma mensagem forte e
absolutamente atual (‘Coisa ruim a gente acaba na hora que a gente quer!’ ¢
uma das frases de um dos personagens); e tem aquilo que Plinio Marcos faz
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questdo de dizer que gosta de por em suas pecas: problemas que existem por
ai, para fazer o publico pensar e sair do teatro, de certa forma, chocado e, em
alguns casos, até com a consciéncia incomodando um bocadinho — ‘O que eu
sei — diz Plinio — € que tem gente por ai se danando’. E Plinio mostra essa
gente. Como vivem, como sofrem, como morrem, como ‘existem’. Desta vez
foi o drama dos catadores de papel que ele pds em cena (REGINA
HELENA. Disponivel em: http://www.pliniomarcos.com/teatro/homens-
papel.htm#, acesso em 14/06/2006).

No ano de 1969, escreveu a pega O abajur lilas, que apds ser avaliada pela Censura
Federal ¢ proibida, com a justificativa de imoralidade. A peca apresenta a histéria de trés
prostitutas, com seu cafetdio homossexual e o guarda-costas do dono do “mocd”, o
apartamento em que trabalhavam, ou seja, o cafetao.

De acordo com Guzik, em um artigo publicado na Revista IstoE de 16 de julho de

1980:

No Abajur Lilds estd um momento de plena maturidade de Plinio Marcos. A
peca apresenta uma conjugagdo equilibrada de qualidades na dialogagdo, na
elaboragdo da trama, no desenho dos caracteres, na estrutura da agdo. Obra
poderosa, concebida como um crescendo de violéncia desfechado em lances
implacaveis, O Abajur Lilas se destaca como realizagdo particularmente
bem-acabada na dramaturgia brasileira. O texto foi construido dentro do
realismo que se transformou, ao longo dos anos, em marca registrada do
autor (GUZIK. Disponivel em: http://www.pliniomarcos.com/ teatro/
teatro_abajurlilas.htm, acesso em 14/06/2006).

A peca foi liberada somente em 1980, ficando 11 anos censurada, tempo que para
Plinio Marcos nao foi dos maiores, basta recordar que Barela ficou 21 anos proibida de ser
apresentada. Interessante notar que Magaldi, em 1975, produziu um texto intitulado: Abajur

Lilas: pela liberagdo. Nesse texto o autor afirma o seguinte:

Em Abajur Lilas, essas personagens sdo o dono de um ‘moco’ (apartamento
que serve a exploracdo do lenocinio), seu ajudante de ordens e trés
prostitutas. Nao ¢ segredo para ninguém que situagcdes como essas existem
na vida real. Nao ha temas privilegiados ou condenados pela literatura. Tudo
depende do tratamento artistico. Como artista, Plinio imprime dignidade a
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todos os problemas que examina. Abajur Lilds deve ser encarada no plano da
arte (MAGALDI, 1998, p.213).

No campo da censura, Plinio Marcos, foi um dos mais perseguidos, sendo o mais
punido. O palavrao sempre era visto como imoralidade, porém a questdo €tica ndo esta ligada
apenas as nog¢des da linguagem. O que corroborava para suas proibicdes também, eram as
personagens, sempre marginalizas e esquecidas no contexto social institucionalizado.

No ano de 1969 o dramaturgo escreveu Orac¢do para um pé-de-chinelo, que s6 foi
liberado pela censura dez anos depois. Flavio Marinho, na revista Visao de 21 de julho de

1980 escreve que:

Bem ao seu gosto, Plinio Marcos coloca em cena um pivete, um alcagiiete e

uma prostituta. Como poucos, Plinio sabe trazer a tona o submundo da
marginalidade. Mas essa pega ndo pode ser colocada entre os melhores
momentos do autor. A situagdo dramatica em que sdo lancados os
personagens — a ameaca do Esquadrao da Morte — ¢ frouxa e ndo consegue
fazer com que o espectador se preocupe com o destino dos marginais. Sao
seres sem perspectiva, donos, somente, de um passado que insistem em
contar, tornando o texto irremediavelmente discursivo (MARINHO.
Disponivel em: http://www.pliniomarcos.com/teatro/oracao.htm, acesso em
15/06/2006).

Mais uma vez as personagens marginalizadas atrelado ao modo pelo qual elas falam
gerou o conflito com a censura federal. Desta feita, foram dez anos, parece que quando o texto
era de Plinio Marcos a censura nem pestanejava, apenas proibia. De certo modo, isto havia se
tornado uma rotina, mas Plinio Marcos se frustava e quanto mais isto acontecia, mais pecas
ele produzia.

Balbina de Iansa, escrita em 1970, estreou em novembro do mesmo ano no Teatro Sdo
Pedro, em Sao Paulo, fazendo depois uma temporada na sede da Escola de Samba Camisa
Verde e Branco, dando inicio a uma campanha de popularizacdo de teatro, situacdo que se
repete com a pe¢a Quando as maquinas param, que foi levada ao Sindicato dos Téxteis, em

SP. A historia aborda sobre misticismo € macumba.
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Héa muitos anos ndo se via uma estréia assim. Dia 8 de janeiro, as 24 horas.
A rua Albuquerque Lins, onde fica o Teatro Sdo Pedro, estava cheia de
gente, guardas proibiam até a entrada de carros no quarteirdo. Na porta do
teatro, num palanque, instrumentistas; e na rua, desfilando, uma escola de
samba. O povo dangava e cantava, enquanto artistas famosos de teatro,
cinema, televisdo e musica popular se acotovelavam na bilheteria para
conseguir ingressos. Dentro, teatro ja lotado, grande expectativa. Artistas,
intelectuais e povo estavam ali para assistir ao espetaculo, mas, sobretudo,
para prestigiar o melhor autor brasileiro contemporaneo e a pessoa humana
inédita e querida (apesar da agressividade, do primitivismo, da coragem dura
e quente), o amigo Plinio Marcos.(FREIRE. Disponivel em:
http://www .pliniomarcos.com/teatro/balbina.htm#, acesso em 15/06/2006).

Da Folha de Sdo Paulo, dia 14 de janeiro de 1971, Jefferson del Rios afirmou que:

Quando ao final da estréia de Balbina de lansa, o elenco comovido, carregou
Plinio Marcos nos bragos para que recebesse a ovacdo da platéia, este
importante dramaturgo brasileiro provou a si mesmo, aos companheiros de
teatro e a critica, que continua criativo. Sem usar uma Unica s6 vez um
palavrao contundente, motivo de tantas discussdes a respeito de suas pecas,
criou uma estoria brasileira ¢ popular e a transportou para o palco em um
espetaculo belo e vigoroso embora com defeitos (RIOS. Disponivel em:
http://www.pliniomarcos.com/teatro/balbina.htm#, acesso em 15/06/2006).

O reconhecimento do publico para com Plinio Marcos tornou-se, na época, visivel, o
publico gostava do modo préprio pelo qual ele criava suas personagens, os conflitos e a
propria linguagem, no geral explorada a partir da no¢ao do palavrao.

Escrita em 1976, se tem a execu¢ao de Feira Livre em 1979, no Rio de Janeiro:

Essa é uma peca totalmente versificada. Plinio chamou-a de opereta. Nao ha
trama nem conflito. Apenas situagdes atomizadas cujos movimentos devem
evocar uma feira-livre. Os didlogos sdo apenas dois: o da freguesa com o
barraqueiro e o pivete, em que esse ultimo termina roubando a freguesa, e o
didlogo do barraqueiro com o cidaddo. Nesse segundo dialogo, Plinio
escreve uma anedota que vem reforgar o conteudo comico de toda a situacio,
que é também engracada no seu conjunto
(VIEIRA. Disponivel em: http://www.pliniomarcos.com/teatro/feira-
livre.htm, acesso em 16/06/2006).
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Em 1977, langou o musical Noel Rosa, o poeta da vila e seus amores. A pega estreou e
inaugurou o Teatro popular do Sesi, na Avenida Paulista, em S3o Paulo, o texto foi

encomendado por Osmar Rodrigues da Cruz. Segundo Magaldi:

Infelizmente, O poeta da vila e seus amores, qualificado pelo autor como
roteiro, ndo correspondeu & expectativa. O texto contenta-se,
freqiientemente, com flashes e esbocos, quando as exigéncias dramaticas
impunham um desenvolvimento da historia (MAGALDI, 2003, p. 99).
Dois anos depois, em 1979, as caracteristicas mais expressivas do autor voltam em
Signo da discothéque, em que Plinio Marcos defende o Brasil contra a invasdo da moda

estrangeira e dos enlatados televisivos, tdo em voga no final da década de 1970, além de uma

critica a posi¢ao ocupada pela mulher na época:

Num didlogo, a principio, aparentemente impossivel, reinem-se num
apartamento em pintura o operdrio, o estudante e jovem encontrada na
discoteca. O machismo brasileiro ¢ alvo de critica implicita na peca, na
utilizacdo da mulher como objeto, sem se cogitar sua participagdo como
parceira. E se o proposito é o de usufrui-la, ndo se coloca impedimento para
que os dois homens se revezem na posse (MAGALDI, 2003, p.99).

O ano de 1979 foi significativo para a obra de Plinio Marcos, pois coincidiu neste
momento a execucao de vdarias obras: Noel Rosa, o poeta da vila e seus amores, Jornada de
um imbecil até o entendimento, Signo da discotheque e Oragdo de um pé de Chinelo, peca
que ficou censurada por dez anos.

Ainda neste mesmo ano, o romance Quero, uma reportagem maldita (1976) foi
adaptado para o teatro, contudo, sua apresentacdo aconteceu apenas na década de 1990, sendo
que na década de 1970 e 1980 foi proibida pela censura.

A peca conta a historia de Querd, um rapaz filho de prostituta que morreu bebendo

querosene, sendo cuidado posteriormente pela cafetina que explorava sua mae. Criado nesse

ambiente rebaixado, o menino passou pela Febem e varios outros reformatdrios, usou drogas,
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e se envolveu com bandidos. Na interpretagdo do dramaturgo, a personagem morreu, com um
tiro, mas ninguém se importou, a ideologia do “um a menos para roubar” se tornou premissa
primeira.

A peca recebeu de Oswaldo Mendes a seguinte critica no jornal Correio da Manha no

ano de 1992:

Em outros tempos, o teatro de Plinio Marcos era um teatro de excegao.
Revelador. Provocativo. Nestes nossos tempos de agora, ele continua
provocativo e revelador. Mas ndo ¢ mais o relato da exce¢do. O que ele
mostra virou regra. Por isso, € possivel até que ndo comova tanto, nem
incomode tanto. S3o tantos Querds. Sdo tantas mortes. Tanta miséria.
(MENDES. Disponivel em: http://www .pliniomarcos.com/teatro/

quero.htm#, acesso em 16/06/2006).

Embora, trate de temas marginais, na atualidade, reiterados pela midia, as pecas do
autor nao deixam de causar estranhamento, 0 modo como Querd ¢ delineado e representado
provoca um movimento de repulsa a ordem social vigente, contudo faz com que as pessoas
lembrem-se da existéncia de certos estigmas e preconceitos.

Retomando ao ano de 1985 encontra-se a pe¢a Madame Blavatsky, a qual dramatiza
misturando tons bibliograficos de Helena Petrovna Blavatsky, fundadora da linha Teosofica,

uma linha que buscava, via misticismo, o auto-conhecimento.

Atacada pelos inimigos, acusada de impostora e charlatd, Helena Blavatsky
sempre remou contra a maré, enfrentando todos os preconceitos sociais.
Razdes suficientes para o interesse de Plinio Marcos, que criou o seu texto a
partir das aventuras e idéias de sua musa, reunidas em livros como Isis sem
Véu e A Doutrina Secreta. Mas a pega nao ¢ uma biografia. O autor optou
por fazer uma fantasia sobre uma mulher vigorosa e lutadora. Em vez de
discutir as verdades da teosofia, uma mescla de idéias orientais e doutrinas
de mistério, na versdo de Blavatsky, Plinio Marcos preferiu um retrato da
mulher forte que luta contra todos e contra tudo para impor seu ponto de
vista, ndo importa qual seja ele. Excelente material para um espetaculo.
(GALVAO. Disponivel  em: http://www .pliniomarcos.com/teatro/
blavatsky.htm, acesso em 16/06/2006).

Um ano depois, 1986, encena Balada de um palhago, na qual desenvolve “seu
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universo circensse, dos primeiros contatos com o publico, ao qual acrescenta uma bela
meditacdo sobre a atividade artistica, em lirica e efetiva linguagem” (MAGALDI, 1998, p.92).
Apds um infarto, ainda no hospital escreveu essa pega cheia de lirismo e reminiscéncias de

sua vida, de quando foi palhago, suas escrituras, enfim uma reflexao poética sobre a vida.

Ha quase trinta anos, Plinio Marcos era um palhago de circo em Santos; ha
vinte anos escrevia Dois perdidos numa noite suja, destinado a um
clamoroso sucesso. Esse ‘analfabeto’ deu novo impulso a dramaturgia
brasileira com seu submundo povoado de gigolos, prostitutas, vagabundos e
estupradores. Sabia retratar os miseraveis da sociedade ndo apenas na sua
brutalidade, mas também, em breves iluminagdes, nos aspectos refinados da
condi¢do humana — o que fazia dele um cronista da violéncia marginal que,
como todo cronista, tem seu lado de poeta (CARDOSO. Disponivel em:
http://www.pliniomarcos.com/teatro/balada.htm, acesso em 16/06/20006).

O seu proximo texto, de 1988, 4 mancha roxa revigora-se nao no lirismo como em
Balada de um palhago, mas sim, na caracteristica peculiar a obra do autor, linguagem crua,
incisiva e de questionamento frente uma situagdo repleta de preconceito e deixada de lado

pela sociedade: a Aids.

A idéia de A mancha roxa, alids, nasceu de um episddio fortuito:
profissionais de uma agéncia de Sdo Paulo procuraram Plinio, para que ele
gravasse um teipe sobre a Aids, destinado especialmente as prisdes. O Juiz
Corregedor dos Presidios informou-se a respeito dos autores conhecidos
entre os detentos, para que a mensagem tivesse eficdcia, chegando a
conclusdo de que Plinio era o mais popular (MAGALDI, 1998, p.223).

O dramaturgo ndo cobrou pelo trabalho, contudo tinha uma divergéncia quanto a
mensagem veiculada, o Estado queria isentar-se da responsabilidade da transmissdo da Aids
ocorrer dentro das celas. Por fim, a vontade de Plinio Marcos prevalece e a propaganda
chegou a ganhar prémio internacional. Tal foi a comoc¢do do dramaturgo que ele resolve

escrever uma peca em que detentas acabam transmitindo Aids uma para outra, via seringa no

uso de drogas.
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Mais de 20 anos depois de ter espantado o bom-mocismo dos palcos
nacionais em Dois perdidos numa noite suja, Plinio Marcos continua
assustando. Seja por sua atitude pessoal ao mesmo tempo integra e jocosa,
seja pela singularidade de suas escolhas estéticas.
Vindo de um interregno espiritual reflexivo com Madame Blavatsky, Jesus
homem e Balada de um palhaco, Plinio volta ao seu tema predileto: o retrato
dos marginalizados. E toca na ferida mais escondida ¢ menos 6bvia, a Aids.
Ndo a doenca da classe média e da classe artistica, mas a doenga
disseminada entre os pobres ou, no caso, encarcerados (LABAKI.
Disponivel em: http://www.pliniomarcos.com/teatro/teatro_mancha
roxa.htm, acesso em 16/06/20006).

As cenas se passam sobre uma tensao extrema, a partir do momento em que encontram
uma mancha rocha em uma das presas, sintoma da Aids. Logo, se uma tinha a doenga todas
teriam, comega entdo uma briga pela sobrevivéncia, contudo elas estdo contaminadas, sendo
que além delas outras detentas apresentam os mesmos sintomas.

Em 1993, 4 danga final é a primeira montagem de um dos ultimos textos de Plinio
Marcos. Trata-se de uma comédia, da historia de um casal de classe média que depois de 25
anos e dois filhos vive um problema: a impoténcia do marido. Mas o comico se instaura
efetivamente nas discussdes banais sobre a piscina, a sauna do prédio, as vizinhas, a situagado
dos filhos na escola e seu futuro, a troca do carro. Tudo asseverado pela vontade da mulher
efetivar uma tradicional festa de "Bodas de Prata", contudo, o problema da impoténcia do
marido gera o conflito, como iria ocorrer a segunda lua de mel?

O assassinato do ando do caralho grande, de 1995, ¢ uma adaptacdo para o teatro da

novela de mesmo titulo.

Sem grandes pretensdes, O Assassinato do Ando..., em cartaz no Teatro
Fernando Azevedo, reitera uma das preocupacdes constantes do autor; a
exaltacdo da liberdade e da diferenca dos que vivem a margem das normas.
De um lado, a pequena comunidade interiorana moralista e sedentaria e, de
outro, a tribo circense ameagadora pelo simples fato de ser desenraizada e
anomala. Liderada pela belicosa mulher do prefeito, a cidade forja uma
investigacao criminal 0s artistas (LIMA. Disponivel:
http://www .pliniomarcos.com/teatro/danca-final.htm, acesso em
16/06/2006).
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O homem do caminho, um texto de 1996, mondlogo adaptado de um conto do mesmo
titulo, originalmente intitulado Sempre em Frente; O bote da loba e Chico Viola, ambos de
1997, embora o segundo texto apresentou-se com varias versdes inacabadas, compdem os
ultimos textos dramaticos de Plinio Marcos. Em setembro de 2000, Cristian Avello Cancino,

da Revista IstoE Gente comenta sobre a montagem do texto O homem do caminho:

Uma espécie de A Conferéncia dos Passaros (texto de Farid Attar encenado
por Peter Brook) de terceiro mundo, O Homem do caminho narra o périplo
de um cigano que, para honrar a tradi¢do, deve conquistar 25 mulheres
durante uma turné por 50 cidades. O texto, de Plinio Marcos, foi publicado
no final do ano passado como um dos contos de O Truque dos espelhos.
Agora, serve para que os irmdos Claudio e Sérgio Mamberti comemorem 40
anos de carreira, ficando Sérgio com a encenacdo e Claudio, com o palco
(CANCINO.  Disponivel em:  http://www.pliniomarcos.com/teatro/
ohomemdocaminho.htm#, acesso em 16/06/2006).

Dos textos curtos do autor, o de maior representatividade foi Verde que te quero verde,
de 1968 e fazia parte do espetaculo Feira Paulista de Opinido, que reunia textos de

dramaturgos censurados.

Plinio Marcos escreveu uma pequena peca para esse evento, Verde que te
quero verde, uma anedota em que o autor maldito se vinga da truculéncia da
censura que o perseguiu. O texto ¢ uma pequena obra-prima, no melhor
estilo de Plinio: frases curtas, situagdo dramatica atomizada, didlogos
teatralmente eficientes. Em poucas falas, como sdo as suas melhores pecas,
Plinio levanta e condensa uma situa¢do. (VIEIRA. Disponivel em:
http://www .pliniomarcos.com/teatro/verde.htm, acesso em 16/06/2006).

Magaldi assevera que “na farsa desabrida, os militares encarregados da censura eram
representados como gorilas, cuja senha se continha na exibicao do rabo” (MAGALDI, 2003,
p. 98). Claro que com O Ato Institucional n°5, de 13 de dezembro de 1968, a peca foi

interdita.
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Quanto ao teatro infantil, uma peca destaca-se: O coelho e a on¢a (Historia dos bichos

brasileiros), de 1988.

Informa-se que Plinio Marcos produziu sua primeira peca infantil para seu
neto de um ano. Sem duvida, o texto ¢ para a faixa etaria menor, pois se trata
de uma histéria simples, baseada no nosso folclore, da época em que os
bichos falavam. Aproveitou os personagens da Onga ¢ o Coelho, ambos
freqiientes nos contos populares brasileiros, a onga representando a forga
bruta, a opressdo, e o coelho (em outros contos ¢ o macaco, ou 0 sapo), a
esperteza, a inteligéncia. O episddio da onga fingindo-se de morta para
apanhar o coelho, ¢ a cena dos espirros sdo o ponto central. Mas Plinio
Marcos, aproveitando a historia popular, que € curta, acrescentou elementos
de ecologia e de critica a violéncia entre os seres (GARCIA. Disponivel em:
http://www.pliniomarcos.com/teatro/onca.htm#, acesso em 16/06/2006).

Plinio Marcos, embora reconhecido pelos temas e personagens marginais ¢ dono de

uma linguagem propria, explorou também outras tematicas e possibilidades dramatirgicas,

conseguindo na maioria dos casos manter a qualidade de sempre, a qual impressionou a critica

desde o primeiro momento, pois um palhaco semi-analfabeto conseguia produzir pegas de

uma profundidade psicologica humana digna de grandes génios da dramaturgia mundial, por

isso merecer ser estudado e melhor conhecido e divulgado.
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CAPITULO 111

ABREM-SE AS CORTINAS, PALAVRA E DESAFIO EM PLiNIO MARCOS

Em 1966, a peca Dois perdidos numa noite suja ¢ langada. Considerada pela critica
como uma das melhores pecas de Plinio Marcos, revigora-se nela a histéria de dois sujeitos,
produtos natos do capitalismo excludente que travam uma luta incessante pela vida, mas que
duelam psicologicamente a ponto de causarem uma tragédia, tendo como motivo a posse de
um sapato e o sonho por uma vida mais digna.

A obra teatral de Plinio Marcos ¢ vasta, por isso investiga-la em sua completude ¢
tarefa dificil nos limites de um trabalho de dissertacdo de mestrado, ficando para mais tarde a
retomada das outras pecas. Assim, do conjunto da obra, foi necessdrio selecionar uma peca
representativa da producdo do dramaturgo. Nesse sentido Magaldi afirma que “Plinio Marcos
¢ o autor de pelo menos duas obras-primas — Dois Perdidos numa Noite Suja ¢ Navalha na
Carne, que modificaram as coordenadas de nossa dramaturgia atual” (MAGALDI, 1998, p.
213). Fato que assinala a importancia da peca Dois perdidos numa noite suja no cenario da
moderna dramaturgia brasileira, vista como uma das pec¢as mais significativa da produciao do
dramaturgo paulista de Santos.

Elencada como objeto de anélise a peca Dois perdidos numa noite suja atenta-se para
a complexidade de aspectos analiticos que ndo se restrinjam a observacdo de sentidos
superficiais. Para tanto, faz-se necessario observar Bornheim com relacdo a andlise do

fendmeno teatral:
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Aquela preeminéncia do texto, que domina o teatro dos ultimos séculos,
autorizava a restricdo da analise a uma perspectiva puramente literaria.
Hoje, ao contrario, tornou-se imprescindivel a analise do fendmeno teatral
considerado em sua totalidade, devendo-se acrescentar que esté totalidade ja
ndo se move, como acontecia no passado, entre limites mais ou menos
estaveis — o que torna o problema ainda mais complexo (BORNHEIM,
1992, p.10).

Nesse sentido, o estudo da peca dialoga com areas diversas do saber, tais como a
psicologia, antropologia, sociologia, teoria literaria, teorias da linguagem, entre outras. Nao se
pode esquecer, no entanto, que o estudo em questdo parte do texto dramadtico, almejando a
partir de suas especificidades, verificar as nuangas proprias da producdo do dramaturgo
paulista. A escolha pelo texto dramatico ndo demonstra desprezo por outras instdncias do
teatro como cenario, atores, diretores, entre outros. Contudo, na presente dissertacdo toma-se
a peca na sua condi¢do de texto, priorizando o estudo da linguagem, mais especificamente as
escolhas lexicais e semanticas empregadas pelo dramaturgo na composi¢ao das personagens e
seus conflitos.

Em Dois perdidos numa noite suja as personagens Tonho e Paco sdo dois jovens
marginalizados e sem nenhuma expectativa de crescimento que se apresentam por meio de um
didlogo tenso, dirigindo-se um ao outro por meio de termos pejorativos, numa linguagem de
baixo caldo.

A trama tem inicio com a chegada em casa da personagem Tonho que encontra Paco
na cama tocando gaita, o que o deixa muito irritado, porém, o fato que desencadeara o conflito
da trama ¢ o sapato novo e bonito que Paco possui, objeto desejado por Tonho e no qual o
mesmo projeta a solucdo de seus problemas.

Ha no texto dramatico uma série de caracteres que denotam a marginaliza¢do das
personagens, as quais desejam sobrepor a logica do sistema, contudo ndo encontram

possibilidades reais para que isto ocorra algum dia. Na condi¢do de repulsa ao modo pelo qual
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vivem, em um ambiente sombrio que denota a exclusdo social por eles vivida, véem-se como
inimigos em um duelo.

Uma das armas mais eficientes para atingir o “adversario”, embora nao sejam
oponentes, pois ambos pertencem a mesma condi¢do social, ¢ a linguagem injuriosa que visa

ferir o outro na expectativa de tornd-lo mais fraco e suscetivel a certas pressoes:

TONHO - Ei! Para de tocar essa droga. (Paco finge que ndo ouve.)
TONHO - (Gritando) Nao escutou o que eu disse? Para com essa zoeira!
(Paco continua a tocar.)

TONHO - E surdo, desgracado? (MARCOS, 2003, p.66)

TONHO — Vocé ¢ uma besta.

PACO — Vocé tem um sapato velho, todo jogado-fora, e inveja o meu,
bacana paca.

TONHO - Eu, nao.

PACO - Invejoso!

TONHO - Cala essa boca! (MARCOS, 2003, p.71)

TONHO — Nao ¢ nada disso. So6 pensei...

PACO — Pensando morreu um burro.

TONHO — Que devia ser teu pai.

PACO - Que dormia com sua mée.

TONHO - Chega, pombas!

PACO - Chega uma ova!

TONHO — E melhor calar a boca.

PACO - Cala a tua primeiro. (MARCOS, 2003, p.93)

Ao empregarem a linguagem na sua forca ferina, as personagens mascaram suas
fragilidades. O mascaramento social funciona como uma roupagem de protecdo, porém tal

protecao ¢ efémera e facilmente destituida pela linguagem do outro.

TONHO — Nao vai ter assalto nenhum, paspalho.

PACO — Entao quem se dana é vocg.

TONHO - Problema meu. Agora, que vocé nunca teve mulher, eu sei bem.
PACO — Juro que tive.

TONHO — Teve coisa nenhuma.

PACO - Filho-da-puta! (MARCOS, 2003, p.93)
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Bakhtin discute o poder que a linguagem tem de destronar, desnudar as mascaras. No
Carnaval da Idade Média o rei vestia as roupas do bufio, num processo de disfarce e
mascaramento. “As injurias pdoem a nu a outra face do injuriado, sua verdadeira face; elas
despojam-no das suas vestimentas e da sua mascara” (BAKHTIN, 1993b, p.172). Percebe-se,
assim, como a linguagem destitui o discurso de outrem. Nesse sentido, as personagens da
peca Dois perdidos numa noite suja t€m na injiria um recurso de destronamento do lugar
discursivo e da mascara social de quem profere certos dizeres, em que tanto Paco quanto
Tonho visam atingir um ao outro, mostrando ¢ indiciando as suas fraquezas.

A personagem Tonho principia o discurso chamando Paco de “paspalho”, o qual
responde mandando ele se “danar”, Tonho entdo pde em duvida a virilidade de Paco, que jura
ter tido varias mulheres. Ndo tendo mais como manter a mascara social de homem forte, viril
e que teve varias mulheres s6 resta a Paco chamar o colega de “Filho-da-puta”. Logo, a
linguagem ferina tanto mascara a fragilidade quanto serve de defesa, embora, as identidades
se mantenham instaveis.

Em consonancia com o plano da linguagem empregada no texto estd a linguagem do
cenario. O modo pelo qual o cenario ¢ descrito nas rubricas indicia como a situagdo vivida
pelas personagens € traumatica, uma vez que o espago social ¢ degradado. Nesse lugar,
encontram-se excluidos, cujo sistema lhes impde uma légica perversa sem saida e de
impossivel realizagdo. Nesse sentido, a imagem do cendrio e a linguagem do baixo caldo
colocam-se como molduras que aprisionam as personagens na condi¢cdo da miséria humana
ratificando os sentidos pretendidos pelo dramaturgo com relagdo ao conflito vivido pelas
personagens.

A construgdo fisica do cenario representa o espago social marginalizado em que se
debatem por meio das palavras duas criaturas frageis que trazem a tona conflitos humanos

muito reais.
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Elementos como o espaco em que estdo colocadas as personagens, o figurino, a
linguagem e o lugar em que trabalham podem ser lidos como madscaras fisicas de uma
situacdo social sem perspectiva. Por trabalhar no mercado, fazendo biscate, fecha-se um cerco
de oportunidades de crescimento e ascensao social, morar em uma hospedaria simples reflete
sujeitos sem condi¢des ideais de trabalho e recursos financeiros para vencer as condig¢des
adversas.

O figurino e, em especial, o sapato, aponta para uma imagem refletindo o individuo
que vale o calgado que usa, se limpo e novo tem-se um individuo bem aparentado, bom para o
trabalho. No contraponto, se o sapato for velho e gasto, ha um individuo sem condigdes, por
conseguinte pobre e sem estudos. Eis a logica das relacdes que envolvem o discurso do
capitalismo nas quais o sujeito ¢ enredado sendo necessario compreender as determinagdes do
tempo, construidas historica e socialmente.

Essas mascaras da aparéncia se fortalecem nos discursos dos sujeitos, em um
movimento polifonico tais conceitos sdo construidos e reforcados em todos os niveis sociais, ¢
como se cada pessoa ajudasse a manterem vivos esses esteredtipos, que valorizam a aparéncia
em detrimento da esséncia. No texto de Plinio Marcos as mascaras fisicas sdo reavivadas e
reforcadas por meio da linguagem, reafirmando a fragilidade das personagens em um espago

social degradado.

A mascara traduz a alegria das alternancias e das reencarnacgdes, a alegre
relatividade, a alegre negacédo da identidade e do sentido Unico, a negagdo da
coincidéncia estupida consigo mesmo; a mascara ¢ a expressdo das
transferéncias, das metamorfoses, das violagdes das fronteiras naturais, da
ridicularizag@o, dos apelidos; a mascara encarna o principio de jogo da vida,
estd baseada numa peculiar inter-relacio da realidade e da imagem
(BAKHTIN, 1993b, p.35).

Em Dois perdidos numa noite suja a personagem Tonho vislumbra conseguir um

sapato para poder sobrepor o idedrio da aparéncia em relacdo a esséncia, pois mesmo sendo
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um rapaz vindo do interior, com estudos ¢ de bom carater sua aparéncia lhe parece singela,
logo, na sua opinido, ndo conseguira um bom emprego, sendo obrigado a viver em um espago

degradado que o nivela a todos os que vivem naquela realidade.

3.1 DOIS PERDIDOS EM DOIS ATOS

A peca Dois perdidos numa noite suja ¢ dividida em dois atos, o primeiro, mais
extenso, composto por cinco quadros, o segundo ato é apresentado em um bloco apenas. O
cenario dos dois atos ¢ o mesmo, um quarto de hospedaria muito simples com duas camas
velhas e caixas de madeira improvisando o que seriam guarda-roupas e cadeiras. As paredes
trazem figuras de mulheres nuas, posteres de times de futebol e recortes aleatorios.

A peca realiza-se a partir do didlogo entre duas personagens em condigdes precarias de
existéncia e que sonham com uma vida melhor, contudo os meios para que consigam suas
metas sdo escassos ¢ a cada dia a realidade que os cerca ndo lhes deixa esperancas de
melhoras. Neste aspecto, poder-se-ia dizer que as personagens Paco e Tonho sao
representantes de minorias marginalizadas que sobrevivem em diferentes espagos geograficos,
individuos perdidos, sem afeto e sem perspectivas, tanto no ambito econdmico quanto social.

Paco ¢ um individuo fisicamente fraco, que por isso, tem em sua linguagem a maior
arma, usando palavroes a fim de ferir o colega de quarto Tonho, que por sua vez, ¢ forte
fisicamente, mas se deixa abalar pelas palavras proferidas pelo companheiro, embora tenha na
linguagem também sua maior arma. Conforme a trama vai se passando percebe-se uma
modulagdo por parte dos comportamentos das personagens, psicologicamente, vao se
asseverando uma série de conflitos.

No primeiro quadro do primeiro ato Tonho chega ao quarto da hospedaria e encontra
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Paco encima da cama tocando muito mal uma gaita e pede para que ele pare, porém nao ¢ isso
que ocorre. Tonho repara ainda que seu colega usa um sapato diferente, parecendo novo e
muito bonito.

Paco continua tocando e provocando Tonho, que irritado tira-lhe a gaita. Os dois
comecam a digladiar-se verbalmente. A linguagem, nesse didlogo, acentua uma tonalidade

agressiva e plena de ameagas, com vocabulos girios'' e palavras obscenas:

PACO - Filho-da-puta!

TONHO — Avisei, ndo escutou se deu mal.

PACO — D4 essa gaita pra ca.

TONHO — Vem pegar.

PACO — Poxa! Deixa de onda e da essa merda.

TONHO — Se tem coragem, vem pegar.

PACO — Pra que fazer for¢a? Vocé vai ter que dormir mesmo.

TONHO — Antes de dormir, jogo essa merda na privada e puxo a bomba.
PACO — Se vocé fizer isso, eu te apago (MARCOS, 2003, p. 66).

A discussdo que ocorre entre Paco e Tonho ¢ tensa e essa atmosfera vai modulando
estados de espirito das personagens, que ora passam do estado de euforia, ao desespero,
evoluindo para o choro, até¢ chegar ao riso e a gargalhada desvairada, o que indicia o
desequilibrio emocional vivido pelas figuras diante do leitor/platéia. As personagens nao
conseguem mais controlar seu desespero frente a realidade que as cerca.

A trama segue com um tom mais agressivo em que as personagens lutam entre injarias
e acusagdo. Tonho pressiona psicologicamente o colega, objetivando agredir moralmente o

outro ao chama-lo de ladrao:

TONHO — Mentiroso! Ladrdo! Ladrao de sapato!
PACO — Cale essa boca!

TONHO - Ladrao sujo!

PACO - Eu nao roubei.

TONHO - Ladrao mentiroso!

PACO — Nao roubei! Nao roubei!

TONHO - Confessa logo, canalha!

! Expressdo empregada por Dino Preti (1981).
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PACO — (Bem nervoso.) Eu nao roubei! Eu ndo roubei! Eu ndo roubei!
(Comega a chorar.) Eu nao roubei! Poxa, nunca fui ladrdo! Nunca roubei
nada! Juro! Juro! Juro que ndo roubei! Juro! (MARCOS, 2003, p. 69).

Mais uma vez o descontrole emocional determina o tom do texto. Tonho que ja se
mostrou mais forte fisicamente usa da linguagem para tentar atingir o colega que nao aceita
ser chamado de ladrao. Na evolucao do didlogo entre as personagens em que se observa um
grau maior de tensdo, a pressao alterna-se de po6lo, Paco satiriza Tonho por nao ter um sapato
como o dele, e desta vez Tonho ndo emprega a linguagem para agredir e sim, a violéncia
fisica, batendo em Paco até o mesmo desmaiar.

Na continuidade da trama, quando Paco acorda, Tonho afirma que estudou, veio do
interior para conseguir um bom emprego € por isso tem esperancas de encontrar um bom
trabalho, contudo assevera que seu problema ¢ ndo ter um sapato bom, pois se tivesse ja

estaria trabalhando e morando em outro lugar:

TONHO - Vocé ¢ que pensa. Eu fiz até o ginasio. Sei escrever a maquina e
tudo. Se eu tivesse boa roupa, vocé ia ver. Nem precisava tanto, bastava eu
ter um sapato... assim como o seu. Sabe, as vezes eu penso que, s€ O seu
sapato fosse meu, eu ja teria me livrado dessa vida. E é verdade. Eu s6
dependo do sapato (MARCOS, 2003, p. 74).

Toda a expectativa de Tonho por uma melhora de vida esta representada num par de
sapatos, sua ascensdo social seria efetivada devido a sua aparéncia, mesmo que sé tivesse os
sapatos ja pareceria uma pessoa mais importante. E como se os sapatos o transformasse em
um outro homem, mais forte e poderoso.

A partir deste primeiro quadro tem-se a descrigdo fisica e psicologica das personagens,
Tonho veio do interior e junto com os sonhos mantém seu modo de ver o mundo. Como ele
proprio afirma, por ter estudado, quando sua forca fisica ndo consegue resolver algo, emprega

a linguagem para chegar a tal intento. Paco, por sua vez, fisicamente ¢ mais fraco, gosta de

provocar o companheiro de quarto, seja tocando gaita ou o xingando-lhe, mas demonstra
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defender sua honra a qualquer custo, ndo aceitando ser chamado de ladrdo, embora
desconheca sua origem. Se Tonho esta preso ao discurso da tradi¢ao rural, igualmente Paco
carrega consigo toda formagdo discursiva de uma sociedade machista e excludente. Os dois,
embora, criados em espacos sociais diferentes se aproximam pela condicdo miseravel em que
se encontram.

O segundo quadro inicia-se com Tonho chegando em casa e Paco parando de tocar sua
gaita. Paco entdo avisa Tonho que um “negrdo” do mercado quer brigar com ele e pode até
maté-lo Paco incentiva Tonho a encarar o desafio dizendo que homem que ¢ realmente

homem nao tem medo de briga:

PACO — Boa, Tonho. Assim é que ¢. Homem macho ndo tem medo de
homem. O negrao ¢ grande, mas ndo € dois (Pausa.) Vocé vai encarar ele?
TONHO - Sei 14! Ele ndo me fez nada. Nem eu pra ele.

PACO — Poxa, ele disse que vocé ¢ fresco. Vai 14 e briga. Ele ¢ que quer.
TONHO — Vocé s6 pensa em briga.

PACO — Eu, ndo. Mas se um cara comega a dizer para todo mundo que eu
sou fresco € os cambaus, eu ferro o miseravel. Comigo ¢ assim. Pode ser
quem for; folgou, dou pau (Pausa.) Como €? Vocé vai fazer como eu, ou vai
dar pra tras?

TONHO — Vocé podia quebrar meu galho com o negrao.

PACO - Eu, ndo. Em briga dos outros, eu ndo me meto (MARCOS, 2003,
p.78).

Paco traz muito forte na sua fala um movimento polifénico das vozes sociais de uma
estrutura patriarcal e machista em que homem de verdade ndo foge de briga, ainda mais se for
chamado de fresco, ou seja, se duvidarem de sua masculinidade. Isto se evidencia, uma vez
que o argumento de Paco para que Tonho encare o desafio ¢ de que ele foi chamado de
“fresco”, fato inadmissivel para um “homem de verdade” nos moldes patriarcais.

Tonho demonstra ndo querer brigar e por isso mesmo os argumentos de Paco sdo a fim
de persuadi-lo a encarar o desafio, mas quando Tonho pede a ajuda de Paco para resolver o

problema este diz ndo se meter na briga dos outros, embora o esteja fazendo ao incitar o
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colega.

A questdo do machismo presente na fala da personagem Paco fica evidente na

\

continuidade do didlogo quando Tonho, ao referir-se de forma carinhosa a sua familia ¢é

satirizado por Paco, o qual denota desconhecer sua origem.

TONHO — Nio é medo. E que posso evitar a encrenca. Falo com o negrio e
acerto os ponteiros. Poxa, se eu fago uma besteira qualquer, minha mae ¢
que sofre. Ela j& chorou paca no dia que sai de casa.

PACO — Vai me enganar que vocé tem casa?

TONHO - Claro, como todo mundo.

PACO — Entdo, que veio fazer aqui? So6 encher o saco dos outros? Poxa, fica
14 na sua casa.

TONHO - Eu bem que queria ficar. Mas minha cidade ndo tem emprego.
Quem quer ser alguma coisa da vida tem que sair de 14. Foi o que eu fiz.
Quando acabei o exército, vim pra ca. Papai ndo pode me ajudar...

PACO — Quem tem papai € bicha.

TONHO — Vocé nio tem pai, por acaso?

PACO - Claro que eu tive um pai. Nao sou filho de chocadeira. S6 que nao
sei quem ¢. Pai pode ser qualquer um. Mae ¢ que a gente sabe quem ¢
(MARCOS, 2003, pp.80-81).

Ratifica-se neste didlogo o significado de familia para Tonho enquanto que para Paco
o valor de familia se representa em uma Unica pessoa: a made, por meio de uma imagem
idealizada. E mais uma vez a questao do discurso machista volta a tona quando Tonho chama
seu pai de “papai” e Paco retruca dizendo que isso ¢ coisa de bicha. Neste ponto, pode se
observar que devido a Paco ndo saber quem ¢ seu pai, hd uma tentativa de rebaixar o outro.

Tonho ndo quer encarar o desafio, tentando preservar sua familia da vergonha de ter
um filho envolvido em brigas na cidade. Nesta perspectiva, o discurso de Tonho assinala seu
ethos de formacgdo, reporta-se ao espago rural, a tradi¢do e a sociedade arcaica do Brasil.
“Nada mais dramatico para alguém de ‘boa familia’ do que ser tomado como um ‘moleque de
rua’; ou para uma moga ser vista como uma ‘mulher da vida’ ou alguém que pertence ao
mundo do movimento e do mais pleno anonimato” (DAMATTA, 1997, p.59).

Neste sentido, o teatro de Plinio Marcos parece aproximar-se da concepgdo sobre as
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relagdes entre producio artistica e sociedade abordadas por Antonio Candido ao assinalar que

a arte tem carater social:

depende da acdo de fatores do meio, que se exprimem na obra em graus
diversos de sublimagdo; e produz sobre os individuos um efeito pratico,
modificando a sua conduta e concep¢do de mundo, ou reforcando neles o
sentimento dos valores sociais. Isto decorre da propria natureza da obra e
independe do grau de consciéncia que possam ter a respeito os artistas e os
receptores de arte (CANDIDO, 1967, p. 20).

H4 uma variedade de estudos que pretendem evidenciar os fatores socio-culturais e
suas influéncias concretas no processo de elaboragdo das obras, visto que estes estdo
associados a estrutura social, que por sua vez esta impregnada de valores e ideologias. Como
exemplo de estudiosos desta perspectiva tedrico-analitica poder-se-ia citar Roberto Schwarz
(1990), Antonio Candido (1967), Roberto DaMatta (1997), entre outros.

Na continuidade do didlogo entre Paco e Tonho observa-se mais uma vez a
preocupacao da personagem vinda do interior com relagdo ao que pensa sua familia. Tonho

deve voltar para casa, mas antes deve conseguir ascender socialmente para ajudar a familia.

PACO — Vou te dar um al6. Volta pra tua casa. Aqui vocé so vai entrar bem.
TONHO - Vontade de voltar ndo me falta.

PACO — Entio, vai logo, que ja vai tarde.

TONHO — Nao. Meu negocio € aqui.

PACO — Poxa, ndo escutou eu te dizer que aqui ndo vai dar pé?

TONHO — Nao sei por que ndo vou me dar bem. (MARCOS, 2003, p.81).

O didlogo entre as personagens evidencia a relagdo de poder explicitada quando,

Tonho pede os sapatos de Paco emprestado:

TONHO — Vocé podia me ajudar.

PACO — Ninguém me ajuda. Por que vou te ajudar?

TONHO - E s6 vocé me emprestar o sapato. Eu arranjo emprego, depois, se
eu puder fazer uma coisa por vocé, eu faco.

PACO - Eu, te emprestar meu sapato? Nao tenho filho do seu tamanho.
TONHO - E s6 um dia.

PACO — Sai pra l4. Se vira de outro jeito (MARCOS, 2003, pp.82).
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A negativa do empréstimo ¢ um modo de Paco demonstrar poder, ele detém os sapatos
e se isto pode mudar a vida de Tonho, s6 ocorrera se ele (Paco) assim o quiser. H4 uma
questdo significativa neste trecho do ato, quando Paco diz que “Ninguém me ajuda. Por que
vou te ajudar?”, observa-se a presenca de uma voz corrente entre as classes menos favorecidas
que ao sentirem-se abandonadas pela sociedade ndo véem motivo para ajudar o outro a
ascender economicamente. E como se Tonho ao conseguir um emprego mudasse de estagio,
de categoria social, ao passo que Paco continuaria rebaixado e isto causa um movimento de
revolta e repulsa ao seu colega.

Esta atitude de Paco remonta a génese do Brasil paternalista, em que a relagdo entre as
classes dos proprietarios patriarcais, escravos ¢ os trabalhadores teoricamente livres era
mediada pela “ideologia do favor”. De acordo com Schwarz “ndo tendo propriedade, ¢
estando o principal da produg¢do econdmica a cargo do escravo, os homens pobres pisam
terreno escorregadio: se ndo trabalham sdo uns desclassificados, e se trabalham s6 por muito
favor serdo pagos ou reconhecidos” (SCHWARZ, 1990, p. 99).

Os trabalhadores livres representavam os pobres, ficando, deste modo, também
atrelados aos proprietdrios, uma vez que a Unica saida era a de serem favorecidos pelos
detentores do poder. Essa dependéncia gerou o conhecido “apadrinhamento”, do rico para
com o pobre, contudo, o pobre ndo podia ajudar o outro da mesma classe e no geral disputava
o auxilio vindo dos proprietarios, em que um ndo confiava no outro.

No segundo quadro do primeiro ato observa-se a evolucdo das personagens e do
conflito ndo s6 de ordem social, mas, sobretudo de ordem existencial. Tonho passa a ser
muito mais agredido verbalmente que um agressor em potencial. Sua vinda para a cidade traz
esperanca de um futuro melhor, contudo, os sapatos, sua aparéncia, no seu modo de ver, o
impedem de alcancar suas metas.

A familia torna-se o centro de sua perspectiva moral e atitudes éticas, uma vez que
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seus pais sofreram com sua vinda para uma cidade maior, conforme a personagem argumenta,
e se ele os decepcionar e envergonha-los ndo havera mais sentido para sua existéncia.

Neste sentido, o perfil da personagem Tonho remete as reflexdes de DaMatta ao
afirmar que “realmente, entre nds a familia é igual a ‘sangue’, ‘carne’ e tendéncias inatas que
passam de geragdo a geragdo” (DAMATTA, 1997, p.59).

Embora, a personagem Paco provinda do espaco urbano e com valores diferentes de
familia, enceta demonstrar algumas de suas fraquezas, principalmente, no que tange a
questoes ligadas a valorizacdo da institui¢ao familia. Ele ndo sabe quem ¢ seu pai, diz que o
importante € saber quem ¢ a mae.

Paco ¢ instigador e quer ver o outro brigar, ndo se importando com as conseqiiéncias
da atitude do companheiro. Este aspecto é retomado no terceiro quadro em que Paco instiga a
briga e Tonho afirma nio querer confusdo, pois tem estudos e com os sapatos tera dinheiro e

melhorara de vida:

TONHO - Eu nao quero nada disso. Eu estudei, Paco. Amanha ou depois,
compro um sapato, arrumo um emprego de gente e nunca mais quero saber
do mercado.

PACO — Nao vai ser mole. Se antes de vocé trabalhar para homem ndo dava,
agora entdo que nao da mesmo.

TONHO - O negrao nao pode fazer isso comigo. Nao ¢ direito.

PACO — Quem mandou vocé afinar? Agora é dureza fazer a mogada pensar
que vocé ¢ alguma coisa. Seu apelido 14 no mercado agora ¢ “Boneca do
Negrao”.

TONHO — Boneca do Negrao ¢ a mae.

PACO — (Avangando) A mae de quem?

TONHO - Sei 14! A méae de quem falou (MARCOS, 2003, p.85).

Nesse trecho parecem ficar claras algumas questdes que vém se asseverando desde o
primeiro quadro: o fato de Tonho ter estudado, o questionamento da masculinidade da
personagem e a ligacdo da personagem Paco apenas com a mae. Deve-se aludir e referendar
que Paco utiliza cada vez mais a linguagem objetivando atingir Tonho, deixando-o fraco e

suscetivel a seus argumentos, em uma relagdo microsocial de poder.
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Dispomos da afirmagdo que o poder no se da, ndo se troca nem se retoma,
mas se exerce, sO existe em agdo, como também da afirmagdo que o poder
ndo ¢ principalmente manuten¢do e reproducdo das relagdes econdmicas,
mas acima de tudo uma relagdo de forca (FOUCAULT, 2001, p.175).

Deste modo, Paco e Tonho duelam numa relagdo de forca, em que a acdo se da via
linguagem. Quanto mais uma das personagens consegue humilhar a outra, mais forte se torna
na relacdo por elas estabelecida. Logo o exercer poder entre elas, se da e ¢ evidenciado por
meio da linguagem injuriosa que uma postula sobre a outra.

Percebe-se na afirmacdo de Tonho “Eu estudei, Paco” a razdo para que ele ndo se
envolva em brigas e confusdes, uma espécie de garantia de que sua vida melhorard, pois,
ratificando o falso idedrio de que “quem estuda se da bem na vida”, o estudo lhe garantiria a
certeza de ascensdo social. Entretanto, ainda sdo os sapatos, mais que o estudo, o elemento
possibilitador dessa realizagdo pessoal, pois assim que consegui-los, a personagem acredita
poder livrar-se da vida desgragada que leva: “Amanha ou depois, compro um sapato, arrumo
um emprego de gente e nunca mais quero saber do mercado” (MARCOS, 2003, p.85).

A dicotomia ter e ser metaforizada pelos objetos sapato e estudo retoma o discurso do
capitalismo de que ¢ importante ter estudo, contudo s6 estudo ndo basta, a aparéncia passa a
ser o mais importante. Tonho, vindo do interior, estudou, ficou no exército, mas nao tem boas
roupas € muito menos um sapato apresentdvel o que o impossibilita de ter uma vida digna
com um bom emprego. Os sapatos representam a posse, o ter, que dentro da logica do

capitalismo vale mais que o proprio ser:

As mais intimas reagdes das pessoas estdo completamente reificadas para
elas proprias que a idéia de algo peculiar a elas s6 perdura na mais extrema
abstracdo: personality significa para elas pouco mais do que possuir dentes
deslumbrantemente brancos ¢ estar livres do suor nas axilas e das emogoes.
Eis ai o triunfo da publicidade na industria cultural, a mimese compulsiva
dos consumidores, pela qual se identificam as mercadorias culturais que eles,
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ao mesmo tempo, decifram muito bem (ADORNO & HORKHEIMER,
1985, p.156).

A personagem Tonho identifica-se aos sapatos, ao ponto, do cal¢ado ser a solucao de
todos os seus problemas, pois, os sapatos lhe oportunizariam a possibilidade de trabalhar,
podendo conseguir realizar suas metas. Tonho poderia assim, voltar ao interior, a casa de seus
pais, com posses e estabilidade econdmica, o que almeja desde que chegou a cidade. A
personagem, que se auto-intitula simples, tem seus problemas centrados na nog¢dao do
estereotipo. Fendmeno que lembra Adorno ¢ Horkheimer quando afirmam que “o pao com
que a industria cultural alimenta os homens continua a ser a pedra da esteriotipia” (ADORNO
& HORKHEIMER, 1985, p.156).

Paco aproveita-se da situacdo e emprega como argumento central para comandar as
discussdes o apelido de Tonho no mercado: “Boneca do Negrao”. Nessa alcunha repousa uma
série de preconceitos e mais uma vez Tonho tem sua masculinidade questionada pelo colega.
Este indaga ao companheiro de quarto se o mesmo o defendeu e Paco argumenta que ¢ 6bvio
que ndo. De novo, Paco quer ver Tonho numa situagdo extremada, como ele mesmo sem
nenhuma perspectiva de trabalho.

Paco, no contraponto, nao aceita quando Tonho refere-se de forma chula a sua mae:
“Boneca do Negrao ¢ a mae”, volta-se a discussao de que Paco ndo tem pai, mas que mae ¢
coisa sagrada para ele, embora ndo se saiba quem ¢ sua mae ou o que ela faz e onde estara.
Nesse ponto da trama, Paco demonstra agredir mais o colega verbalmente, embora Tonho
tente se defender.

O quadro trés comporta além das situagdes mencionadas, como o machismo ¢ a

obsessao pelos sapatos um momento de maior tensao:

TONHO - Sabe, Paco, as vezes eu até penso que vocé€ ¢ um bom chapa.
PACO - Esta afinando, paspalho?
(Tonho aponta o revolver para Paco.)
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TONHO - Estou pensando seriamente em conseguir um sapato igual ao seu.
PACO — Pede pro Negrdo. (Ri.)

(Paco vé o revolver na mdao de Tonho, para de rir.)

PACO — Que ¢é?... Poxa, ndo vem com id¢ia de jerico pra cima de mim...
Que €? Quer roubar meu pisante?

TONHO — Nao precisa ficar com medo. Ndo vou te roubar. O berro estd sem
bala (MARCOS, 2003, p.89).

Neste trecho da peca mostra-se com veeméncia a fragilidades das criaturas. Paco nao
¢ tdo forte como quer aparentar ser, pois ao ver a arma para de rir imediatamente. A primeira
coisa que assevera ¢ a idéia de que Tonho quer roubar-lhe, como se o colega fosse um ladrao.
Interessante notar que Paco ndo se preocupou com o risco de morrer € sim com o risco de
perder os sapatos, percebe-se que nos sapatos estd centrado todo o conflito, uma vez que
Tonho precisa do objeto e que Paco ndo lhe empresta de forma alguma, ainda que sejam
grandes para ele e ideais para Tonho.

Uma leitura desse estado afetivo de Paco indicia uma tendéncia obsessiva da
personagem em relacdo a posse dos sapatos, morreria por eles sem pensar nas conseqiiéncias e
muito menos em si mesmo, em sua existéncia. Esse limiar da obsessao sugere o desespero e o
vazio na vida da personagem Paco, tendo, naquele momento, uma tnica finalidade: aborrecer
e angustiar o outro, que sugere seu duplo'.

O duplo desempenha um papel importante nas reflexdes sobre arte e tem sido um tema
recorrente, sobretudo na lirica e no teatro ocidental. De acordo com Durand (2002), o tema do
eu e do outro, relacionado ao desdobramento ou duplo, aponta para uma inquietagdo
existencial que promove uma reflexdo sobre a vida e a condi¢do humana.

Este tema pode ser expresso sob diversas formas, mediante os recursos da imagem e
da alteridade e todas as demais condigdes que permitem um desdobramento da imagem do eu.

E a partir da imagem do outro refletido que surge o questionamento sobre a existéncia deste

2.0 estudo de Keppler (1972) dedica-se unicamente ao estudo dos duplos na literatura. De acordo com o autor,
"o duplo é a0 mesmo tempo idéntico ao original e diferente - até mesmo o oposto - dele. E sempre uma figura
fascinante para aquele que ele duplica, em virtude do paradoxo que representa (ele ¢ a0 mesmo tempo interior e
exterior, esta aqui e 1a, é oposto e complementar), provocando no original, reacdes emocionais extremas -
atracdo e repulsa" (KEPPLER apud BRUNEL, 2000, p.263).
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“outro eu”. Vive-se a alternancia ciclica das partes duplicadas do proprio ser, uma constante
busca deste outro e do proprio ser.

Na acepgdo de Octavio Paz, a busca do outro constitui o encontro consigo mesmo,
uma vez que o “outro ¢ o nosso duplo”, ele é o “fantasma inventado pelo nosso desejo. Nosso
duplo € outro, e esse outro, por ser sempre € para sempre outro, nos nega: esta além, jamais
conseguimos possui-lo de todo, perpetuamente alheio” (PAZ, 1991, p. 77).

Nesta perspectiva, Tonho e Paco assemelham-se e distanciam-se na medida em que
tém origens distintas, contudo pertencem ao mesmo grupo social e carregam o0s mesmos
estigmas e ambos projetam a solug¢do dos seus problemas em objetos que nao possuem.

Tonho almeja saber aonde Paco conseguiu os sapatos ¢ depois de pressiona-lo
descobre que foi por tocar muito bem flauta, embora o colega toque mal gaita, ¢ um excelente
flautista, conforme argumenta Paco. Na seqiiéncia do didlogo entre as personagens, ha uma
espécie de trégua, motivada pelo interesse de Tonho em saber sobre a historia de seu
companheiro de quarto, momento em que pode se vislumbrar um pouco da humanidade que

ainda existe entre as personagens:

TONHO — Onde vocé aprendeu a tocar flauta?

PACO — No asilo. La eles ensinam pra gente!

TONHO - Onde foi parar sua flauta?

PACO — Passaram a mao nela.

TONHO - E o otario deixou. Onde estava o alicate?

PACO — Eu estava chapado paca. Me apaguei na calgada mesmo. Quando
acordei, cadé a flauta? Algum desgragado tinha passado a mao nela. Dai, me
estrepei do primeiro ao quinto.

TONHO - Por que ndo compra outra?

PACO — Como? Ganhava grana com a flauta, tocando ai pelos bares. Sem
ela, tubulei. Me virando ai pelo mercado, estou perdido e mal pago.
(MARCOS, 2003, p.91).

Paco traz a tona seu maior desejo, ter uma flauta, porém ndo tem dinheiro para isto.

Nota-se que tal qual ¢ a obsessao de Tonho pelo sapato ¢ a de Paco pela flauta, ademais de os
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dois projetarem nestes objetos a real possibilidade de sairem da vida que levam, do lugar que
trabalham, do que ganham e das pessoas com quem vivem.
O discurso de Paco ¢ carregado mais uma vez de vozes patriarcais e machistas, pois

com a flauta ele sentia-se o melhor.

PACO - Mas, quando aprender gaita, adeus, mercado. Dou pinote. Me largo
da vida de novo. Nao quero outra coisa. S6 ali no come-e-dorme. Pelos bares
enchendo a caveira de cachaga, as custas dos trouxas. Vocé precisa ver, seu.
Arrumava cada jogada! Sentava na mesa dos bacanas. Bebia, bebia, bebia,
tocava um pouquinho s6 e metia o olho na coxa da mulherada. Era de lascar.
Poxa, vida legal eu levava (MARCOS, 2003, pp.91-92).

Tonho no decorrer do didlogo reitera que se tivesse um sapato tudo seria diferente.

Fica nitido na continuacao do didlogo que eles projetam nos objetos a solugdo para seus

problemas:

PACO — Se eu tivesse a minha flauta, me mandava agora mesmo. N2o ia te
aturar nem mais um pouco. Vocé é chato paca.

TONHO - Vocé pensa que eu te adoro? Se tivesse sapato, ja tinha me
mandado.

(Paco comega a tocar)

TONHO - Poxa, vocé precisa mesmo da flauta. Na gaita, vocé € uma
desgraca.

PACO - Sem sapatos, vocé ndo vai longe. Nao vai fugir do negrdo. So6 vai
entrar bem.

TONHO - (Gritando.) Eu preciso de um sapato. Eu preciso de um sapato
novo (MARCOS, 2003, p. 94).

O desespero de Tonho para obter um sapato ¢ maior do que o de Paco para obter uma
flauta, contudo, os dois depositam nos objetos a possibilidade de saida; a fuga do mundo em
que vivem e das pessoas com quem convivem, ou melhor, os dois companheiros de quarto
ndo toleram a realidade que os cerca refletindo essa angtstia um no outro.

A convivéncia deles esta se tornando inexoravel, Paco diz ndo aturar mais o colega e

Tonho afirma que ndo o adora, porém sdo nos momentos em que a discussao se assevera que
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esses argumentos aparecem, reflete-se no outro a culpa por aquilo que cada um tenta ser. Paco
comegca a culpar Tonho de seus problemas e vice-versa.

Paco repete no didlogo que sem sapatos Tonho ndo vai a lugar algum e ao fazé-lo
provoca o desespero por parte de Tonho que grita: “Eu preciso de um sapato. Eu preciso de
um sapato novo” (MARCOS, 2003, p.94). Essa exasperagdo de Tonho denota o quio
angustiado e desesperado o rapaz se encontra, tendo nos sapatos sua unica expectativa de
melhora de vida.

O teatro de Plinio Marcos interpreta as figuras humanas em sua desgraca e tragédia.
De acordo com Magaldi, as personagens de Plinio Marcos “sdo talhadas com espirito de
sintese, o que fortalece seus tracos existenciais. Marginalizadas no submundo em que vivem,
por assim dizer rastejam os seus sentimentos (...)” (MAGALDI, 1998, p.210).

A personagem Paco propde como solucdo para Tonho enfrentar o desafio; pois assim
ele seria “muito macho”, ninguém mais zombaria dele e o negrao deixaria de incomoda-lo.
Tonho ndo aceita o conselho e argumenta que ndo ¢ um assassino, além do que estudou. O
argumento central de Tonho para todas as situagdes que envolvam a violagdo das leis da
moral ou da ética ¢ sempre o mesmo, “eu estudei”. Nessa fala da personagem ecoam uma
série de vozes sociais de que bandido sempre € pobre e nunca estudou, ratificando o senso
comum de que nos paises menos desenvolvidos o idedrio de que quem estuda € bom.

Ademais desse conselho Paco da uma dica do que ele poderia fazer com a arma:

PACO — Sabe o que vocé podia fazer para se acertar.

TONHO - Fala.

PACO — Vocé tem um berro, os outros t€ém sapato.

TONHO - E dai?

PACO — A razao pode estar do seu lado, poxa!

TONHO — Nao entendo. Fala claro.

PACO - Vocé é um trouxa. Ndo manja nada. Vai morrer sendo a Boneca do
Negrao. Tem a faca ¢ o queijo na mio e ndo sabe cortar. Poxa, ja vi muito
cara louco, mas vocé € o rei. Quero que se dane!

(Paco se vira para dormir. Tonho fica pensativo, Acende um cigarro e fuma.
Luz apaga devagar. Fim do terceiro quadro.) (MARCOS, 2003, p. 94).
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O argumento de Paco tende a violagdo da lei, ora se ele tem a arma e os outros os
sapatos basta ele assalta-los para conseguir o que deseja, contudo, desta vez Tonho parece nao
entender o que o colega falou, ficando pensativo e fumando seu cigarro. Paco aproveita-se,
ainda, para na sua ultima fala provocar Tonho ao chama-lo de “Boneca do Negrao”.

Um icone dos valores da tradi¢do patriarcal e da propria industria cultural, observado
no texto da peca ¢ a presenca recorrente do cigarro que aparece marcando momentos de
trégua no embate entre as personagens. O cigarro pode ser visto aqui como icone € como parte
da mascara social das personagens, na medida em que ha um discurso vigente, na sociedade
patriarcal, de que homem que se preza fuma, ¢ na sociedade contemporanea, motivado pela
industria cultural, a imagem do cigarro estd sempre atrelada a sensagdo de liberdade, mulheres
e poder.

Neste terceiro quadro, Tonho exacerba sua vontade e ansia pelos sapatos, ficando
mais suscetivel as provocag¢des do colega Paco, e a valorizacdo a familia é ainda muito
perceptivel, além de reforgar ndo ser bandido via argumento de que estudou, logo ndo vai sair
das regularidades estabelecidas pela lei. Paco, por sua vez, mostra-se um pouco mais, admite
de onde veio o sapato, diz ter sido um flautista e que com isso ganhava a vida, refor¢a seus
idedrios patriarcais € demonstra uma ansia parecida com a de Tonho em relagdo aos sapatos.

O quarto quadro traz Paco chegando em casa e retrucando Tonho de que o Negrio esta
muito bravo por ele ndo ter ido ao mercado, mas diz que ele fez bem em ndo ir. Tonho ¢
indagado se vendeu o revolver e afirma que ndo, uma vez que sua aparéncia logo denotaria
sua atitude de vender uma arma. Percebe-se que até nessa situacdo Tonho fica restrito e
limitado por suas condigdes, por ndo estar bem vestido pareceria um marginal, ainda mais

portando uma arma.
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TONHO — Com essa pinta aqui, com esse sapato de merda, sair oferecendo
revolver por ai, além de ninguém querer comprar, era capaz de acabar indo
preso.

PACO — Preso?

TONHO — Eram capazes de pensar que eu era um ladrdo que arrumou essa
arma em algum assalto. Eles sempre pensam o pior de um cara mal vestido.
PACO — Tem disso.

TONHO - Para vocé ver. (MARCOS, 2003, p. 97).

A realidade em que estdo inseridas as personagens ¢ degradante e cruel. Tonho ndo
consegue ver solucdo para seus problemas, conseguir um mero sapato se torna uma missao
impossivel, vender uma arma entdo, algo que poderia resolver a compra dos sapatos, torna-se
inviavel, pois vao achar que ele ¢ um assaltante, uma vez que suas roupas nao sao boas e seus
sapatos muito menos.

O estado da miséria humana nesse caso esta explicito, pois a personagem nao pode
atuar numa série de situacdes proprias a sociedade capitalista, uma vez que ndo se enquadra
nos moldes vigentes do sistema. Nesse sentido, Tonho ¢ miseravel ao extremo, ja que as
chances que a vida lhe oportuniza sdo sempre refutadas, num movimento de desilusdo frente a
tudo e a todos.

A personagem Tonho em sua miserabilidade representa o sujeito coisificado, imagem
reduzida do homem, provinda de concepgdes proprias a industria cultural. De acordo com
Adorno ¢ Horkheimer, “a industria cultural realizou maldosamente o homem como ser
genérico. Cada um ¢ tdo-somente aquilo mediante o que pode substituir todos os outros: ele é
fungivel, um mero exemplar. Ele proprio, enquanto individuo, é o absolutamente substituivel,
o puro nada” (ADORNO & HORKHEIMER, 1985, p.136).

Esse individuo, substituivel, se vé imerso em um sistema, cujo valor maior ¢ o ter, e
sem perceber atende pela logica do capitalismo e do consumismo. “Para Plinio, a tentativa no
sistema capitalista, baseado na propriedade privada dos bens sociais, ¢ sempre no sentido de

massificar e ndo de respeitar as individualidades, tornando-se cada vez mais dificil a

comunica¢do com o proéximo” (MAGALDI, 1998, p.216).



92

A individualidade concentra em si aspectos negativos € positivos, pois para o sistema
capitalista a liberdade representa a possibilidade de superagdo, contudo, as condigdes
oferecidas aos individuos nem sempre sdo as melhores, gerando assim o abandono ¢ o
simulacro de que ¢ possivel ascender econdmica e socialmente, mesmo que as condi¢des para
que 1sSo ocorra sejam improvaveis.

O discurso machista ¢ reforcado nos argumentos de Paco, quando este diz ndo ter
defendido Tonho quanto a sua masculinidade, uma vez que sabia que ele ndo era homosexual

e reforga a idéia de como ¢é possivel um miseravel querer prejudicar outro miseravel:

TONHO - Vida desgracada! Tem que ser sempre assim. Cada um por si e se
dane o resto. Ninguém ajuda ninguém. Se um sujeito estd na merda, ndo
encontra um camarada para lhe dar colher de cha. E ainda aparecem uns
miserdveis para pisar na cabecga da gente. Depois, quando um cara desse se
torna um sujeito estrepado, todo mundo acha ruim. Desgraca de vida!
(MARCOS, 2003, pp. 98-99).

Revigora-se nessa fala da personagem a questdo do preconceito do miseravel com o
miserdvel, num movimento de reforco dos esteredtipos e preconceitos sofridos pela propria
classe social, entendida como rebaixada. Machado de Assis, em Memorias Postumas de Bras
Cubas (1999), demonstra como isso se tornou histdrico na cultura brasileira, quando coloca a
personagem Bras Cubas se deparando com um escravo a que seu pai havia concedido a

abolicao:

Tais eram as reflexdes que eu vinha fazendo, por aquele Valongo fora, logo
depois de ver e ajustar a casa. Interrompeu-nas um ajuntamento; era um
preto que vergalhava outro na praga. O outro ndo se atrevia a fugir; gemia
somente estas unicas palavras:

- Néo, perddo meu senhor; meu senhor, perddo! Mas o primeiro ndo fazia
caso, e, a cada suplica, respondia com uma vergalhada nova.

- Toma, diabo! dizia ele; toma mais perdao, bébado!

- Meu senhor! gemia o outro.

- Cala a boca, besta! replicava o vergalho.

Parei, olhei... Justos céus! Quem havia de ser o do vergalho? Nada menos
que o meu moleque Prudéncio, - o que meu pai libertara alguns anos antes.



93

Cheguei-me; ele deteve-se logo e pediu-me a bénglo; perguntei-lhe se
aquele preto era escravo dele.
- E sim, nhonho (ASSIS, 1999, p.125.

O contraditorio no didlogo é o escravo tendo outro escravo, ¢ como se depois de
liberto tivesse assumido para ele as caracteristicas de seu dono, pois ele apanhava do mesmo
modo, além de utilizar as mesmas palavras do antigo donatario. Se o individuo ndo ajuda
outro individuo, muito menos aquele que ascende econdmica ou socialmente.

Schwarz ao reportar-se aos carreiristas na cultura brasileira do segundo império

assevera que:

A diferenga ressalta bem na maneira de encarar a ascensdo social; num caso
aponta-se para o prego desta, ainda quando ¢ bem sucedida, pois o carreirista
transforma a si e os outros em degrau; no outro estudam-se as condi¢des em
que ela, em si mesma desejavel, se completa com dignidade, para bem do
proprio carreirista, mas também das boas familias, que beneficiam de seu
talento, e finalmente de nossa sociedade brasileira, que precisa aparar as suas
irregularidades e aproveitar o elemento humano de que dispoe (SCHWARZ,
1992, p. 69).

Nesse ideario fundamenta-se um pouco a atitude de Paco que ndo quer emprestar o
sapato, pois se o colega melhorasse suas condi¢des nunca voltaria para ajuda-lo, além do que
ele continuaria na miséria.

Tonho, na sua condi¢do de homem simples, ndo compreende por que ninguém o ajuda,
uma vez que, segundo sua formagdo, se cada um ajudasse o outro a vida e alguns problemas
poderiam ser mais amenos. A vida tornou-se definitivamente para essa personagem uma
desgraca, cujo destino estava perdido. E por que Paco ndo pode lhe emprestar os sapatos? Ora

nem lhes servem? Por que ninguém ajuda ninguém? Essas perguntas refletem o conflito entre

o mundo arcaico da personagem e o espaco urbano que lhe ¢ totalmente adverso.
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Numa perspectiva intertextual ¢ possivel retomar parte da trama e da construgcdo das
personagens de Dois perdidos numa noite suja a partir do conto O terror de Roma (2002) de
Alberto Moravia, cujo titulo original é Raccontti romani, de 1954.

A peca de Plinio Marcos se aproxima do conto de Moravia ao tratar sobre o absurdo
das relagdes humanas em situagdes aviltantes. As situacdes vividas pelas personagens do
conto italiano se aproximam muito da pe¢a do dramaturgo brasileiro quanto ao conflito, as
tensodes ¢ ao isolamento social.

Tanto no conto, como na pega, as personagens se atingem, tentando desconstruir as
mascaras do outro, via linguagem. Em Dois perdidos numa noite suja a personagem Tonho ao

ser provocada quanto a sua masculinidade consegue, dessa vez, deixar Paco encabulado:

TONHO — Vocé ¢ tarado. Eu s6 quero um sapato. Ndo vou desgracar
ninguém.

PACO — Nao quer mulher?

TONHO — Na marra, ndo.

PACO — E vocé apanha de outro jeito?

TONHO - Claro. Sempre apanhei. L4 na minha terra eu tinha uma namorada
que era um estouro.

PACO - La na sua cidade todo mundo ¢ fresco como vocé. Aqui nunca te vi
com mulher.

TONHO — Natural. Quem ¢é que vai querer namorar com um sujeito assim?
Com um sapato que ¢ uma droga.

PACO — Isso ¢ desculpa, mas em mim nao gruda. Eu te manjo.

TONHO — Vocé fala muito, mas eu também nunca te vi com uma mulher.
PACO — Mas eu... (Encabula, depois fica bravo.) Eu pego mulher sempre.
Quando eu tocava flauta, eu sempre me dava bem. Pergunte pra qualquer
um.

TONHO — Mentira sua! Vocé ¢ até cabago (MARCOS, 2003, p. 104).

Tonho desestabiliza Paco no que ele tem de mais forte e sagrado, sua perspectiva
machista e patriarcal. Pode-se ler, neste sentido, um processo de destronamento de valores, na
perspectiva bakhtiniana, na medida em que ocorrem deslocamentos de lugares do sujeito e do
discurso.

Hé um rebaixamento do que ¢ sagrado para a personagem Paco, cuja postura machista

permeia seu discurso compondo a mascara social que o fortalece. Para Bakhtin, o
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rebaixamento ¢ “a transferéncia ao plano material e corporal, o da terra e do corpo na sua
indissoluvel unidade, de tudo que ¢ elevado, espiritual, ideal e abstrato” (BAKHTIN, 1993b,
p-17). Isto ¢, o sagrado e elevado para Tonho ¢ rebaixado, seu valor anteriormente atribuido
perde a razdo, constituindo um momento de deslocamento do proprio discurso machista, que a
partir daquele momento nao faz mais sentido.

O discurso machista e excludente de Paco, em que acha normal tomar uma mulher a
forca é desconstruido por Tonho, deixando Paco nervoso e encabulado, fato que denota sua
fragilidade quando o assunto ¢ mulher. Paco reitera que quando tocava flauta tinha a mulher
que queria, mas sua mascara cai e o homem forte e machista torna-se naquele momento fragil,
ainda mais porque Tonho aproveita para questionar a propria virgindade do colega, algo
inadmissivel no mundo patriarcal.

Entre conflitos menores que fazem progredir a peca, estd o epicentro da problematica,
os sapatos. A personagem Tonho tem neles todas as suas esperangas depositadas, nesse
sentido, os sapatos, como objetos de desejo, colocam-se como salvagdo para os problemas de
ordem social e, sobretudo, existencial. Até em relacdo aos convivios e oportunidades de
relacionamento a culpa ¢ dos sapatos velhos. Tonho poderia culpar as roupas esfarrapadas,
mas nao, paradoxalmente, seu problema e solugao estdo simbolizados em um par de sapatos.

Conforme a trama evolui, no quarto quadro, as personagens vao se desnudando mais
ao outro. A personagem Tonho, no auge do desespero, contra os seus principios propde um
assalto, algo que seria impensavel vindo da parte dele até o terceiro quadro; Paco, sempre
atacando, tem um revés nesse quadro, uma vez que sua masculinidade, centro de seus
argumentos ¢ questionada ele acaba perdendo o controle da discussdo e mostrando-se mais
fragil.

O quinto quadro ¢ breve, Paco vé Tonho chegar e pergunta-lhe onde estivera. Tonho,

muito nervoso, nao quer mais fazer o assalto. Paco instiga Tonho, que ndo desiste de pedir os
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sapatos emprestados mais uma vez, porém, Paco ndo vai emprestar-lhes, pois deseja realizar o

assalto a todo custo. Por fim, Tonho aceita com a condi¢ao de deter o poder nesse momento:

TONHO — S¢6 faz o que eu mandar.
PACO — Mas, poxa, se a mulher botar a boca no trombone? Quer que todo
mundo flagre a gente com a boca na botija? Dou uma na cuca do cara e fim.
Calam o bico na hora.
TONHO — Nao precisa nada disso.
PACO - Se se assanharem, precisa.
TONHO — Esta bem se eu mandar vocé da. (MARCOS, 2003, p.110).
Estar no poder e exercé-lo constitui-se a premissa para que o assalto seja realizado,

contudo, Tonho sabe que Paco pode fazer uma bobagem a qualquer momento, por isso quer

certificar-se de que tudo ocorrerd bem, ainda que sua Uinica garantia seja a palavra do colega:

(Paco vai sair, Tonho o segura.)

PACO — Mas que ¢ agora?

TONHO - Eu que mando, entendeu? Vocé s6 faz o que eu mandar!
Entendeu bem? Eu que mando.

PACO - Claro, chefe. Vocé que manda. Mas vamos logo, chefe (MARCOS,
2003, p.111).

Desse modo, o quinto quadro do primeiro ato apresenta Tonho desistindo de fazer o
assalto e Paco asseverando seu baixo carater, ao revelar o plano do assalto no mercado. Essa
situacdo ja demonstra e reitera como Paco ndo ¢ de confianga, pois traiu Tonho mesmo antes
de realizar o assalto, contando ao negrao o plano e justo ao negrdo, figura que incomoda
Tonho. O quadro ¢ o ultimo do primeiro ato e termina com as duas personagens saindo do
quarto para realizarem o assalto.

O segundo ato terd como espaco o mesmo quarto, comegando a partir do retorno das

personagens voltando do parque.

Pano abre, vao entrando Tonho e Paco. O primeiro traz um par de sapatos
na mdo e, nos bolsos, as bugigangas roubadas. Esta bastante nervoso.Paco
traz um porrete na mdo e esta alegre.)
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PACO — Belo servigo.

TONHO — Vocé é um miseravel!
PACO — Nao comega a encher o saco.
TONHO — Nao precisava bater no cara.
PACO — Bati e pronto.

(..)

PACO - Bati. E dai? Vai se doer por ele?

TONHO — Eu, ndo. Mas a policia vai

PACO — Vocé me torra o saco com essa historia de policia.

(..)

PACO — Natural o qué? Vocé esta ¢ cagado de medo.
TONHO - Claro. Eu nio quero ser preso.

PACO — Cadeia foi feita pra homem.

TONHO — Nao pra mim. (MARCOS, 2003, pp.112-114).

Paco reafirma sua posicdo machista, dizendo que cadeia é coisa para homem e que
Tonho ndo ¢ melhor que ninguém, inconformado com a resposta de Paco Tonho afirma
novamente que estudou, fato que o faria diferente. A voz social de que quem estuda ndo vai
preso e ndo ¢ bandido aparece mais uma vez presente no discurso de Tonho.

Na evolucdo do didlogo, as duas personagens continuam se agredindo via palavra,
Paco torce para que o homem que levou o golpe na cabeca, durante o assalto, morra, Tonho

ndo aceita a frieza do companheiro e entdo lhe diz:

PACO - Eu vou dar o fora. Agora que eu tenho meu sapato, posso me
arrumar. Posso, ndo. Vou. Arrumo um emprego de gente ¢ ajeito a vida.
TONHO —E eu?

PACO — Quero que voceé se dane!

TONHO — Vocé se arranja e eu fico jogado fora?

PACO — Problema seu. (MARCOS, 2003, p. 115).

Tonho postula justamente o que questionou no quarto quadro do primeiro ato, agora
que ele estd bem Paco que se “dane”. Retoma-se a idéia de que o individuo desgracado que
ascendeu socialmente abandona o outro miseravel que teoricamente o ajudou.
Diferentemente de Tonho Paco ndo estd mais preocupado com a policia, pelo contrario, quer

que seu rosto aparega em todos os jornais, que fique conhecido como um marginal muito

perigoso, assim todos vao respeita-lo:
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PACO — Nao? Vocé vai ver. Vocé€ ndo me conhece. Eu sou mais eu. Eu sou
Paco. Cara estrepado. Ruim como a peste. Agora vou ser mais eu. Se o
desgragado do parque se danou, melhor. Minha fuga vai ser em tudo quanto
¢ jornal. Todos vao se apavorar de saber que Paco, o perigoso, anda solto por
ai.

TONHO — Vocé é um maluco.

PACO - Boa! Paco Maluco, o Perigoso. Assim que eu quero que os jornais
escrevam de mim. Vai ser fogo. Os namorados do parque ndo vado Ter
sossego. E a tiragem nunca me apanha. Pode espalhar por ai que Paco
Maluco, o Perigoso, disse que ndo nasceu policia pra pegar ele. Daqui pra
frente, vai ser broca. Como chefe vocé era uma droga. Cheio de grito, cheio
de bafo, mas ndo era de nada. Mas tem um porém: Sé pra vocé nao dizer que
sou sacanajeiro, vou te botar de segundo chefe. Vocé vai ajudar a maneirar a
mogada (MARCOS, 2003, p.116).

Ao contrario do inicio da trama em que Paco fica muito nervoso ao ser chamado de
ladrdo, agora, Paco quer ser conhecido e chamado por “Paco Maluco, o Perigoso”, ou seja,
um grande bandido. Por tras desta alcunha existe todo um movimento identitario e de
mascaramento social. A ansia por ser reconhecido, ter uma identidade publica é importante,
ainda que esta seja negativa. Paco ¢ um sujeito esquecido pelo sistema, relegado a
marginalidade, sem expectativas de crescimento, sua identidade ¢ infima. Sua mascara social
¢ baseada em um sujeito corajoso, machista e rodeado de mulheres, porém, nada disso ¢
verdade. A solu¢do encontrada pela personagem para resolver este problema ¢ tornar-se
temido, uma madscara social ideal para ele que ndao passa de um pobre coitado e precisa manter
sua posi¢do de poder. “Mas tem um porém: SO pra vocé€ ndo dizer que sou sacanajeiro, vou te
botar de segundo chefe. Vocé vai ajudar a maneirar a mogada” (MARCOS, 2003, p.116).

Tonho estd arrasado, Paco, como sempre, ndo perde oportunidade de ferir via
linguagem o colega. Nesse quadro, a agressdo verbal ¢ mais intensa. O clima vai ficando
tenso e pesado. No momento da divisdo Paco assevera seu sarcasmo, utilizando vocabulario

chulo:

PACO — A caneta ¢ minha. O brinco € seu.
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TONHO — Mas o que vocé vai fazer com a caneta, Paco? Vocé nio sabe
escrever.

PACO - Vou vender.

TONHO - Vende o brinco.

PACO — Pra quem?

TONHO - Sei 14!

PACO — S¢ se for pra alguma bicha.

TONHO - E dai? Entdo vende.

PACO — Como a unica bicha que conheco é vocé, fica com o brinco, e eu,
com a caneta (MARCOS, 2003, pp.118-119).

A 1injuria por parte de Paco continua cada vez mais asseverada, satirizando Tonho que
sO quer ir embora, com seus sapatos € buscar emprego. No ato da troca Paco diz que ndo tem
flauta, Tonho diz para ele vender a sua parte e comprar a sua flauta. Entretanto, Paco nao se
sente satisfeito e encontra obstaculos sempre que possivel, chegando ao cumulo de dizer que
cada um ficaria com um brinco € com um sapato, denotando um comportamento obsessivo €
doentio.

Tonho, embora esteja tentando remediar a situacao, estd cada vez mais indignado, mas
como nao quer confusdo deixa Paco ficar com a maioria dos objetos do assalto enquanto ele
fica com os sapatos. Tonho esta se preparando para ir embora, porém Paco ndo quer que ele
va, pois poderia dedura-lo para a policia, entdo, provoca-o novamente: “Olha, pega os brincos
pra vocé. (Paco joga os brincos em cima da cama.) Quando for sair de brinco, avisa. Quero
ver a bichona toda enfeitada. Vou morrer de rir” (MARCOS, 2003, p.122).

Paco insiste que Tonho deve ficar, mas o companheiro quer ir imediatamente. No
inicio da trama, os dois ndo se aturavam e agora Paco ndo quer deixar Tonho ir, como se um

precisasse do outro:

TONHO - Escuta, Paco. Eu vou cuidar da minha vida. Agora que tenho
sapato, vou me acertar. Estou cansado de curtir a pior aqui na rampa. V€ se
vocé também se ajeita, compra a tua flauta e se arranca daqui. Aqui ndo da
futuro.

PACO - Eu vou comprar um revolver e uma faca, pra poder ser o perigoso
dos namorados.

TONHO — Sua cabeca ¢ seu guia. Mas a melhor vocé comprar a sua flauta.
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PACO — S6 se for para atochar em voc€. Meu negocio € o revolver, que bota
arazdo do meu lado (MARCOS, 2003, p.124).

Paco nao quer escutar o conselho de comprar uma gaita, quer um revélver e uma faca,
seu negdcio agora € tornar-se um bandido. Ao comparar-se o perfil da personagem Paco do
primeiro quadro que nao aceita ser chamado de ladrao, ha uma grande diferenca com relagao
ao perfil assumido pela personagem ao final da trama. Antes ndo aceitava ser nominado de
bandido, agora quer ser nominado e também atuar como um marginal, um fora da lei. Tonho
mantém a serenidade e aconselha Paco a ndo comprar as armas, mas, este parece irredutivel.

Porém, a serenidade de Tonho ndo vai durar muito, pois ao tentar experimentar os
sapatos percebe que sdo pequenos para seus pés. Paco ndo se contém e comeca a satirizar o
colega. A cada tentativa frustrada de Tonho em calcar os sapatos, maior ¢ a euforia de Paco
que ri sem parar.

Nesse momento, Paco pergunta a Tonho se ele vai embora, tristemente ele responde ao
outro que ndo, pois sem 0s sapatos novos como ird conseguir o emprego € todos os sonhos
elencados até aquele momento. Paco ri sem parar e danca para completar seu estado de

euforia plena, cantando:

PACO — A bichona tem pata grande
A patola da bicha ¢ grande
Grande, grande, grande
A pata da bichona ¢ grande
Ou o sapato ¢ pequeno? (MARCOS, 2003, p. 126).
Aqui, as personagens de Plinio Marcos demonstram toda sua pequenez diante de uma
sociedade que os renega e os ignora. A personagem Tonho encontra-se derrotada, tamanha a

desgraga que o aflige. Entristecido, afirma que a idéia infeliz do assalto era s para conseguir

os sapatos. A personagem admira-se, mais uma vez, por ter estudado, mas mesmo assim estar
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naquela situagdo sem perspectivas e plenamente desgragado, revelando a condi¢do miseravel
em que se encontra.

Contudo, a personagem Tonho resguarda um pouco de sua ingenuidade e com certa
esperanga pergunta a Paco se ele ndo quer trocar de sapatos, pois os seus servem direito para
ele e vice-versa. Paco diz que ndo, que a vida de Tonho ndo lhe importa ¢ melhor que se dane,
ja que ele ¢ o “Paco Maluco, o Perigoso”. Na evolucao da trama, a personagem Paco emprega

de toda a forca da palavra injuriosa para atacar Tonho:

PACO — S6 tem uma saida. E fazer um novo assalto. (Paco enche bem o
saco de Tonho.) Agora, se a bichona nio quiser, se tiver medo dos tiras, vai
acabar andando descal¢a por ai. Poxa, vai ser gozado paca ver a bichona
descalga, de brinco na orelha rebolando o bunddo. Quando ela passar no
mercado entdo € que vai ser legal. Para tudo. A mocada vai se divertir. Eu,
entdo, vou cagar de rir de ver a bichona. Todo mundo vai gritar: (Fala com
voz fina.) Tonha! Tonha, Bichona! Maria Tonha, bichona louca! (Ri.) Tonha
Bichona arruma um coronel velhusco, ele pode te dar um sapatinho de salto
alto. (Ri.) Poxa, esta ai uma saida pra vocé, Tonha Bichona. (Paco, sacode
Tonho.) Estou falando com vocé, bichona. Falei que vocé pode arrumar um
coronel velhusco e ele te d4& um sapatinho de salto alto. (Ri.) Nao vai
arrumar? Vocé vai ficar uma boneca de salto alto e brinco na orelha. Poxa,
Maria Tonha Bichona Louca, vocé nao agradece? (MARCOS, 2003, pp.
128-129).

Tonho reconhece-se desgragado e sabe que a idéia do colega ndo ¢ uma boa maneira
para resolver os problemas, outro assalto s6 geraria mais desgraca, além de ser contra os seus
principios, ferindo sua honra de mogo vindo do interior, ja& maculada pelo primeiro assalto.
Paco, ao contrario, se mostra bastante empolgado por tornar-se o bandido que se auto-intitula
“Paco Maluco, o Perigoso”. Paco quer vingar-se da sociedade que o renegou, pois seria esse 0
seu momento, ele estaria no controle, o medo nao seria mais dele, mas sim, para com ele.

A personagem Paco, nessa fala extrapola o emprego das girias e palavrdes
depreciando a imagem do moco do interior. Encontram-se nesta fala a juncdo de duas nogdes

muito sagradas a Tonho, sua virilidade e o desejo pelos sapatos, os quais na fala de Paco
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tornam-se uma arma de rebaixamento, ruptura e satira para com tudo que vive e¢ sonha a
personagem Tonho: os sapatos e retorno a casa paterna..

O apelo para a imagem dos sapatos, s6 que de mulher, traz em si uma situagdo
conflitante, pois se para Tonho os sapatos constituem-se a solu¢dao de todos seus problemas,
torna-los motivo de satira e questionamento de sua masculinidade ¢ um ultraje. A
representacdo dos sapatos enquanto objetos de ascensdo social ndo pode reverter-se em
simbolo de ruina ao rapaz vindo do interior, arraigado em tradicdes muito fortes e alicercadas
num modus vivendi patriarcal. Tal situagdo se elucida sobremaneira, pois a fala de Tonho trara

indices de que Paco exacerbou-se:

TONHO - (Nervoso.) Estou te pedindo, Paco. Pelo amor de Deus, me deixa
em paz. (Chorando.) Minha vida ¢ uma merda, eu ja ndo agiiento mais. Me
esquece. Nao quer trocar o sapato, nao troca. Mas cala essa boca. Serd que
vocé ndo compreende? Eu estudei, posso ser alguma coisa na puta da vida.
Estou cansado de tudo isso. De comer mal, de dormir nessa joca, de
trabalhar no mercado, de te aturar. Estou farto! Me deixa em paz! E so6 o que
te peco. Pelo amor de Deus me deixa em paz (Esconde a cabega entre as
mdo e chora nervosamente.) (MARCOS, 2003, p.129).

Tonho demonstra em sua fala desespero imensurdvel e chora pela primeira vez. Os
sapatos perdem o valor até entdo atribuido, rompem-se os ultimos elos da personagem e seu
mundo arcaico, instaurando-se uma atmosfera tragica. A personagem Paco ultrapassou todos
os limites e ao fazé-lo atrai sobre si a forga do destino, o final patético.

A personagem Tonho reitera pela ultima vez que estudou, ndo compreendendo as
contradi¢des do ideario do espaco rural e urbano. “Sera que vocé ndo compreende? Eu
estudei, posso ser alguma coisa na puta da vida” (MARCOS, 2003, p.129).

O primado do abandono social se efetiva nesta fala de Tonho, as expectativas do rapaz
que estudou eram outras, sua frustracdo se da no nivel de que teoricamente e governo teria lhe

garantido certas condi¢des que na verdade ndo lhes foram proporcionadas, pois ele chega ao

final marginalizado em situacdo extremada. Seu maior infortinio € ndo ter os sapatos que
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precisa para ascender, fato que lhe incomoda e o entristece. Paco, mesmo vendo Tonho

chorar, ndo para de provoca-lo:

PACO - Assim. Bicha tem que obedecer. Nao gosto de choradeira de bicha.
Nao gosta da sua droga de vida, se dane! D4 um tiro nos cornos e nao enche
mais o saco dos outros. Quer continuar respirando, continua, mas ninguém
tem nada com a sua aporrinhag¢do. Precisa de alguma droga? Desperta de
arma na mao. Para que serve esse revolver que vocé tem ai? Usa essa
porcaria? Ou se mata, ou aponta para a cara de um filho-da-puta, desses que
andam por ai, ¢ toma o que vocé quiser! Mas eu ndo quero escutar
choradeira.

(Pausa.)

TONHO — Vocé tem razao (Pega o revolver e fica olhando fixamente para a
arma.) Vocé€ nunca mais vai escutar eu chorar. Nem vocé, nem ninguém. Pra
mim, ndo tem escolha. O que tem que ser €. (Continua olhando a arma.)
(Pausa.)

PACO — Esse revolver ndo tem bala.

TONHO - Eu sei. Mas ¢ facil botar uma bala no tambor. (Tira do bolso da
cal¢a uma bala e a olha fixamente, antes de coloca-la no tambor.) Como Ve,
Paco, agora ndo falta nada.

(Paco estd sentado na cama, meio assustado. Pausa.)

PACO — Que vai fazer?

TONHO - Estou pensando.

PACO - Vocé vai se matar?

(Pausa.)

PACO — Vocé vai se matar?

(Pausa.)

PACO — Vocé vai acabar com vocé mesmo?

TONHO — (Bem pausado.) Vou acabar com vocg, Paco.

PACO — Comigo? Poxa, comigo? Mas eu nao te fiz nada.océ vai acabar com
vocé mesmo?

TONHO — Vocé disse que eu era bicha.

PACO - Estava brincando.

TONHO - Pois é. Mas seu brinquedo me enchia o saco.

PACO — Poxa, se vocé ndo gosta, mixa a brincadeira e pronto.

TONHO — Vocé é muito chato, Paco. (MARCOS, 2003, pp. 130-131).

Paco muda seu discurso e comega a negar tudo que disse, afirmando que ndo vai mais
chama-lo de bicha, que pode trocar seus sapatos. Este ¢ o0 momento de maior tensdo da peca,

as personagens chegam ao dpice do desespero:

TONHO - Cala a boca! Vocé me da nojo. (Tonho cospe na cara de Paco.
Encosta o revolver na cara de Paco e fuzila.)
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TONHO — Se acabou, malandro. Se apagou. Foi pras picas. (Paco vai
caindo devagar. Tonho fica algum tempo em siléncio, depois comega a rir e
vai pegando as coisas de Paco.)

TONHO - Por que vocé ndo ri agora, paspalho? Por que ndo ri? Eu estou
estourando de rir! (Toca a gaita e danga.) Até dango de alegria! Eu sou mau!
Eu sou o Tonho Maluco, o Perigoso! Mau Pacas! (MARCOS, 2003, p. 134).

A trama termina neste ponto com Tonho desvairado, rindo e dangando, assumindo-se
como outro, o duplo de seu colega. O desequilibrio de Tonho culmina com o mascaramento e
a mudanca de identidade, pois ele assume o discurso e a postura de Paco, que naquele
momento ja se encontra morto. Tonho torna-se, ou quer ser, “Tonho Maluco, o Perigoso!”. O
rapaz vindo do interior deixa de existir renascendo sob a esfinge de um homem mau e
bandido, porém, fraco e voluvel.

A partir desse desfecho a peca traz em si o aspecto tragico da condicdo humana. Ha
nesse sentido uma antitese em que o ruim, o terrivel se torna bom. Neste aspecto, o teatro de
Plinio Marcos aproxima-se do teatro artaudiano, com a nog¢do do teatro e seu duplo,
representando a vida e sua irremediavel possibilidade dialética, fundando assim o chamado

teatro da crueldade.

No teatro da crueldade, toda agdo € cruel no sentido de que se expande com
todo o rigor até o extremo de suas possibilidades, ou de sua forca. O teatro
psicologico, moral ou social encadeia as agdes sempre no sentido do
entendimento analitico, ou seja, do desdobramento interno que ndo passa
pela exterioridade (ARANTES, 1988, p.87).

A peca Dois perdidos numa noite suja traz um primado artaudiano: nervos e coragao.
Para Artaud “no ponto de desgaste a que chegou nossa sensibilidade, certamente precisamos
antes de mais nada de um teatro que nos desperte: nervos e coracao” (ARTAUD, 2006, p.96).
Plinio Marcos trabalha os nervos explorados nos momentos de euforia e coragdo pela mostra

aberta dos sonhos das personagens. Tonho ¢ Paco sdo modulados em seus momentos de
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euforia, ora pela tristeza ora pela falsa alegria e fazem aflorar suas emogdes e vontades num
movimento de contrastes.

O didlogo entre as personagens tende sempre aos maiores niveis de crueldade, contudo
no decorrer da peca sdo mediados e controlados via mostra dos sonhos, ou melhor, a
discussdo vai até um ponto de certo relaxamento, quando uma das personagens deixa vir a
tona alguns de seus sonhos. Apos, exteriorizado o sonho, o colega imediatamente comega a
provocar o outro, fato mais evidente nas provocagdes da personagem Paco.

O conflito das personagens tende para um movimento dialético, de provocagdo, de
constante negagdo e auto-afirmacdo. “O verdadeiro teatro é sempre o Duplo. E o Duplo ndo
remete para um Original, mas para outros duplos. Ele ndo ¢ uma cdpia, mas pertence ao
mundo louco dos simulacros e das mascaras” (ARANTES, 1998, p. 59).

Assim sendo, o teatro ¢ a propria representagdo dos mascaramentos, sejam eles
sociais ou fisicos, encerrando em si a no¢ao de simulacro, de falsa simulagdo, mas que retoma
uma realidade.

Artaud (2006) entende dialética como movimento de repeticdo e passagem em que a
negacdo torna-se afirmacdo, num confronto entre o eu e o outro. Por isso, para ele o
movimento dialético do teatro ¢ a propria vida que ndo € negada no palco, mas sim afirmada.
Na peca de Plinio Marcos, os sujeitos ndo sao meramente marginais, mas sim sujeitos que se
negam e se reafirmam o tempo todo num jogo dialogizante que € a vida.

Tonho e Paco travam um conflito pela sobrevivéncia, uma vez que estdo a mercé de
uma realidade bastante injusta e sem solu¢do. Para conseguirem superar esse entorno social e
econdmico que as restringe as personagens criam simulacros de suas realidades, mascarando
fisicamente o espago e vestuario e socialmente a tensdo psicologica que ha entre eles.
Afirmam assim, a todo o momento, a condicdo em que se encontram, de abandono e falta de

solugdo para seus problemas.
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A dialética artaudiana funciona dentro da légica da peca Dois perdidos numa noite
suja, pois o processo das personagens nao ¢ de negagdo como na dialética hegeliana e sim de
afirmacdo e confirmagdo de uma sériec de preconceitos e esteredtipos proprios de uma
sociedade capitalista, seja no momento historico das décadas de 1960 ¢ 1970 no Brasil ou
mesmo na Europa do século XX.

A peca de Plinio Marcos ndo deve ser entendida como uma mera copia da realidade ou
de um processo de reflexo da sociedade do momento. O teatro contemporaneo nio precisa e
de certo modo libertou-se da propriedade apenas mimética, mesmo porque o proprio teatro
atico ndo copiava a realidade e sim as agdes. Bornheim, ao comentar acerca do teatro

moderno, depois de listar algumas de suas caracteristicas afirma que:

(...) cremos que estas sumarias indica¢des sdo suficientes para que se possa
compreender a real riqueza do teatro contemporaneo e o profundo sentido de
problematizacdo que o informa; porque o passado ndao é apenas aceito ou

r

repetido: muito mais ele é repensado, procurando dar-se ao que parece
anacrdnico novas possibilidades, num processo inventivo que recusa limites
(BORNHEIM, 1992, p.16).

Percebe-se que o teatro ndo deve apenas copiar, deve sair sim de um dado, mas nunca
encerrar-se somente nele. Cabe ao teatro problematizar € o contemporaneo o faz de
sobremaneira. Plinio Marcos segue esta linha de forma interessante, pois em Dois perdidos
numa noite suja a problematizacao que o dramaturgo postula ¢ bem engendrada, colocando as
personagens, sonhos e desilusdes, em um ambiente degradado e sem esperanca.

O trabalho com um numero limitado de personagens e o conflito girando em torno de
um sapato poderia ter criado uma peca simples, superficial e linear, no entanto, Plinio Marcos
conseguiu trazer uma humanidade tamanha as personagens em que o duplo do teatro
artaudiano se efetiva perfeitamente. As personagens transpiram humanidade, no seu sentido

de maior crueza, em conflitos de grande tensao.
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As grandes disputas em que se envolvem e que definem atitudes arquetipicas
da humanidade ndo tém, por si s6, nada de original, nada que apresente
elementos novos. O que lhes da realce inédito ¢ o ambiente fervilhante, tenso
e histérico em que se travam, a atmosfera ameagadora, dionisiaca, orgiastica,
que lhes acrescenta novas dimensoes de furia sensual e um impacto muito
além da mera formulagdo de teses, por mais revigorosa e dramatica que seja
(ROSENFELD, 1997, p.237).
Ao trazer esta extrema humanidade para o palco, Plinio Marcos ndo se limita a bases
arquetipicas, ou ja construidas por outros autores contemporaneos seus. O dramaturgo
conseguiu trazer a cena, sujeitos marginalizados em um ambiente aviltante em que a tensao

psicolégica chega as raias do grotesco, num movimento como o proposto pelo teatro da

crueldade de Artaud, que aborda sobre o cuidado de que o teatro ndo seja puramente copia:

(...) o teatro deve ser considerado como o Duplo ndo dessa realidade
cotidiana e direta, da qual ele pouco a pouco se reduziu a ser apenas copia
inerte, tdo va como edulcorada, mas de uma outra realidade perigosa e tipica,
onde os Principios, como os delfins, quando mostram sua cabega apressam-
se em retornar a obscuridade das aguas (ARTAUD, 2006, pp.49-50)

Mostrar a realidade ndo ¢ a funcdo do teatro na perspectiva artaudiana, ndo devendo as
pecas copiarem de forma inerte, pois a realidade cotidiana e direta ndo se expde nos palcos.
Plinio Marcos apresenta um teatro consoante com esta teoria, pois a exposicdo de suas
personagens e ambiente ndo se constitui uma mimese da realidade, mas, uma problematizagdo

da mesma por meio da observacao e trabalho de elaboracdo do autor.

As palavras dos personagens, possuindo no romance, de uma forma ou de
outra, autonomia semantico-verbal, perspectiva propria, sendo palavras de
outrem numa linguagem de outrem, também podem refratar as intengdes do
autor e, conseqiientemente, podem ser, em certa medida, a segunda
linguagem do autor (BAKHTIN, 1993, p.119).

Ao estudar as pecas de Plinio Marcos observa-se o trabalho de composi¢do do
dramaturgo na forga comunicativa presente no didlogo entre as personagens e na atmosfera de

tensdo em que ela sdo colocadas. Contudo, a perspectiva do teatro como duplo se estabelece
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nesse sentido, uma vez que ao instaurar esses didlogos frenéticos o dramaturgo conseguiu
transformar o banal em conflito existencial, na sua nogdo mais basica, de vida ou morte.

Este fenomeno ocorre na pega do autor paulista em consonancia com a nogao do teatro
e seu duplo de Artaud. “Conceber o teatro como Duplo ¢ dar-lhe como matéria o tempo do
conflito entre anarquia e ordem, o espago perigoso em que os oponentes medem suas forgas
até a exaustdo completa” (ARANTES, 1988, p.23).

As personagens Tonho e Paco estdo duelando até que o depauperamento seja pleno, e
a forca de suas palavras torne-se cada vez maior num movimento ascendente cuja solugao
final s6 poderia ser a morte.

A anarquia ¢ a ordem dentro da pega Dois perdidos numa noite suja estabelece um
movimento de negacdo e aceitacdo as regras sociais, no entanto o didlogo repleto de palavroes
e girias tende a anarquizar a relagdo dos dois sujeitos, relegados e abandonados por tudo e por
todos. Estudando esta peca na perspectiva da entropia, poder-se-ia dizer que o final seria a
ordem e ndo a anarquia, ja que quanto mais desorganizado ¢ baguncado for um sistema, mais
informacdes ele retém. Assim, quanto mais conflituoso se torna o didlogo entre as
personagens mais tende a uma organizagao, pois algo precisa acontecer, a situagdo fica cada
vez mais insustentavel.

Observando a peca como entropia, o final parece se explicar, pois Tonho ao matar
Paco retorna a ordem mesmo que para isso tivesse que subverté-la, pois a morte do colega traz
a ele o fim de um tormento. Porém, sua postura ao assumir a identidade do outro demonstra
quao fraco ele saiu de toda a situagdo vivida, as mascaras do bom mocgo, estudado ¢ do
interior se desvanecem acentuando o perfil do medo e da fragilidade em Tonho.

Tonho passa por um conflito de existéncia, suas mascaras ndo lhe sdo mais uteis, seus
idedrios e razdes para viver deixam de existir, enfim, torna-se um sujeito perdido. Plinio

Marcos ao trazer a tona essa situagdo direciona-se novamente a no¢do anarquica do teatro,
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pois “ao teatro cabe converter-se no lugar da subversdo anarquica dessa cultura, através da
exploragdo metafisica do inconsciente” (ARANTES, 1988, p.73).

Em Dois perdidos numa noite suja na medida em que ocorre um processo de
delineamento do inconsciente ¢ do ethos das personagens explicita-se um movimento
dialético de desnudamento do contexto social e histérico de producdo da pega em que se pode

lembrar o texto de Brecht:

Para as cidades vim em tempos de desordem,
quando reinava a fome.
Misturei-me aos homens em tempos turbulentos
e indignei-me com eles.
Assim passou o tempo
Que me foi concedido na terra.
(BRECHT, 2002, p.193)
A partir do tratamento dado ao tema, envolvendo a problematica, de individuos
perdidos em um mundo sem perspectivas, a pe¢a conseguiu trazer aos palcos brasileiros uma

dramaticidade até entdo nunca presenciada, em que a linguagem transfigura o ambiente e a

acdo das personagens, as quais fazem parte de um mundo relegado e marginal.

3.2 APALAVRA PUNGE, ALVEJA COMO ARMA

A linguagem atua na peca como um mascaramento, no sentido de que ela ndo expressa
as personagens € os ambientes como sdo, mas como as personagens gostariam que fossem. A
organizac¢do da trama a partir de nimero limitado de personagens que travam didlogos, quase
monologos, a prevaléncia de um unico cendrio e o tema aparentemente prosaico ndo limita a
poderosa comunicagdo e a tensdo dialogizante da peca, pelo contrario expressam todo um

poder de sintese do dramaturgo e de captacao dos estados de tensdo humana.
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O leitor e o publico participam desse compacto processo de envolvimento, ficando por
sua vez presos na trama criada por Plinio Marcos. Nesse sentido seu teatro aproxima-se de
grande dramaturgos de producdo universal a exemplo de O'Neill, Artaud, Ionesco, Albey,
Strindberg, entre outros, quando tratam da representacdo de personagens em situacdes
extremadas, de espagos degradantes, do processo de zoomorfizagdo do humano, do teatro do
absurdo e do confronto psicoldgico até a destruicao.

O mundo relegado e marginal presente na trama ¢ desnudado a partir da linguagem e
dos caracteres das personagens. Em um olhar mais aproximado a elaboragdo do texto da peca,
observa-se que Paco, mais fraco fisicamente, explora com mais énfase e propor¢ao, no

decorrer dos didlogos, as chamadas linguagens especiais € injuriosas.

TONHO- Palhago!

PACO - (Gargalhada.) Por isso € que vocé € azedo. Coitadinho! Deve ficar
uma vara quando pisa num cigarro aceso. (Paco representa uma
pantomima.) La vem o trouxao, todo cheio de panca. (Anda com pose.) Dai,
um cara joga a bia de cigarro, o trouxdo ndo vé e pisa em cima. O sapato do
cavaldo ¢ furado, ele queima o pé e cai da panca (Paco pega seu pé e finge
que assopra.) Ai! Ai! Ai! (Paco comega a rir e cai na cama gargalhando.)
(MARCOS, 2003, p.71).

TONHO- Poxa, vocé ndo entende nada.
PACO — Te manjo vagabundo. Te empresto meu pisante, vocé se manda e
eu fico no ora-veja. (MARCOS, 2003, p.93).

TONHO- Que mogada, paspalho?
PACO — Dobra a lingua, filho de uma vaca! Paspalho ¢ a tua mae. Com Paco

Maluco, o Perigoso, vocé tem que ter cuidado ou cai do burro (...
(MARCOS, 2003, p.116).

PACO - Olha, pega os brincos para vocé. (Paco joga os brincos em cima da
cama.) Quando for sair de brinco, avisa. Quero ver a bichona toda enfeitada.
Vou morrer de rir. (MARCOS, 2003, p.122).

O emprego das injurias, em tom pungente parece atribuir a personagem uma

tonalidade superior que o diferencia do outro, tornando-o mais forte. Seu ambiente e as
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pessoas que o rodeiam devem ficar a sua mercé, contudo por tras deste discurso ha um
individuo fragil e abandonado.

Ja Tonho simboliza as pessoas vindas do interior, crentes de que a vida na cidade
grande ¢ melhor, desta forma as linguagens especiais e os termos girios empregados por essa

personagem ganham uma tonalidade mais amena.

TONHO- Deixa de onda e da o servigo..

PACO — Que servigo?

TONHO - Esta se fazendo de otario? Quero saber onde vocé roubou esses
sapatos (MARCOS, 2003, p.68).

TONHO- Naio, sua besta. Vou ser funcionario publico, ou outra droga
qualquer. Mas vou. Eu estudei. Deixa de onda e da o servigo..
PACO — Bela merda. Estudar para carregar caixa (MARCOS, 2003, p.74).

PACO- Ele nasce em arvores, né, boneca?
TONHO — Nao, imbecil! No bolso dos trouxas (MARCOS, 2003, p.100).

A personagem acredita na possibilidade de ascensdo social e por isso cré que Paco nao
¢ tdo mau quanto parece. Sua garantia ¢ o seu estudo, além do que é uma pessoa integra e
ética, contudo, chegando ao espacgo urbano percebe que as chances de crescer sdo pequenas e
que o mundo a sua volta é sujo, violento e perigoso, ficando deste modo encurralado,
impossibilitado de voltar para casa e de evoluir na cidade outrora vista como promissora.

A complexidade da peca, embora centrada num conflito entre duas personagens,
evidencia-se no modo pelo qual o dramaturgo trabalha a fala das mesmas e nas escolhas
lexicais, desvelando conflitos de ordem social e existencial.

O dramaturgo traz para o texto/leitor e para a cena/publico os grupos marginalizados
que ndo eram totalmente submissos as ordens vigentes, € em muitos momentos extrapolavam
os limites da ordem, sendo a linguagem um dos principais caminhos para corromper aquilo

que era visto como ideal. Logo, essas pessoas expressavam parte de suas vivéncias por meio
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do palavrio e da giria, que em muitos casos eram apenas entendidos por aqueles que
pertenciam aos grupos minoritarios, reforcando assim o carater hermético das linguagens

especiais.

(...) podemos observar que a giria ¢ conseqiiéncia da segmentagdo da
sociedade. Seu intercurso social é um fator essencial, ela funciona como uma
reacao lingiiistica ao condicionamento e ao anonimato social. Surge de uma
lingua natural que se transforma devido a um grupo e procura cumprir um
papel na sociedade (REMENCHE, 2003, p.23).

Isto ¢, embora, a margem da sociedade, os grupos sociais, mesmo que minoritarios,
buscam alternativas para perpassar o anonimato frente as classes representativas da sociedade.
Destarte, grupos sociais restritos como, por exemplo, homossexuais, prostitutas e outros

grupos marginalizados acabam criando vocébulos proprios, utilizando linguagens especiais.

A ordem das sociedades diferencia, classifica, hierarquiza e traca os limites
proibidos por interditos. Contém e condiciona os papéis e os modelos de
conduta. Ela pode ser ‘embaralhada’, desprezada, simbolicamente invertida,
se nao derrubada. A asticia suprema ¢ converter estas ameacas em
vantagem, em meio de fortalecimento; ¢ preciso fazer papel de fogo,
reconhecendo as leis de uma termodinamica social que exprime a funcdo da
desordem no proprio seio da ordem (BALANDIER, 1982, p.23).

Ou seja, era isto que Plinio Marcos explorava em suas pecgas, uma interpretacdo da
desordem dentro do bojo da ordem. Era dificil ao governo militar aceitar que essas pessoas
marginalizadas como prostitutas e criminosos existissem e conseguissem comunicar-se a
partir de algo muito proprio a eles e desconhecido em grande parte por aqueles que regiam o
governo ditatorial.

O uso de palavrdes ndo era desconhecido por completo pelos militares, uma vez que
nos niveis de maior intimidade asseveram-se o uso de tais termos, contudo certas girias
fugiam ao dominio dos que regiam o controle. Além do que uso das girias e palavroes ia
contra as regras da moral e dos bons costumes, situacdo que o governo da época instituia

como de grande valia, pois atuava como um poder moderador, regulando certas situacdes.



113

Esse poder moderador, dificil de ser definido juridicamente, consiste em
evitar crises, restabelecer o equilibrio politico e ‘corrigir’ a autoridade de
direito e a representacdao nacional, quando estas entram em colisdo com as
relagdes de forgas reais, ou com as autoridades de fato. E portanto um ‘poder
ndo-ativo’, ndo-criador, que conserva, restabelece, mantém a ‘ordem’ e
garante o ‘progresso’ de acordo com a divisa nacional (ROUQUIE, 1984,
p.327)

A giria e o palavrao ndo gerariam nenhum progresso, muito menos centrar-se-iam
como representantes da ordem, logo ganhavam status de movimentacdo contraria a cultura
instituida pela sociedade da época. Os anos de 1960 e 1970 demarcam as linguagens especiais

como fato de contraversao, diferentemente do carnaval da Idade Média em que tais termos

referiam-se a extrapolagdo de certas hierarquias, como afirma Bakhtin (1993b, p.09).

De fato, durante o carnaval essas grosserias mudavam consideravelmente de
sentido: perdiam completamente seu sentido magico e sua orientacdo pratica
especifica, e adquiriam um carater e profundidade intrinsecos e universais.
Gragcas a essa transformacao, os palavroes contribuiam para a criagao de uma
atmosfera de liberdade, e do aspecto secundario do mundo (BAKHTIN,
1993a, p.15).

O uso mais recorrente de girias se da devido ao processo da industria cultural, em que
meios de comunicagdo empecam a adentrar mais lares brasileiros utilizando uma linguagem

coloquial e baseada em relagdes corriqueiras. Em principio o radio tornou-se o grande

precursor da massificagdo da comunicagdo brasileira.

(...) a linguagem auditiva da radio pode ser delimitada teoricamente como
um sistema semiotico complexo, composto por subsistemas tais como a
palavra, a musica e os efeitos sonoros ou ruidos. O funcionamento do
sistema como um todo, assim como a definicdo do papel de cada um dos
subsistemas dentro dele, obedecem a uma série de convengdes que tornam
manejaveis socialmente compartilhaveis ¢ desta forma eficaz e inteligivel,
ou seja, que o tornam linguagem (MEDITSCH, 1999, p.140).

O veiculo radio se efetivou como uma linguagem de grande penetragdo, chegando e

transmitindo aos lares uma série de conhecimentos e novos termos. Os recursos do radio eram
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usados para chamar a atencdo do ouvinte o que reforcava a possibilidade de efetivacao
mnemonica por parte dos que escutavam os programas.

Porém, é importante destacar que a televisdo também se estabelecera a partir da
década de 1960 como uma grande difusora das linguagens especiais. Ha uma popularizagao
de certos termos, sendo seu uso mais recorrente pela massa. A televisdo difundiu os termos
girios de forma muito eficaz, devido sua propria complexidade, sendo um veiculo pleno, que
centraliza em si varias modalidades de comunicagao.

Tanto o radio quanto a televisdo por apresentarem essas caracteristicas de facil
assimilagdo via linguagem possibilitaram uma massificagdo de termos girios e do proprio
palavrdo, no entanto ¢ importante ressaltar que a censura atuava no sentido de que certos
programas e certas falas fossem cortadas, porém, como muitos programas eram ao vivo nem
sempre 1sso era possivel.

O governo ditatorial usava a censura como arma de controle, por outro lado o processo
de explicitacdo dessa sociedade marginal pautava-se nas relagdes que as pessoas mantinham,
remetendo deste modo a linguagem que usavam. Neste caso, resultava na utilizagdo das
linguagens especiais, como a giria ¢ o palavrao, as quais ocorriam a partir de convengdes
estabelecidas por cada grupo, gerando um processo de identificagdo a até mesmo de resposta
quanto ao carater subalterno de sua existéncia.

Essa situacdo ndo era bem vista por parte do governo, pois as pecgas de Plinio Marcos
desvelavam uma sociedade que deveria ficar esquecida, marginalizada, nem mesmo a
televisdo e o radio tocavam no assunto com a mesma veemeéncia que o autor paulista. Em
Dois perdidos numa noite suja o didlogo entre as personagens vai delineando todo um
panorama social de um mundo em que o poder moderador do Estado parecia ndo existir.

Por isso, entender o modo pelo qual as personagens empregavam as linguagens

especiais € construir um panorama do que realmente representava aquela sociedade, de que
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mascaras sociais os sujeitos relegados necessitavam e até que ponto essas mascaras falseavam
suas verdadeiras realidades. O emprego das linguagens especiais destacava também como
identidades eram assumidas e renegadas.

As duas personagens da peca usam girias e palavrdes com sentidos e objetivos
distintos, constituindo campos lexicais e semanticos especificos. Assim, Paco vai empregar
termos e expressdes injuriosos para ferir e rebaixar a personagem Tonho na sua dignidade,
destronando valores que lhe sdo sagrados. A personagem Tonho quando emprega as
linguagens especiais o faz deixando vir a tona a sua formacdo discursiva com valores do
espaco rural, cuja linguagem tem uma tonalidade de defesa.

Observa-se assim, no didlogo entre as personagens a ocorréncia de girias com o intuito
de reforgar ou contrapor certas situagdes e existe também o uso de certas expressoes e
palavrdes que visam atingir o outro. O uso do “poxa”, “caramba”, “paca”, “boa”, “legal”, por
exemplo, ndo visa atingir ninguém, j4 quando uma personagem chamava a outra de “viado”,
“filha-da-puta”, “bicha”, “fresco”, “canalha”, “vagabundo”, o intuito ¢ ferir e injuriar.

Deste modo, ha pelo menos dois campos lexicais e semanticos recorrentes na peca: o
das expressoes e termos injuriosos ¢ o das expressdes e termos nao-injuriosos.

Ao final do segundo ato, momento em que a tensdo da trama chega ao seu apice, cena
em que a personagem Tonho nio suporta mais as ofensas e provocagdes de Paco, resultando

no desfecho tragico, observa-se um movimento de negagdo e aceitagdo de uma nova

identidade para a personagem Tonho.

TONHO — Agora anda pra l4 e pra ca. Anda! E surdo, desgragado?
(Paco anda.)

TONHO - Rebola, rebola, filho da puta.

(Paco anda rebolando. Estd quase chorando.)

TONHO- Bicha, Bicha sem-vergonha! Ria, bicha! Ria.

(Paco ri. A sua risada mais parece choro.) (MARCOS, 2003, p.133).
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A linguagem empregada nesta cena por Tonho ¢ o espelho, o duplo de seu colega
Paco. A personagem, ao assumir a identidade do outro, assume também a linguagem como
mascara ou armadura para sua protecdo diante do caos e de seu desfortinio. Esta acdo
aproxima-se da concep¢do de Artaud sobre o teatro: “tudo que age ¢ crueldade. E a partir
dessa idéia de agdo levada ao extremo que o teatro deve se renovar” (ARTAUD, 2006, p.96).

Em Dois perdidos numa noite suja o plano da linguagem parece estar colocado acima
dos outros elementos estruturantes da peca, assumindo o papel da mascara da personagem, da
cor do cenario, da modulagdo do tempo, conferindo & obra um extraordindrio poder de

comunicagao.
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CONSIDERACOES FINAIS

A peca Dois perdidos numa noite suja pde em cena personagens que fazem parte de
uma cultura alheia, de uma contracultura, cuja linguagem acaba sendo de forma inconsciente
o unico modo de lutar contra a realidade absoluta e fria. O dramaturgo problematiza, a partir
das figuras e do espago os fatos corriqueiros e proprios de grupos sociais marginalizados,
explorando uma linguagem repleta de girias e palavras de baixo caldo.

No entanto, Plinio Marcos fez questdo de frisar que escrevia sem um intuito
especificamente demarcado de protesto, tendendo muito mais para o aclaramento do modo
como as classes marginalizadas da sociedade se portavam. Logo, para que isso se efetivasse
era necessario mostrar como essas pessoas viviam e se comportavam, mostrando uma cultura
propria e marginal.

O processo de interpretacdo dessa sociedade marginal pautava-se nas relagdes que as
pessoas mantinham, remetendo deste modo a linguagem que usavam. Neste caso, resultava no
emprego das linguagens especiais, como a giria e o palavrio, as quais ocorriam a partir de
convengdes estabelecidas por cada grupo, gerando um processo de identificagdao a até mesmo
de resposta quanto ao carater subalterno de sua existéncia.

As personagens da pega lembram o sentido da expressdo “Humano e demasiado

humano” de Nietzsche trazendo a partir da desumanidade do homem, o extremo da condigdo
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de existéncia, o seu duplo: a vida humana, incompleta, vazia ¢ a0 mesmo tempo completa e
repleta de humanidade.

Dois perdidos numa noite suja interpreta a existéncia miseravel das personagens que
vivem obcecadas pelo sonho de possuirem, uma, sapatos e a outra, uma flauta. A trama ¢
permeada por desgragas que atingem dois individuos relegados e marginalizados que trazem
em si o extremo da miserabilidade humana.

Tonho e Paco, as personagens da pega, simbolizam a confluéncia de processos sociais
e historicos, o primeiro vindo do interior com uma tradicdo arraigada no discurso de um
Brasil arcaico e patriarcal, ¢ o segundo, produto de uma sociedade urbana cujas relagdes
afetivas sdo escorregadias, a pesar de viver na cidade, sua fala estd marcada por uma
formagao discursiva, igualmente, machista e patriarcal.

O dialogo entre os dois constitui-se em batalha, em que a arma principal ¢ a linguagem
ferina, repleta de termos pejorativos, desde girias até palavrdes em que o baixo caldo chega as
raias do grotesco em esséncia. Nesse sentido, a palavra fere, machuca, visa atingir,
desconstruindo identidades e rebaixando o sagrado e o ideal das personagens. O duelo entre
elas é psicologico, cavando na psique, nos traumas e nos recalques, desvelados e desnudados
via linguagem, o que se poderia denominar de um desconcerto existencial.

O ambiente em que esse conflito ocorre ¢ degradado, descrito nos limites de um
quarto de hospedaria e o mercado em que trabalham.

Os individuos, em raros momentos, estabelecem vinculos comunicativos, pois ocorre
uma certa incomunicabilidade devido a linguagem atuar como arma e ndo como
interatividade. Essa situacdo remete ao proprio individualismo e ao processo de reificagdo que
o capitalismo impde aos individuos, ficando estes sem alternativa e de certa forma

prejudicados pela logica perversa do sistema.
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Na tentativa de sobrepor a situagdo que lhes enreda, as protagonistas mascaram suas
realidades, uma vez que enfrenta-las lhes parece impossibilitar o avango e a ascenso
econdmica e social. Logo, as mdascaras sociais servem de protecdo, de armadura na batalha
que travam com suas vidas, entretanto, tal vestimenta é fraca e efémera, ficando os sujeitos
mais vulneraveis ao entorno social a que pertencem, isto €, ao tentarem se fortalecer
destronam a si proprias, num processo desconcertante, sem opgdes, o que vai marcando cada
vez mais o nivel de tensdo na peca.

Essa conjuntura se estabelece e tende a um desfecho tragico devido as personagens
duelarem entre si, numa relagdo microsocial de poder, cujas agdes destinam-se a enfraquecer
uma a outra. Paco tem em suas escolhas lexicais o refor¢o de que ele comanda a situacdo, visa
sempre ferir o colega, com palavras de rabaixamento dos sentimentos sagrados de Tonho.

A personagem Tonho demonstra durante a trama, sua fraqueza e ingenuidade, o caldo
lhe serve de defesa, mas sem “maldade”, ja que deposita esperangas em Paco, e assim o faz
até¢ o final da trama. Ele acredita que o companheiro de quarto, apesar de tudo, ¢ uma boa
pessoa. Mas, o leitor/publico ¢ surpreendido por um movimento de peripécia ao final do
segundo ato, em que num desespero extremado, devido as provacdes de Paco, Tonho mata o
colega, e ao fazé-lo assume para si a postura da vitima, sua identidade e também seu discurso.

Toda esta problematica ¢ permeada pela impossibilidade de aquisicdo de um par de
sapatos pela personagem Tonho, que tenta emprestar de Paco, o qual lhe nega. A situagdo até
este ponto ndo seria tdo inexoravel, se ndo fosse, o entorno de obsessdo que permeia a relacao
entre os dois, j& que Tonho vé nos sapatos a solugdo de seus problemas e Paco, a
possibilidade de provocacdo ao colega. O par de sapatos é o objeto no qual Tonho deposita
todas as suas esperancas, um item de desejo, que se coloca como salvagdo para os seus

problemas de ordem social e, sobretudo, existencial.
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Plinio Marcos trabalha com a sintese de caracteres na constru¢ao das personagens, de
tal modo que ao invés de prejudicar a complexidade delas tende a fortalecé-las,
principalmente, no que tange aos aspectos existenciais. A forca instauradora do conflito se
estabelece na linguagem, com didlogos frenéticos, que na perspectiva do teatro como duplo,
afirmar-se-ia que o dramaturgo conseguiu transformar o banal em conflito existencial, na sua
no¢ao mais basica, de vida ou morte.

O teatro na perspectiva de Artaud (2006) ¢ o duplo da vida. Nesse sentido, a producao
dramatica de Plinio Marcos se aproxima da concepcao das relagdes entre producao artistica e
sociedade. Contudo, o dramaturgo nao interpretou a realidade como uma mimese, ele a
problematizou, indiciou nos caracteres proprios de uma pega teatral conflitos provenientes da
esfera humana, incompleta por exceléncia.

Plinio Marcos, em Dois perdidos numa noite suja, construiu uma produgao artistica
que dialoga com a vida, no seu sentido mais estrito, em que individuos sdo relegados ao
infimo da condi¢do humana e sua prote¢do ¢ o mascaramento, seja ele fisico quando se tratar
do ambiente, ou social quanto se tratar das atitudes das personagens ¢ do emprego da
linguagem.

O teatro de Plinio Marcos trabalha as relagdes humanas e a linguagem na sua
dimensao reveladora de identidades e subjetividades, a qual pode ser uma arma de ataque.
Quando a meta da personagem ¢ ferir o outro, se utilizava do exagero de certas caracteristicas
como recurso para reforcar a monstruosidade do outro. Paco, por exemplo, chama Tonho de
“bichona”, “cavalao”, diz que o colega tem uma “patola”, isto €, assevera-se nestas expressoes
hiperbolizadas o refor¢o do grotesco, do monstruoso.

A linguagem das personagens ¢ polifonica, permeada por vozes sociais em tensdo,
Paco e Tonho apresentam formacdes discursivas que nao lhes s3o tnicas, carregam

preconceitos e no¢des advindas de suas convivéncias e da historia que perpassa a existéncia
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de cada um. Ao usarem as girias indiciam as tonalidades das vozes punitivas, provindas da
esfera social e do institucional.

O discurso das personagens ¢ modelado pela questdo histérico-social da linguagem,
pois devido a mudanga de papel social, o discurso tende a adequar-se ¢ modelar-se
dependendo do momento e do ambiente, que proporcionam e possibilitam certas escolhas
lexicais e ndo outras. No léxico, refletem-se as escolhas ndo-lingiiisticas de maneira mais
clara devido ao carater historico e social da formagao discursiva.

As personagens de Plinio Marcos, em Dois perdidos numa noite suja, utilizam o
palavrdo como cinismo e insulto, diferentemente do que ocorria no carnaval da Idade Média,
em que o palavrao era resignificado e criava uma atmosfera de liberdade para quem os
empregavam. A linguagem obscena evidencia-se na peca de Plinio Marcos como arma para
ferir via cinismo e insulto.

Plinio Marcos ao extrapolar as regras sociais e politicas do tempo com relacdo ao
emprego da linguagem realiza um processo de carnavalizagcdo a partir das figuras e dos
didlogos em cena. Instituicdes e regras tidas como sagradas sdo dessacralizadas e nesse
movimento desvelam-se uma série de problemas sociais ligados a questdes politicas e
econdmicas. A partir da humanidade, em sua crueza, que o dramaturgo possibilita uma leitura
de um mundo degradante e sem perspectivas.

Nesse sentido, a afirmativa de que o seu teatro ¢ assaz humano, torna-se uma
compreensao possivel para a producdo de Plinio Marcos. Humanidade esta, ndo restrita a
superficialidade das ocorréncias corriqueiras e prosaicas, mas, sobretudo, que se aprofunda
nas situagdes aviltantes que compde o homem nos seus niveis mais fulcrais, como o

psicolégico, social, econdmico e existencial.
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ANEXOS

ANEXO I - Dois perdidos numa noite suja

FONTE: MARCOS, Plinio. Barrela, Dois perdidos numa noite suja, Navalha na carne,
Abajur Lilas, Quero, uma reportagem maldita. Sao Paulo: Global, 2003. pp. 63-134.

DOIS PERDIDOS NUMA NOITE SUJA
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Personagens

Tonho

Paco

I ATO

Cenario:

Um quarto de hospedaria de ultima categoria, onde se véem duas camas bem velhas,
caixotes improvisando cadeiras, roupas espalhadas, etc.

Nas paredes estdo colados recortes, fotografias de time de futebol e de mulheres nuas.

Primeiro Quadro

(Paco esta deitado em uma das camas. Toca muito mal uma gaita. De vez em quando, padra
de tocar, olha para seus pés, que estio calcados com um lindo par de sapatos,
completamente em desacordo com sua roupa. Com a manga do paleto, limpa os sapatos.
Paco estd tocando, entra Tonho, que ndo da bola para Paco. Vai direto para sua cama,
senta-se nela e,

com as mdos, a examind.)

TONHO — Ei! Para de tocar essa droga.

(Paco finge que ndo ouve.)

TONHO — (Gritando.) Nao escutou o que eu disse? Para com essa zoeira!
(Paco continua a tocar.)

TONHO — E surdo, desgragado?

(Tonho vai até Paco e o sacode pelos ombros.)

TONHO — Vocé nao escuta a gente falar?
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PACO — (Calmo.) Oi, vocé esta ai?

TONHO — Estou aqui para dormir.

PACO — E dai? Quer que eu toque uma cang¢do de ninar?
TONHO — Quero que vocé ndo faga barulho.

PACO — Puxa! Por qué?

TONHO — Porque eu quero dormir.

PACO — Ainda ¢ cedo.

TONHO — Mas eu ja quero dormir.

PACO —E eu, tocar.

TONHO — Eu paguei pra dormir.

PACO — Mas ndo vai conseguir.

TONHO Quem disse que nao?

PACO — As pulgas. Essa estrebaria esta assim de pulgas.
TONHO — Disso eu sei. Agora quero que vocé€ nao me perturbe.
PACO — Poxa! Mas o que vocé quer?

TONHO — S6 quero dormir.

PACO — Entao para de berrar ¢ dorme.

TONHO — Esta bem. Mas ndo se meta a fazer barulho.

(Tonho volta para sua cama, Paco recomega a tocar.)

TONHO — Para com essa musica estipida! Nao entendeu que eu quero siléncio?
PACO — E dai? Vocé nao manda.

TONHO — Quer encrenca? Vai ter! Se soprar mais uma vez essa droga, vou quebrar essa
porcaria.

PACO — Estou morrendo de medo.

TONHO — Se duvida, toca esse trogo.

(Paco sopra a gaita. Tonho pula sobre Paco. Os dois lutam com violéncia. Tonho leva
vantagem e tira a gaita de Paco).

PACO — Filho-da-puta!

TONHO — Avisel, ndo escutou, se deu mal.

PACO — D4 essa gaita pra ca.

TONHO — Vem pegar.

PACO — Poxa! Deixa de onda e d4 essa merda.

TONHO — Se tem coragem, vem pegar.

PACO — Pra que fazer for¢ca? Vocé vai ter que dormir mesmo.
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TONHO — Antes de dormir, jogo essa merda na privada e puxo a bomba.
PACO — Se vocé fizer isso, eu te apago.

TONHO — Experimenta.

PACO — Se duvida, joga.

TONHO — Jogo. E dai?

PACO — Entao joga.

TONHO — Vocé s6 tem boca-dura.

PACO — E melhor vocé me dar essa merda.

TONHO — Nao enche o saco.

PACO — Anda logo. Me da isso.

TONHO — Nao vou dar.

(Paco pula sobre Tonho. Esse mais uma vez leva vantagem. Joga Paco longe com um
empurrao.)

TONHO — T4 vendo, palhago? comigo vocé so entra bem.

PACO — Eu quero minha gaita.

TONHO — Se vocé ficar bonzinho, amanha de manha eu devolvo.

PACO — Quero a gaita ja.

TONHO — Nao tem acordo.

(Pausa. Tonho deita-se, e Paco fica onde estd, olhando Tonho.)

TONHO — Vai ficar ai me invocando?

PACO — Ja estou invocado ha muito tempo.

TONHO — Poxa! Vé se me esquece, Paco.

PACO — Entdo me da a gaita.

TONHO — Vocé nao toca?

PACO —Nao vou tocar.

TONHO — Palavra?

PACO — Juro.

TONHO — Entao toma. (Tonho joga a gaita na cama de Paco.) Se tocar, ja sabe. Pego outra
vez e quebro.

(Paco limpa a gaita e a guarda. Olha o sapato, limpa com a manga do paleto.)
PACO — Vocé arranhou meu sapato. (Molha o dedo na boca e passa no sapato.) Meu
pisante ¢ legal pra chuchu. (Examina o sapato.) Vocé nao acha bacana?
TONHO — Onde vocé roubou?

PACO — Roubou o qué?
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TONHO — O sapato.

PACO — Nao roubei.

TONHO — Nao mente.

PACO — Nao sou ladrao.

TONHO — Vocé nao me engana.

PACO — Nunca roubei nada.

TONHO — Pensa que sou bobo?

PACO — Vocé estd enganado comigo.

TONHO — Deixa de onda ¢ da o servigo.

PACO — Que servigo?

TONHO — Esta se fazendo de otario? Quero saber onde voceé roubou esses sapatos.
PACO — Esses?

TONHO — E.

PACO — Mas eu ndo roubei.

TONHO — Passou a mao.

PACO — Nao sou disso.

TONHO — Conta logo. Onde roubou?

PACO — Juro que ndo roubei.

TONHO — Canalha! Jurando falso.

PACO — Nao enche o saco, poxa!

TONHO — Entao se abre logo.

PACO — Que voce quer? Nao roubei e fim.
TONHO — Mentiroso! Ladrao! Ladrdo de sapato!
PACO — Cala essa boca!

TONHO — Ladrao sujo!

PACO — Eu nao roubei.

TONHO — Ladrao mentiroso!

PACO — Nao roubei! Nao roubei!

TONHO — Confessa logo, canalha!

PAGO — (Bem nervoso.) Eu nao roubei! Eu ndo roubei! Eu ndo roubei! (Comega a chorar.)
Nao roubei! Poxa, nunca fui ladrdo! Nunca roubei nada! Juro! Juro! Juro que ndo roubei!
Juro!

TONHO — (Gritando.) Para com isso!

PACO — Eu nao roubei!
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TONHO — Esta bem! Estd bem! Mas fecha esse berreiro. (Paco pdra de chorar e comega a
rir.)

PACO — Vocé sabe que nao afanei nada.

TONHO — Sei la.

PACO — O pisante é bacana, mas nao ¢ roubado.

TONHO — Onde achou?

PACO — Nao achei.

TONHO — Onde conseguiu, entao?

PACO — Trabalhando.

TONHO — Pensa que sou trouxa?

PACO — Parece. (Ri.)

TONHO — Idiota!

(Paco ri.)

TONHO — Nos dois trabalhamos no mesmo servigo. Vivemos de biscate no mercado. Eu sou
muito mais esperto e trabalho muito mais que vocé. E nunca consegui mais do que o
suficiente pra comer mal e dormir nesta espelunca. Como entdo vocé conseguiu comprar esse
sapato?

PACO — Eu nao comprei.

TONHO — Entao roubou.

PACO — Ganbhei.

TONHO — De quem?

PACO — De um cara.

TONHO — Que cara?

PACO — Vocé ndo manja.

TONHO — Nem vocé.

PACO — Nao manjo. Mas ele me deu o sapato.

TONHO — Por que alguém ia dar um sapato bonito desses pra uma besta como vocée?
PACO — Ah, vocé também acha meu sapato legal?

TONHO — Acho. E dai?

PACO — Ja morei.

TONHO — O que?

PACO — Toda sua bronca.

TONHO — Que bronca, seu?
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PACO — Vocé bota olho gordo no meu pisante.

TONHO — Vocé ¢ louco.

PAGO — Louco nada. Agora eu sei por que vocé sempre invoca comigo.

TONHO — Vocé ¢ uma besta.

PACO — Vocé tem um sapato velho, todo jogado-fora, e inveja o meu, bacana paca.
TONHO — Eu, ndo.

PACO — Invejoso!

TONHO — Cala essa boca!

PACO — De manha, quando saio rapido com meu sapato novo e vocé demora ai forrando sua
droga com jornal velho, deve ficar cheio de bronca.

TONHO — Palhago!

PACO — (Gargalha.) Por isso € que vocé ¢ azedo. Coitadinho! Deve ficar uma vara quando
pisa num cigarro aceso. (Paco representa uma pantomima.) L4 vem o trouxao, todo cheio de
panca. (Anda com pose.) Dai, um cara joga a bia de cigarro, o trouxao nao v€ e pisa em cima.
O sapato do cavaldo ¢ furado, ele queima o pé e cai da panca. (Paco pega seu pé e finge que
assopra.) Ai! Ai! Ai! (Paco comega 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 furia, da violentos socos na cara de Paco.
Este ainda ri. Depois, perde as for¢cas e pdra;, Tonho continua batendo. Por fim, pdra,
cansado, ofegante, volta pra sua cama. Deita-se. Depois de algum tempo levanta a cabe¢a e
vendo que Paco ndo se move, demonstra preocupagdo. Aproxima-se de Paco e o sacode.)
TONHO — Paco! Paco!

(Paco ndo da sinal de vida.)

TONHO — Desgragado! Sera que morreu?

(Tonho enche um copo com dgua de uma moringa e o despeja na cara de Paco.)

PACO — Ai! Al!

TONHO — Ainda bem que ndo morreu.

PACO — Vocé me machucou.

TONHO — Quando dou ¢ pra valer.

PACO — Vocé me paga.

TONHO — Quer mais?

PACO — Nao sabe brincar, canalha?
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TONHO — Eu ndo estava brincando.

PACO — Vai ter forra.

TONHO — Vocé ndo ¢ de nada.

PACO — Vocé ndo perde por esperar.

TONHO — Deixa isso pra la. Nao foi nada.

PACO — Nao foi nada porque nao foi na sua cara.

(Tonho ri.)

PACO — Mas isso ndo vai ficar assim, nio.

TONHO — Nao. Vai inchar pra chuchu. (Ri.)

PACO — Esta muito alegre.

TONHO — Poxa, vocé ndo gosta de tirar um sarro?

PACO — Quem ri por tltimo ri melhor.

TONHO — Agora cale a boca. Fiquei cansado de bater em vocé. Quero dormir.
PACO — Se tem coragem de dormir, dorme.

TONHO — Que quer dizer com isso?

PACO — Nada. Dorme...

TONHO — Vai querer me pegar dormindo?

PACO — Nao falei nada.

TONHO — Nem pense em me atacar. Nao esqueca a surra que te dei.

PACO — Nao esqueco facil.

TONHO — Acho bom. E fique sabendo que posso te dar outra a hora que eu quiser.
PACO — Duvido muito.

TONHO — Fecha essa latrina de uma vez, paspalho.

PACO — Falo quanto quiser.

TONHO — Vocé s6 sabe resmungar.

PACO — Vocé sabe muita coisa.

TONHO — Mais do que vocé, eu sei.

PACO — Muito sabido. Por que, em vez de carregar caixa no mercado, ndo vai ser presidente
da republica?

TONHO — Quem pensa que eu sou? Um estupido da sua laia? Eu estudei. Estou aqui por
pouco tempo. Logo arranjo um servico legal.

PACO — Vai ser lixeiro?

TONHO — Nao, sua besta. Vou ser funciondario publico, ou outra droga qualquer. Mas vou.

Fu estudei.
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PACO — Bela merda. Estudar, pra carregar caixa.

TONHO — S6 preciso ¢ ganhar uma grana pra me ajeitar um pouco. Nao posso me
apresentar todo roto e com esse sapato.

PACO — Se eu tivesse estudado, nunca ia ficar assim jogado-fora.

TONHO — Fiquei assim, porque vim do interior. Nao conhecia ninguém nessa terra, foi
dificil me virar. Mas logo acerto tudo.

PACO — Acho dificil. Vocé ¢ muito trouxa.

TONHO — Vocé ¢ que pensa. Eu fiz até o gindsio. Sei escrever a maquina e tudo. Se eu
tivesse boa roupa, vocé ia ver. Nem precisava tanto, bastava eu ter um sapato... assim como o
seu. Sabe, as vezes eu penso que, se o seu sapato fosse meu, eu ja tinha me livrado dessa vida.
E ¢ verdade. Eu s6 dependo do sapato. Como eu posso chegar em algum lugar com um
pisante desses? Todo mundo a primeira coisa que faz ¢ ficar olhando para o pé da gente.
Outro dia, me apresentei pra fazer um teste num banco que precisava de um funcionario.
Tinha um monte de gente querendo o lugar. Nos entramos na sala pra fazer o exame. O sujeito
que parecia ser o chefe bateu os olhos em mim, me mediu de cima a baixo. Quando viu o meu
sapato, deu uma risadinha, me invocou. Eu fiquei nervoso paca. Se ndo fosse isso, claro que
eu seria aprovado. Mas, poxa, daquele jeito, encabulei e errei tudo. E era tudo coisa facil que
caiu no exame. Eu sabia responder aqueles problemas. S6 que, por causa do meu sapato, eu
me afobei e entrei bem. (Pausa.) Que diz, Paco?

PACO — Digo que quando vocé comega a falar, voc€ enche o saco.

TONHO — Com vocé a gente ndo pode falar sério.

PACO — Voceé s6 sabe chorar.

TONHO — Estava me abrindo com vocé€, como um amigo.

PACO — Quem tem amigo ¢ puta de zona.

TONHO —E...

(Pausa longa. Paco tira a gaita do bolso e fica brincando com ela.)

TONHO — Quer tocar, toque.

PACO — Posso tocar?

TONHO — Faga o que lhe der na telha.

PACO — Nao vou perturbar o seu sono?

TONHO — Nao. Pode tocar.

PACO — Tocarei em sua honra.

(Paco comega a tocar. Tonho acende um cigarro e da uma longa tragada. Luz apaga. Fim do
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primeiro quadro.)

Segundo Quadro

(Paco esta deitado, entra Tonho. Paco para de tocar.)

TONHO — Pode continuar tocando.

PACO — Eu toco quando quero.

TONHO — Pensei que tinha parado por minha causa.

PACO — Paro s6 quando eu quero, ninguém manda em mim.

TONHO — Esqueceu de ontem?

PACO — Eu ndo esquego de nada.

TONHO — Entao deveria saber que, a hora que me encher, eu fago vocé parar na marra.
PACO — Nao pense que todo dia € dia santo. Ontem foi ontem

TONHO — E hoje ¢ a mesma coisa.

PACO — Se eu quiser, eu toco. Vocé ndo faz nada.

TONHO — Vocé ¢ muito valente. Mas por que parou quando e. cheguei? Ficou com medo?
PACO — Eu, ter medo de homem? No dia que eu tiver medo de homem, ndo uso mais calca
com braguilha, nem saio mais na rua.

TONHO — Entao por que parou quando eu cheguei?

PACO — Eu quero te dar um aviso.

TONHO — Dar um aviso pra mim?

PACO — Nao. Pra sua avo.

TONHO — O que ¢ que vocé quer me avisar?

PACO — O que o negrao mandou te avisar, poxa.

TONHO — Que negrao?

PACO — Que negrao! Aquele 14 do mercado.

TONHO — Como vou saber quem ¢? La tem muitos negroes.

PACO — Esse vocé manja. E um que usa gorrinho de meia de mulher para alisar o cabelo.
TONHO — O que ele quer comigo?

PACO — Ele mandou avisar que vai te dar tanta porrada, que ¢ até capaz de te apagar.
TONHO — Mas o que eu fiz pra ele?

PACO — Sei 1a! S6 sei que ele disse que vocé ¢ muito fresco e que ele vai acabar com essa
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frescura. Que vocé é um cara que ndo agiienta nem um peido e que ele vai te ensinar a ndo se
atravessar na vida dos outros.

TONHO — Quando ele falou isso?

PACO — Hoje, no bar, me chamou e disse tudo. Falou que eu era um cara legal, mas que
vocé era o fim da picada.

(pausa.)

TONHO — Acho que vocé fez alguma fofoca.

PACO — Poxa, logo eu! Eu ndo sou disso.

TONHO — Por que o negrdo iria se invocar comigo? Nao fiz nada pra ele.

PACO — Se vocé ndo sabe, eu vou saber?

TONHO — Alguém aprontou pra mim.

PACO — Azar seu. O negrao ¢ fogo numa briga.

TONHO — S¢ queria saber por que ele ficou com bronca de mim.

PACO — O que eu sei ¢ que ele estd uma vara com vocé. (Para.) Agora vocé nao vai mais
poder baixar no mercado.

TONHO — Por que nao?

PACO — Vai me enganar que vocé vai encarar o negrao? Ele come a tua alma. O negrao ¢é
espeto. Voce€ ndo conhece ele. Briga paca. Uma vez ele pegou um chofer que dava uns dez de
vocé, quase matou o desgracado de tanta porrada que deu. (Pausa.) Vocé tem medo do
negrao?

TONHO — (Sem convicgdo.) Eu, ndo.

PACO — Boa, Tonho. Assim ¢ que ¢. Homem macho nao tem medo de homem. O negrao ¢
grande, mas ndo ¢ dois. (Pausa.) Voc€ vai encarar ele?

TONHO — Sei 14! Ele ndo me fez nada. Nem eu pra ele.

PACO — Poxa, ele disse que vocé ¢ fresco. Vai la e briga. Ele é que quer.

TONHO — Vocé s6 pensa em briga.

PACO — Eu, ndo. Mas se um cara comegca a dizer pra todo mundo que eu sou fresco e os
cambaus, eu ferro o miseravel. Comigo ¢ assim. Pode ser quem for; folgou, dou pau. (Pausa.)
Como ¢? Vocé vai fazer como eu, ou vai dar pra tras?

TONHO — Vocé podia quebrar o meu galho com o negrao.

PACO — Eu, ndo. Em briga dos outros, eu ndo me meto.

TONHO — Bastava vocé saber o que eu fiz pra ele.

PACO — Poxa, em que caminhdo vocé trabalhou hoje?

TONHO — No caminhao de peixe.
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PACO — Era o caminhdo do negrdo. Ele sempre trabalha ai.
TONHO — Mas o negrao nem estava no mercado.

PACO — E dai? S6 porque ele nao estava, vocé foi pondo o bedelho?
TONHO — O chofer ¢ que quis.

PACO — Deixa querer, quando ¢ assim.

TONHO — Eles nao iam ficar esperando a vida toda pra descarregar.
PACO — Isso ndo ¢ problema seu.

TONHO — Se eu ndo pegasse, outro pegava.

PACO — E pegava também a bronca do negrao.

(Pausa.)

PACO — O que voce vai fazer?

TONHO — Vou falar com ele.

PACO — Olha que ele te capa. Ele ndo ¢ de dar arreglo.

TONHO — Que vou fazer, entao?

PAGO — Sei 14! O negrao sacaneado ¢ espeto.

TONHO — O tnico jeito ¢ falar com o negrao.

PACO — Nao vai dar pé.

TONHO — Entao ndo tem remédio.

PACO — Quando voce ver ele, antes de conversar, d4 uma porrada.
TONHO — Depois ele me mata.

PACO — Mata ele primeiro. Vocé nao ¢ macho?

TONHO — Mas nao estou a fim de matar ninguém.

PACO — Poxa, vocé ¢ um cagdo. O negrao nao ¢ bicho.

TONHO — Disso eu sei.

PACO — Entao calga a moleira dele. (Pausa.) Quer que eu avise que vocé vai topar ele?
TONHO — Pra que isso? Nao precisa avisar nada.

PACO — Limpa a tua barra. O negrdo pode ficar pensando que vocé ¢ de alguma coisa. Eu
duvido, mas as vezes ele ¢ até capaz de afinar.

TONHO — A tunica saida ¢ bater um papo com ele.

PACO — Vocé nao esta a fim de briga, ja vi tudo.

TONHO — E nao estou mesmo.

PACO — Homem de merda que vocé é.

TONHO — S¢6 porque ndo quero me pegar com o0 negrao?

PACO — Poxa, ele anda dizendo que vocé ¢ fresco. Deixa barato, vai deixando. Um dia a
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turma comeca a passar a mao no teu rabo, dai vai querer gritar, mas ja ¢ tarde, ninguém mais
respeita.

(Pausa.)

TONHO — Eu ndo posso brigar com o negrao! Sera que vocé ndo se manca? O negrdo ¢ um
cara sem eira nem beira, ndo tem onde cair morto. Para ele tanto faz, como tanto fez. Nao
conta com o azar, entendeu?

PACO — Vocé estd ¢ com o rabo na mao.

TONHO — Nio é medo. E que posso evitar encrenca. Falo com o negrio e acerto os
ponteiros. Poxa, se eu faco uma besteira qualquer, minha mae é que sofre. Ela ja chorou paca
no dia que sai de casa.

PACO — Vai me enganar que vocé tem casa?

TONHO — Claro, como todo mundo.

PACO — Entdo, que veio fazer aqui? So encher o saco dos outros? Poxa, fica 14 na sua casa.
TONHO — Eu bem que queria ficar. Mas minha cidade nao tem emprego. Quem quer ser
alguma coisa na vida tem que sair de 14. Foi o que fiz. Quando acabei o exército, vim pra ca.
Papai ndo pode me ajudar...

PACO — Quem tem papai ¢ bicha.

TONHO — Voc¢ nao tem pai, por acaso?

PACO — Claro que eu tive um pai. Nao sou filho de chocadeira. S6 que ndo sei quem ¢é. Pai
pode ser qualquer um. Mae ¢ que a gente sabe quem ¢.

TONHO — Eu sei quem ¢ meu pai.

PACO — Quem ¢ teu pai?

TONHO — Quem voceé queria que fosse? Meu pai € meu pai.

PACO — Sei 14 se é. Sua velha pode trepar com qualquer um.

TONHO Olha 14, miseravel. Minha mae ¢ uma santa, e eu nao admito que vocé fale mal dela.
PACO — Guarda seus gritos pro negrao.

TONHO — Nao vou enfrentar negrao nenhum.

PACO — Entdo volta pro rabo da saia da tua mae.

TONHO — Vou voltar, mas s6 quando me aprumar na vida.

PACO — Entdo nunca mais vai ver sua coroa.

TONHO — E por que nao?

PACO — Nao forga a paciéncia. Vocé nunca vai ser ninguém.

TONHO — Eu s6 preciso de um sapato. Uma boa apresentagdo abre as portas. Se eu tivesse

sorte de me ajeitar logo que chegueli, a essas horas estava longe daqui. Mas dei azar. O sapato
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estragou. Eu ndo tenho coragem de ir procurar emprego com essa droga nos pés. Tenho que
desafogar aqui no mercado. Quando escrevo pra casa, digo que estd tudo bem, pra sossegar o
pessoal. Sei que eles ndo podem me ajudar. Vou me agiientando. Um dia me firmo.

PAGO — Vou te dar um al6. Volta pra tua casa. Aqui voce so vai entrar bem.

TONHO — Vontade de voltar ndo me falta.

PACO — Entao vai logo, que ja vai tarde.

TONHO — Nao. Meu negdcio € aqui.

PACO — Poxa, ndo escutou eu te dizer que aqui ndo vai dar pé?

TONHO — Nao sei por que nao vou me dar bem.

PACO — Vocé ¢ muito escamoso. Tem medo de pedir emprego por causa do sapatdo. Tem
medo de encarar o negrdo. Desse jeito, s6 pode tubular.

TONHO — Vocé podia me ajudar.

PACO — Ninguém me ajuda. Por que vou te ajudar?

TONHO — E s6 voc€ me emprestar seu sapato. Eu arranjo, emprego, depois, se eu puder
fazer alguma coisa por voce eu faco.

PACO — Eu, te emprestar meu sapato? Nao tenho filho do seu tamanho.

TONHO — E s6 um dia.

PACO — Sai pra la. Se vira de outro jeito.

TONHO — Poxa, Paco. Me quebra esse galho. Amanhd mesmo ia procurar emprego. Nao
precisava mais voltar nessa merda de mercado.

PACO — Quem gosta de vocé é o negrao. Ele vai ficar muito triste se vocé ndo baixar mais
no mercado.

TONHO — Voce até parece que quer ver minha caveira.

PACO — Quero ver vocé se pegar com o negrao. Isso € que eu quero ver. (Pausa.) Se o
negrao te pega, nao vai adiantar chamar pela mamae. Ele vai te arrebentar.

TONHO — Amanha a gente v€ como vai ser.

PACO — Vou cagar de rir.

TONHO — Nao vai acontecer nada.

PACO — Vai fugir?

TONHO — Eu, ndo.

PACO — Poxa, o cara ¢ machao.

TONHO — Nao sou mais valente que ninguém.

PACO — Se pensa que vai engrupir o negrao, esta enganado. O negrao ¢ vivo paca. Ele vai te

enrabar.
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(Os dois ficam quietos. Luz apaga. Fim do segundo quadro.)

Terceiro Quadro

(Tonho esta deitado, Paco vai entrando. Sentase na cama, fica olhando fixo para Tonho. So6

depois de muito tempo é que fala.)

PACO — Vocé ¢ um trouxa.

TONHO — Vocé nao tem nada que ver com a minha vida.

PACO — Minou como uma bicha. Poxa, que papelao!

TONHO — Papeldo, ndo. Bati um papo com o negrao, ficou tudo certo.

PACO — Vocé ¢ que acha.

TONHO — O negrao esta legal comigo. Até tomamos umas pinguinhas juntos.

PACO — Muito bonito pra sua cara. O sujeito te cafetina, vocé ainda paga bebida pra ele.
Vocé ¢ um otario. Deu a grana do peixe pro negrao. Quem trabalha pra homem ¢ relogio

de ponto ou bicha. Depois que vocé se arrancou, ele tirou um bom sarro as tuas custas. Todo
mundo mijou de rir.

TONHO — O negrao contou que eu dei o dinheiro pra ele?

PACO — Claro! Vocé ¢ trouxa. E agora todo mundo sabe.

TONHO — S¢6 dei metade. Foi pra evitar briga. Eu estudei, ndo preciso me meter em
encrenca.

PACO — E acha que livrou sua cara?

TONHO — Entao? Agora ta tudo certo.

PAGO — S6 que todo dia ele vai te dar uma prensa.

TONHO — Nao sei por qué.

PACO — Porque vocé é um trouxa. Ele disse que ndo pega mais no pesado. E s6 ver vocé
num caminhdo, ele chega como quem nao quer nada e diz que era carreto dele. Dai, te achaca.
Se vocé achar ruim, te sapeca o brago ¢ leva toda a grana. Se vocé ficar bonzinho, ¢ tudo meio
a meio. (Pausa.) O negrao ¢ um sujeito de sorte. Arranjou uma mina. O apelido dele ficou
“Negrao Cafifa”. Bota as negas dele pra se virar, enquanto ele fica no bem-bom enchendo a
cara de cachaca. (Pausa.) Vocé esta frito e mal pago. Otario s6 entra bem.

(Pausa.)

TONHO — O negrao esta enganado comigo.
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PACO — Nao sei por qué. Ele é vivo, conhece o gado dele.

TONHO — Se ele pensa que vou trabalhar pra ele, estd muito enganado.

PACO — Vocé ja trabalhou um dia.

TONHO — Eu s6 quis evitar encrenca.

PAGO — E se deu mal. Por isso eu falei que vocé tinha que encarar. Nao me escutou, é
metido a malandro, caiu do cavalo. Homem nao corre do pau.

TONHO — Eu ndo quero nada disso. Eu estudei, Paco. Amanha ou depois, compro um
sapato, arrumo um emprego de gente e nunca mais quero saber do mercado.

PACO — Nao vai ser mole. Se antes de vocé trabalhar pra homem nao dava, agora entdo ¢
que nao da mesmo.

TONHO — O negrao nao pode fazer isso comigo. Nao ¢ direito.

PACO — Quem mandou vocé afinar? Agora ¢ dureza fazer a mogada pensar que vocé ¢ de
alguma coisa. Seu apelido 14 no mercado agora ¢ “Boneca do Negrao”.

TONHO — Boneca do Negrao ¢ a mae!

PACO — (Avangando.) A mae de quem?

TONHO — Sei 14! A mae de quem falou.

PACO — Veja 14, Boneca do Negrao! Nao folga comigo, ndo. Ja tenho bronca sua porque
inveja o meu sapato. Se me enche o saco, te dou umas porradas. Depois, nao adianta contar
pro teu macho, que eu ndo tenho medo de negrao nenhum.

TONHO — Cala essa boca!

PACO — Esta confiando na sorte, Boneca do Negrao!

TONHO — Nao quero mais conversa com voce€.

PACO — Agora a Boneca s6 fala com o negrdo. Mina certinha ¢ assim. O negrao esta bem
servido.

TONHO — Poxa, Paco, vé se me esquece.

(Pausa. Tonho deita-se de costas para Paco.)

PACO — Volta pra casa do papai, Boneca. L4 o negrao nao pega vocé. (Pausa.) La no
mercado vocé estd de barra suja. Se fosse vocé, ndo ia mais 1a. (Pausa.) Amanha vai ser fogo
pra vocé. Todo mundo vai te tomar o pélo.

TONHO — Amanha ndo vou no mercado.

PACO — Vai procurar emprego com esse sapatdo jogado-fora?

TONHO — Nao. Tenho um trogo pra vender. Vou andar por ai. Se passar pra frente, pego um
bom dinheiro.

PACO — O que €?
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TONHO — Um trogo que o chofer deu pra vender pra ele.

PACO — Mas que trogo ¢?

TONHO — Nao ¢ da sua conta.

PACO — Mas vocé pode falar, poxa!

TONHO — Pra que falar? Pra vocé dar azar?

PACO — Nao sou que nem voc€ que seca o sapato dos outros.

TONHO — Eu ndo seco nada.

PACO — Vive invejando meu pisante.

TONHO — Nao ¢ nada disso. S6 queria emprestado seu sapato por um ou dois dias. Isso nao
¢ secar.

PACO — Nao, ndo ¢! Vocé se invoca comigo todo dia por qué? Inveja!

TONHO — Me invoco porque vocé s sabe encher o saco.

PACO — Tentar te abrir o olho é encher o saco? T4 bom, daqui pra frente ndo aviso mais
nada.

TONHO — Vocé, pra avisar, faz uma onda do cacete.

PACO — Onda, ndo. Vocé € que custa pra se mancar das coisas.

TONHO — Vocé que estica tudo. Um trocinho assim, vocé€ deba desse tamanho.

PACO — Té bom, eu que estico. Aparece amanha no mercado pra vocé ver. Todo mundo vai
chamar vocé de Boneca do Negrao.

TONHO — Deixa chamar.

PACO — Vocé vai gostar?

TONHO — Glaro que nao.

PACO — Entdo o que vocé vai fazer?

TONHO — Finjo que ndo ¢ comigo.

PACO — Bela coisa! Nao vai adiantar nada.

TONHO Entao o que vocé pensa que eu devo fazer?

PACO — Eu nio penso nada.

TONHO — Mas vocé ndo acha nada?

PACO — Acho que vocé devia brigar com o negrio.

TONHO — Ja te disse que ndo posso.

PACO — S¢ porque ele ¢ grande? Quanto mais alto, maior o tombo.

TONHO — Nao ¢ isso, poxa. Eu estudei. Uma briga com o negrao ndo acaba nunca. Se eu
aceno ele hoje, ele me pega de faca amanha. Se escapo amanha, ele me pega depois. S6 acaba

com a morte.



144

PACO — Mata ele.

TONHO — Eu estudei, meu chapa. Nao estou a fim de apodrecer na cadeia por causa de um
desgracado qualquer.

PACO — Entdo volta pra casa do papai.

TONHO — Também ndo posso. Preciso acertar minha vida aqui. La naquela cidade ndo
tenho o que fazer. Os empregos ja estao ocupados, ou pagam menos que ai no mercado.
Preciso acertar logo pra ajudar a minha familia. J& fizeram um puta sacrificio pra eu estudar.
Nao sei como fui ficar nessa fossa.

PACO — E. Vocé esta perdido e mora longe.

TONHO — Pra vocé ver. Minha situagdao nao ¢ mole. Por isso que as vezes perco a esportiva
com voce.

PACO — Nio me venha com essa. Seu negocio comigo vocé ja falou outro dia. E a bronca do
meu pisa, que vocé acha legal paca. Até comegou a dizer que eu tinha roubado.

TONHO — Nao ¢ nada disso.

PACO — E inveja. Por isso que vocé se invoca quando toco gaita.

TONHO — Deixa de bobagem, Paco.

PACO — Bobagem? Inveja é um trogo que atrapalha a vida dos outros.

TONHO — Meu problema ¢ outro. Eu fico pensando na minha casa, no meu pessoal.

PACO — Corta essa onda! Essas suas historias me ddo um puta sono. S6 sabe falar papai,
mamae. Poxa, que papo-furado esse seu. Depois ndo quer que a mogada te ache fresco.
TONHO — E, acho que vocé tem razio... (Pausa.) Eu acho que é isso mesmo. Implico com
vocé por causa do sapato.

PACO — Confessou que tem inveja de mim. Eu j4 sabia desde Outro dia.

TONHO — Nio ¢ inveja de vocé, que é um coitado. E por causa dos meus sapatos que sdo
velhos. Eu tenho vergonha deles.

PACO — O meu pisante ¢ novo e bonito.

TONHO — Um pouco grande pra vocé.

PACO — Boto um pouco de jornal e ele fica uma luva.

TONHO — Pra mim, que sou mais alto que vocg, ele deve servir direitinho.

PACO — Mas € meu.

TONHO — Eu sei... Eu sei...

(Pausa longa. Paco comega a tocar a sua gaita. Tonho fuma. Depois, pega do seu paleto, que
esta debaixo do travesseiro, um revolver.)

TONHO — Sabe, Paco, as vezes eu até penso que vocé € um bom chapa.
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PACO — Esta afinando, paspalho?

(Tonho aponta o revolver para Paco.)

TONHO — Estou pensando seriamente em conseguir um sapato igual ao seu.

PACO — Pede pro negrdo. (Ri.)

(Paco vé o revolver na mdo de Tonho, para de rir.)

PAGO — Que ¢?... Poxa, ndo vem com idéia de jerico pra cima de mim... Que ¢?... Quer
roubar meu pisante?

TONHO — Nao precisa ficar com medo. Nao vou te roubar. O berro estd sem bala.
PACO — Pra que isso, entao?

TONHO — Foi o que o cara 14 no mercado deu pra eu passar nos cobres.

PACO — Poxa, pensei... Poxa, vocé ¢ um bom cara. Fiquei encagacado. Pensei que voce ia
afanar o meu sapato.

TONHO — Nao tinha pensado nisso, mas até que é boa idéia.

PACO — O revolver esta sem bala, lembra? Vocé mesmo que falou.

TONHO — E, esta sem bala.

PACO — E bom n#o esquecer isso. Que, sem arma, ninguém bota a mio no meu sapato.
TONHO — Pode ficar sossegado, ndo vou tentar.

PACO — (Pega um alicate.) Agora fique sabendo de uma coisa, se vier com parte de besta,
vai levar ferro.

TONHO — Vocé ¢ muito valente.

PACO — Nao tem negrao nenhum pra tirar dinheiro de mim.

TONHO — Corta esse papo!

PACO — Entdo ndo se mete comigo.

(Pausa.)

TONHO — Sé queria saber onde vocé conseguiu esse sapato.

PACO — J4 falei. Um cara me deu.

TONHO — A troco de nada?

PACO — Ele me viu tocar, gostou e me deu.

TONHO — Poxa, ndo mente.

PACO — Nao estou mentindo.

TONHO — Voce vai querer que eu engula essa conversa?

PACO — Se ndo quiser acreditar, se dane.

TONHO — Poxa, vocé toca mal paca.
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PACO — Gaita eu toco mal, paspalhdo. Eu estou tentando aprender. Mas na flauta eu sou
cobra.

TONHO — Vocé toca flauta?

PACO — Eu tiro tudo quanto ¢ chorinho.

(Pausa longa. Tonho pega o mago de cigarros, acende um.)

TONHO — Quer fumar?

PACO — Vai me dar um?

TONHO — Pega.

(Joga um cigarro.)

PACO — Puta milagre!

(Os dois fumam em siléncio.)

TONHO — Onde voce aprendeu a tocar flauta?

PACO — No asilo. L4 eles ensinam pra gente!

TONHO — Onde foi parar a sua flauta?

PACO — Passaram a mao nela.

TONHO — E o otério deixou. Onde estava o alicate?

PACO — Eu estava chapado paca. Me apaguei na calgcada mesmo. Quando acordei, cadé a
flauta? Algum desgragado tinha passado a mao nela. Dai, me estrepei do primeiro ao quinto.
TONHO — Por que ndo compra outra?

PACO — Como? Ganhava grana com a flauta, tocando ai pelos bares. Sem ela, tubulei. Me
virando ai pelo mercado, estou perdido e mal pago.

TONHO — E.

PACO — Mas, quando aprender gaita, adeus, mercado. Dou pinote. Me largo na vida de
novo. Nao quero outra coisa. SO ali no come-e-dorme. Pelos bares, enchendo a caveira de
cachaga, as custas dos trouxas. Vocé precisa ver, seu. Arrumava cada jogada! Sentava na
mesa dos bacanas. Bebia, bebia, bebia, tocava um pouquinho s6 € metia o olho

coxa da mulherada. Era de lascas. Poxa, vida legal eu levava.

TONHO — Se quiser treinar nessa gaita, treina.

PACO — O negocio ¢ esse.

(Paco comega a tocar.)

TONHO — Eu s6 queria um par de sapatos. Eu, as vezes, fico morto de vergonha quando na
rua olho para os pés das pessoas que passam. Todos calcam um pisante legal. SO eu que uso
essa porcaria toda furada. Isso me deixa na fossa... Chego até a pensar em me matar.

(Paco tira um som monstruoso da gaita. Paco para de toca efica olhando fixo para Tonho.
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Depois cai na gargalhada.),

TONHO — Qual ¢ a graga?

PACO — Poxa, voceé ¢ cheio de piada.

TONHO — Voce ¢ uma besta.

PACO — Posso ser uma besta, mas tenho um puta sapato bacana.

TONHO — Toca essa merda. Enquanto toca, voc€ nao fala besteira (Paco ri e comega a
tocar balangando o pé provocadoramente.)

TONHO — Pare com essa pata.

PACO — (Rindo.) Vocé manda, chefe.

(Pausa.)

TONHO — (Como desculpa.) Eu ando bronqueado... E por causa desses sapatos.

(Paco volta a tocar.)

TONHO — Se eu tivesse esses sapatos, tudo seria facil. Eu arranjava um bom emprego.
(Pausa.) Sabe, Paco, eu estive pensando que vocé podia me emprestar o seu sapato.
PACO — Ficou goiaba?

TONHO — S¢ até eu arrumar emprego.

PACO — Olha pra minha cara. V€ se eu tenho cara de trouxa.

TONHO — E s6 pra me ajudar. Depois que eu tiver trabalhando, te ajudo a comprar a flauta.
PACO — Olha pra vocé. (Faz gesto.)

TONHO — Poxa, vocé ndo entende nada.

PACO — Te manjo, vagabundo. Te empresto meu pisante, vocé se manda e eu fico no ora-
veja.

TONHO — Nao ¢ nada disso. So6 pensei...

PACO — Pensando morreu um burro.

TONHO — Que devia ser teu pai.

PACO — Que dormia com sua mae.

TONHO — Chega, pombas!

PACO — Chega uma ova!

TONHO — E melhor calar a boca.

PACO — Cala a tua primeiro.

TONHO — Est4 bem.

PACO — P9, s6 sabe agourar meu sapato.

TONHO — Chega, poxa!

PACO — E isso mesmo. Toda noite é o mesmo papo-furado. Ando até apavorado de tirar o
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pé do sapato. Tenho medo de dar sopa e vocé afanar.

TONHO — Nao sou ladrao.

PACO — Sei 14!

TONHO — E melhor mbrar esse assunto

PACO — Vocé que comegou.

TONHO — Entao acaba.

PACO — Acaba.

(Os dois ficam quietos.)

TONHO — S¢ preciso de um sapato. Eu estudei, poxa. Podia ser até alguém na vida. Sou
inteligente, podia ter uma chance. Nao precisava viver nessa bosta como um vagabundo
qualquer. Tenho que aturar até desaforo.

PACO — Voc¢ fala bonito.

TONHO — S¢ preciso de um sapato.

PACO — E dai? Eu s6 precisava da flauta.

(Tonho acende um cigarro. Estd nervoso.)

TONHO — Estou pensando

PACO — Vocé pensa muito, vai acabar queimando a mufa.

(Pausa.)
TONHO — Ja dormiu, Paco?
PACO — Nao.

TONHO — Té pensando em qué?

PACO — Se eu tivesse a minha flauta, me mandava agora mesmo. Nao ia te aturar nem mais
um pouco. Voce ¢ chato paca.

TONHO — Voce pensa que eu te adoro? Se tivesse sapato, ja tinha me mandado.

(Paco comega a tocar.)

TONHO — Poxa, vocé precisa mesmo da flauta. Na gaita, vocé ¢ uma desgraca.

PACO — Sem sapatos, vocé nao vai longe. Nao vai fugir do negrdo. S6 vai entrar bem.
TONHO — (Gritando.) Eu preciso de um sapato. Eu preciso de um sapato novo.

PACO — Boa, durdo. Gritar como uma mimia resolve paca.

TONHo — E... Nio sei o que fazer.

PACO — Vocé esta bem estrepado. Nao tem sapato. Nao pode mais dar as caras no mercado.
Nao quer voltar pra casa do papai.

TONHO — Nao quero voltar, ndo. Nao posso aparecer desse jeito 14 em casa.

PACO — Eu sei de uma saida pra voce.
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TONHO — Qual ¢é?

PACO — Vocé nao vai topar.

TONHO — Fala.

PACO — Compra uma bala e apaga o negrao.

TONHO — Voce ¢ louco. Nao sou assassino. Eu estudei...

PACO — Eu sei, eu sei. Tem familia e prefere ser a Boneca do Negrao.

TONHO — Prefiro nada.

PACO — Entdo mete um carogo na testa do bruto.

(Pausa.)

TONHO — O crime nao resolve.

PACO — Pelo menos o negrao nao te torrava a paciéncia nunca mais.

TONHO — Eu ndo quero matar ninguém. SO queria me livrar dessa joca de vida.
PACO — D4 um tiro na orelha.

TONHO — Vocé s6 diz besteira.

PACO — Poxa, as saidas que eu encontro vocé nunca quer.

TONHO — Tem de haver um jeito direito de eu me aprumar na vida.

(Pausa longa.)

PACO — Oi...

TONHO — Que ¢?

(Pausa.)

PACO — Sabe o que vocé podia fazer para se aceitar?

TONHO — Fala.

PACO — Vocé tem um berro, os outros tém sapato.

TONHO — E dai?

PACO — A razdo pode estar do seu lado, poxa!

TONHO — Nao entendo. Fala claro.

PACO — Vocé ¢ um trouxa. Nao manja nada. Vai morrer sendo a Boneca do Negrao. Tem a
faca e o queijo na mao e ndo sabe cortar. Poxa, ja vi muito cara louco, mas vocé € o rei. Quero
que se dane!

(Paco se vira pra dormir, Tonho fica pensativo Acende um cigarro e fuma, Luz apaga

devagar. Fim do terceiro quadro.)

Quarto Quadro
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(Tonho esta deitado, entra Paco.)

PACO — Poxa, vocé fez bem em ndo babar no mercado. Todo mundo procurou paca a
Boneca do Negrao. (Ri.) O negrao ficou uma vara. Nao pegou no batente contando com o
achaque que ia dar em vocg, se estrepou. Nao arrumou grana nem pra tomar uma pinga. A
mocada gozou a cara . A mocada gozou a cara dele as pampas. Todo mundo tirou sarro.
Falavam: Poxa, negrao, cadé a Boneca? Secou? A mina te passou para tras? O negrao ndo
dizia nada, mas se via que ele estava uma vara.

(Pausa.)

PACO — Como ¢? Vendeu o revolver?

TONHO — Nao. Eu ndo sai daqui o dia todo.

PACO — Nem pra comer?

TONHO — Nao tenho fome.

PACO — Assim vocé vai tubular.

TONHO — Que se dane!

PACO — Poxa, mas vocé ndo ia sair pra vender a arma?

TONHO — Desisti.

PACO — Por qué?

TONHO — Com essa pinta aqui, com esse sapato de merda, sair oferecendo revolver por ai,
além de ninguém querer comprar, era capaz de acabar indo preso.

PACO — Preso?

TONHO — Eram capazes de pensar que eu era um ladrdo que arrumou essa arma em algum
assalto. Eles sempre pensam o pior de um cara mal vestido.

PACO — Tem disso.

TONHO — Pra vocé ver.

PACO — Quem tem que ver ¢ vocé,que esta perdido e mal pago. (Pausa.) Do jeito que vai a
coisa, a unica saida sua vai ser voltar pra casa do papai.

TONHO — Pensei bastante nisso hoje. S6 ndo me mandei porque nio tenho dinheiro nem
para a passagem.

PACO — E nao vai ser mole arrumar. O que vocé arranjar no mercado o negrao vai te tomar.
Ainda mais agora que a mocada s6 te chama de Boneca do Negrao, ele esta cheio de razao.
TONHO — Nao apareco mais na droga do mercado. Se for 14, sou capaz até de fazer uma

besteira.
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PACO — Devia ir e fazer. Homem macho por muito menos desgraca um. E tem que ser
assim. Ou segura as pontas firme, ou entdo a canalhada monta. Se eu fosse vocé, ia 14 hoje
mesmo e botava pra jambrar. Comegava no negrao. Chegava nele e dizia: Quero bater um
papo com vocé, ninguém pode escutar. Enrolava, enrolava e quando ele estivesse entrando na
minha, eu mandava ele pro inferno. Se alguém ciscasse, dava uma igual. (Pausa.) Também
tem um negdcio. Eu entrava de sola, mas eu ndo sou Boneca de nenhum negrao. Agora, voce,
ndo sei. Os caras 14 me perguntaram o que eu achava de vocé. Eu disse que ndo sabia. Que
comigo vocé nunca desmunhecou. Também disse que vai ver que vocé se enrustia comigo
porque sabia que eu s6 vou de mulher.

TONHO — Voce disse isso? Vocé € nojento!

PACO — Nojento ¢ vocé, Boneca do Negrao.

TONHO — Como vocé pode dizer uma coisa dessa de mim?

PACO — Eu digo mesmo. Nao ponho a mao no fogo por ninguém.

TONHO — Vida desgracada! Tem que ser sempre assim. Cada um por si e se dane o resto.
Ninguém ajuda ninguém. Se um sujeito esta na merda, ndo encontra um camarada pra lhe dar
uma colher de cha. E ainda aparecem uns miseraveis pra pisar na cabec¢a da gente. Depois,
quando um cara desses se torna um sujeito estrepado, todo mundo acha ruim. Desgraga de
vida!

PACO — Poxa, mas ¢ assim mesmo. Que ¢ que vocé queria? Que alguém fosse se virar por
vocé? Se quiser isso, esta louco. Vai acabar batendo a cuca no poste. Poxa, vocé acha que eu ¢
que vou andar dizendo por ai que vocé ndo ¢ bicha? Quero que vocé se dane! Se nao é Boneca
do Negrao, vai 1a e limpa sua barra.

TONHO — E assim mesmo. (Pausa.) Paco, uma vez na vida vocé podia fazer uma coisa
decente. Podia ajudar um cara que esté estrepado mesmo.

PACO — Nao dou arreglo. Mesmo que possa, ndo dou bandeja pra sacana nenhum. Nunca
ninguém me deu nada.

TONHO — Esse cara que te deu o sapato, ndo te ajudou?

PACO — Ajudou nada. Ele deu o pisa porque queria que eu andasse soprando flauta. Se ndo
fosse isso, estava descalco até hoje. Vocé acha que alguém da alguma coisa de graca pra
alguém? S6 vocé mesmo, que foi dar grana pro negrao.

TONHO — Voce deve ter levado uma vida desgragada pra nio acreditar em ninguém.

PACO — Poxa, que onda ¢ essa? Vida desgracada ¢ a sua. A minha sempre foi legal. Nunca
ninguém folgou com minha cara. Vida azarada ¢ a sua. Nao tem pisante, ndo tem coragem de

botar os peitos com o negrao, ¢ bicha e tudo. Agora ndo enche o saco com a minha vida. Ela
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(Pausa.)

TONHO — Hoje eu pensei em muita coisa.

PACO — E dai?

TONHO — Eu sei como vocé pode conseguir uma flauta.

PACO — Por que vocé ndo pensa pra voce?

TONHO — Pensei. E como eu posso conseguir o sapato, v0 pode conseguir a flauta.

PACO — Como?

TONHO — Com dinheiro.

PACO — Poxa, vocé ¢ bidu paca, Boneca.
TONHO — Acontece que sei onde tem dinheiro.
PACO — Eu também sei. No Banco do Brasil.
TONHO — Dinheiro facil de pegar.

PACO — Entdo conta pro negrao.

TONHO — Estou falando sério, paspalho.
(Pausa.)

PACO — Se abre de uma vez. Onde esta a grana?
TONHO — No parque.

PACO — Ele nasce em arvores, né, Boneca?
TONHO — N4o, imbecil! No bolso dos trouxas.
PACO — E s6 pedir que eles ddo pra gente.
TONHO — E s6 pedir e apontar isso.

(Tonho mostra o revolver. Os dois ficam em siléncio.)
PACO — Um assalto?

TONHO — E. Um assalto?

(Pausa. Os dois se olham fixo nos olhos.)

PACO — Pode ser sua saida.

TONHO — E sua também.

PACO — Nao estou no mato.

TONHO — Nao precisa da flauta?

PACO — E... Isso é...

(Pausa.)

TONHO — Como €?

PACO — Como ¢ o qué?

152



153

TONHO — Voceé topa?

PACO — Topo! (Pausa.) Vocé esta me gozando, poxa?

TONHO — Nao. Falei sério.

PACO — Pode ser uma boa pedida.

TONHO — E minha saida.

PACO — Devia ter pensado nisso antes.

TONHO — Nao gosto disso. SO vou entrar nessa porque nao vejo outro jeito de me arrumar.
Se ndo fosse aquele maldito negrdo, eu acabava me ajeitando a custa do trabalho. Também, se
der certo, ndo me meto em outra, pode crer.

PACO — Chega de ficar ai chorando como uma mumia. Vamos apanhar logo o trouxa.
TONHO — Devagar com o andor.

PACO — Devagar nada. Vamos firme, que ndo tem mosquito.

TONHO — E preciso bolar o plano.

PACO — Mas, poxa, pra que perder tempo com frescura? Do jeito que vier, a gente
estracalha ¢ fim.

TONHO — Espera ai, Paco. Nao se afobe.

PACO — Poxa, mas vocé € cheio de frescura.

TONHO — Frescura, ndo. S6 que nao vou entrar a olho.

PACO — V4 entdo, desembucha logo sua bola¢do de uma vez.

TONHO — Nos vamos assaltar um casal de namorados.

PACO — Até ai ¢ legal.

TONHO — E o que tem de mais facil. A gente fica em lugar escuro, os namorados vio ali pra
bolinar, a gente ataca.

PACO — Poxa, como vocé ¢ biduzdo. Juro que nunca ia pensar que um trogo tao legal desse
ia sair de sua cachola. Juro por Deus, poxa! Esse negocio que vocé bolou ¢ barbaro!
TONHO — Entendeu a jogada?

PACO — Estou inteirinho por dentro. A gente limpa o sujeito, espanta ele e passa a mulher
na cara.

TONHO — Ei! Nada disso!

PACO — Nao morei nessa.

TONHO — Nada de fazer maldade com a moga.

PACO — Mas que maldade, seu?

TONHO — Essa de espantar o sujeito e judiar da moga.

PACO — Essa que ¢ a tua?



154

TONHO — Natural! S6 estou a fim de arrumar dinheiro.

PACO — E dai? Se podemos tirar um sarro, nao vamos dispensar.

TONHO — Assim mixa o assalto.

PACO — Boneca ¢ uma desgraca.

TONHO — Boneca, ndo. Vé la como fala. Ja me encheu o saco essa historia.
PACO — Deixa de onda. E Boneca mesmo. Agora tive a prova. Nao querer mulher ¢ o fim da
picada.

TONHO — Nao sou tarado.

PACO — E bicha.

TONHO — Eu nunca vou agarrar mulher a forga.

PACO — Nao vai agarrar de jeito nenhum. E bicha.

TONHO — Corta esse papo.

PACO — Vai mijar pra tras?

TONHO — Nao faco acordo com tarado.

PACO — Nem eu com Boneca de Negrao.

TONHO — Entao cale a boca e fim.

PACO — Eu falo quanto quero. Nao vai ser uma bichona que vai mandar em mim.
TONHO — Entao fala sozinho.

PACO — Se me der na telha, falo mesmo.

(Pausa.)

PACO — Como ¢€?

TONHO — Nada feito.

PACO — Poxa, mas ¢ sua saida.

TONHO — Mas ja vi que ndo vai dar certo.

PACO — Nao seja afinado.

TONHO — Nao adianta, ja percebi.

PACO — Percebeu o qué?

TONHO — Que com vocé nada da pé.

PACO — Comigo? Nao sei por qué.

TONHO — Vocé¢ ¢ tarado. Eu s6 quero um sapato. Nao vou desgragar ninguém.
PACO — Nao quer mulher?

TONHO — Na marra, nao.

PACO — E vocé apanha de outro jeito?

TONHO — Claro. Sempre apanhei. L4 na minha terra eu tinha uma namorada que era um
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estouro.

PACO — Lé na sua cidade todo mundo ¢ fresco como vocé. Aqui nunca te vi com mulher.
TONHO — Natural. Quem ¢ que vai querer namorar com um sujeito assim? Com um sapato
que ¢ uma droga.

PACO — Isso ¢ desculpa, mas em mim ndo gruda. Eu te manjo.

TONHO — Vocé fala muito, mas eu também nunca te vi com uma mulher.

PACO — Mas eu... (Encabula, depois fica bravo.) Eu pego mulher sempre. Quando eu tocava
flauta, eu sempre me dava bem. Pergunte pra qualquer um.

TONHO — Mentira sua! Vocé ¢é até cabago.

PACO — Eu sempre tenho mulher. Estou te dizendo. Tenho a hora que quiser, esta bem?
TONHO — Tem nada.

PACO — Nao sou Boneca de Negrao.

TONHO — Nao muda de assunto.

PACO — Eu quero saber do assalto. Isso € que quero saber.

TONHO — Nao vai ter assalto nenhum, paspaho.

PAO — Entdo quem se dana ¢ vocé.

TONHO — Problema meu. Agora, que vocé nunca teve mulher, eu sei bem.

PACO — Juro que tive.

TONHO — Teve coisa nenhuma.

PACO — Filho-da-Puta!

TONHO — O pessoal 14 no mercado precisa saber dessa historia.

PACO — Vai ter coragem de aparecer 1a? Vai, Boneca do Negrao?

TONHO — Vou lhe avisar uma coisa. Nao me chame mais por esse apelido. Se chamar, vai
ter.

PACO — Entdo ndo faz onda comigo.

TONHO — Se vocé me encher o saco, eu encho o seu.

(Pausa.)

PACO — Esqueceu o assalto?

TONHO — Vai assaltar sozinho, tarado.

PACO — Vocé nao quer urna pisa?

TONHO — Pode deixar que eu cuido de mim.

PACO — Entdo cuida. Mas no mercado vocé nao pode aparecer.

(Ri.)

(Luz apaga devagar. Fim do quao quadro.)
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Quinto Quadro

(Paco esta deitado tocando gaita, entra Tonho.)

PACO — Poxa, onde vocé se meteu?

TONHO — Nao tenho que te dar satisfacdo

PACO — Vocé ndo apareceu no mercado. Eu vim aqui, ndo te achei. Eu precisava falar com
voce..

TONHO — O que vocé quer?

PACO — A gente precisa bater papo sobre o assalto.

TONHO — Nada feito.

PACO — Poxa, a gente pode acertar o pé.

TONHO — Ou se estrepar de uma vez.

PACO — Mais embananado do que vocé ja estd, ndo vai poder ficar.

TONHO — Quando se esta de azar, tudo da errado.

PACO — Mas que nada! Tudo sai direito.

TONHO — Nao conte comigo.

PACO — Poxa, mas vocé esta cheio de minhoca na cabega. Vai ser moleza.

TONHO — Entao vai sozinho.

PACO — Mas vocé que esta a perigo. O negrao nao te esquece. Hoje ele queria vir aqui te
apertar. Eu ¢ que tirei ele de onda. Disse pra ele que vocé era legal, falei do assalto e tudo. Ele
achou boa pedida. Vai até fazer um igual.

TONHO — Entéo vai com ele.

PACO — Ele me sacaneou. Vai levar o Carocinho no meu lugar. Poxa, aquele negrao ¢ cheio
de chaveco. Me passou pra tras direto.

TONHO — Poxa, ele ndo ¢ seu amigo?

PACO — Amigo o cacete! Eu ndo sou amigo de homem.

TONHO — Tomara que a policia pegue ele.

PACO — Pega nada! O negrao da uma sorte barbara. Sempre tem um cara dando moleza pra
ele. Arrumou vocé pra cafetinar.. e hoje o filhodaPuta me levou no bico. Dei toda a ficha do
assalto pro desgragado e ele ndo me deixou ir junto. Vai levar aquela besta do Carocinho, um

miseravel que nao ¢ de coisa nenhuma.
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TONHO — Bem feito, pra vocé aprender. Mas Or que ndo deixaram vocg ir junto?

PACO — Foi o negrao. Disse que eu sou muito porra-louca.

TONHO — Nisso ele ta certo.

PACO — T4 certo o qué? Ele ¢ uma besta, e aquele Carocinho vai entrar bem comigo. Nao
tinha nada que botar o nariz nessa jogada.

TONHO — Vocé ¢é metido a malandro, mas todo mundo te leva.

PACO — Deixa isso pra 1. Vamos fazer o assalto, poxa! Um trogo legal pra gente fazer ta ai.

TONHO — Vai sozinho.

PACO — Sozinho nao da pé. Se o cara resolve encarar, ¢ um contra um e engrossa tudo.
Vamos nos dois. A gente fica mais perigoso que o negrao e a besta do Carocinho. Dai, o
negrao tem que te respeitar.

TONHO — Eu nao quero nem ouvir falar nesse negrao.

PACO — Poxa, mas como vocé vai se livrar dele? S6 pegando nome de cara estrepado.
TONHO — E... Sei la... Esse negriio ¢ a minha desgraga.

PACO — Vocé podia apagar ele. Se vocé quiser, eu tomo conta do Carocinho.

TONHO — Nao, meu negdcio nao € esse.

PACO — Entao tem que ser o assalto.

TONHO — Também ndo.

PACO — Vai querer voltar pra casa do papai como uma bichona?

TONHO — Que merda!

(Tonho anda nervoso de uma lado para outro.)

PACO — Sua saida tem que ser o assalto. Vocé pode conseguir o pisante que quiser. Pode até
fazer o cara ficar nu e pegar a roupa dele pra vocé. E a sua chance, poxa!

TONHO — Olha, Paco, meu terno, se eu mandar no tintureiro, ainda quebra um galho. S6
preciso mesmo ¢ de um sapato. Vocé€ podia emprestar o seu.

PACO — Neca! Pode tirar isso da cachola.

TONHO — S6 por umas horas.

PACO — Nao. Sua saida ¢ o assalto. Vocé€ limpa sua cara, ninguém vai te chamar de Boneca
do Negrao, nem nada.

(Pausa longa.)

PACO — Poxa, quem bolou o negocio foi vocé mesmo. (Pausa,) Nao precisa do pisante?
TONHO — E vocé da flauta.

PACO — Entdo vamos por a cara.
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TONHO — Podia ir. Mas se tivesse certeza de que vocé ndo ia bancar o tarado.
PACO — Logo eu? Mas que ¢ isso? (Pausa.) Vocé estd com bronca minha a toa. (Pausa.) A
gente deixa a mulher pra 14. (Pausa.) Juro que ndo fago nada pra mulher.

TONHO — Vocé jura?

PACO — Juro por Deus.

TONHO — Jura que s6 faz o que eu mandar?

PACO — Pela alma de minha mae. Quero que ela se dane de verde e amarelo no inferno, se
eu te sacanear. (Pausa.) Deixa de frescura e vamos logo.

TONHO — Ainda ndo sei se vou.

PACO — Entao resolve logo.

TONHO — Pode dar azar.

PACO — Vamos firme. O negrdo e o Carocinho ja devem estar la.

TONHO — Nao tenho nada a ver com eles. Quero que eles se danem.

PACO — Eu também. E o Carocinho, que se dane mais pra deixar de ser abelhudo.
TONHO — Estd bom. Vamos meter a cara e seja o que Deus quiser.

PACO — Boa, Tonho! Vamos nos.

TONHO — Mas tem um porém...

PACO — Se abre.

TONHO — Eu que mando mesmo.

PACO — J4 falei que topo, poxa.

TONHO — E se vocé se fizer de besta, te apronto um chaveco.

PACO — Esta bem, seu!

TONHO — Assaltamos os namorados e ¢ s6. Eu aponto o revolver, eles se apavoram,
limpamos o cara e damos no pé.

PACO — Mas o revolver esta sem bala. Vocé mesmo disse.

TONHO — Quem vai saber? S6 se a gente contar.

PACO — E se o cara ndo puser o galho dentro? Pode ser um cara de briga e sair no pau. E a
mulher pode gritar paca.

TONHO — Nao grita, ndo. Vai por mim.

PACO — Se eles espernearem, dou uma paulada na cabega do desgracado.

TONHO — Nada disso.

PACO — Se complicar, dou.

TONHO — S¢6 faz o que eu mandar.

PACO — Mas, poxa, se a mulher botar a boca no trombone? Quer que todo mundo flagre a
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gente com a boca na botija? Dou uma na cuca do cara e fim. Calam o bico na hora.
TONHO — Nao precisa nada disso.

PACO — Se se assanharem, precisa.

TONHO — Esta bem. Se eu mandar, vocé da.

PACO — Se gritarem, levam pau.

TONHO — S6 se gritarem, entao.

PACO — Poxa, claro que é! Se ficarem bonzinhos, ndo precisa porrada.

TONHO — Veja 14 o que vai aprontar.

PACO — Deixa de frescura e vamos logo.

(Paco vai sair, Tonho fica sentado.)

PACO — Poxa, vocé vai ficar ai parado?

(Tonho vacila.)

TONHO — Acho que ndo tem remédio. Vamos nos.

PACO — Positivo! Vamos pras cabegas.

(Paco vai sair, Tonho o segura.)

PACO — Mas que ¢ agora?

TONHO — Eu que mando, entendeu? Vocé sé faz o que eu mandar! Entendeu bem? Eu que
mando.

PACO — Claro, chefe. Vocé que manda. Mas vamos logo, chefe.

(Os dois saem. Pano fecha. Fim do primeiro ato.)

IT ATO

(Pano abre, vdao entrando Tonho e Paco. Oprimeiro traz um par de sapatos na mdo nos
bolsos, as bugigangas roubadas. Estd bastante nervoso. Paco traz umporrete na mdo e estd

alegre.)

PACO — Belo servigo.
TONHO — Vocé é um miseravel!
PACO — Nao comega a encher o saco.

TONHO — Nao precisava bater no cara.
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PACO — Bati e pronto.

TONHO — Agora a policia vai pegar no teu pé.

PACO — Os tiras ndo sabem quem foi.

TONHO — O sujeito que levou a porrada sabe.

PACO — Ele esta estarrado

TONHO — Vai sarar e te entrega.

PACO — Que nada! Aquele se acabou de vez.

TONHO — Deus queira que nio.

PACO — Poxa, meu! Naquele nem Deus da jeito. Mandei o desgragado direto pras picas.
TONHO — E a mulher? Esqueceu da mulher?

PACO — Que tem ela?

TONHO — Ela também viu seu focinho.

PAGO — E dai? Eu também vi o dela.

TONHO — Ela te entrega pros tiras.

PACO — Eu quero que ela se dane. Ela ndo sabe onde eu moro.

TONHO — Ela descreve o seu tipo e a policia te acha.

PACO — Poxa, tira ndo ¢ bidu. Nao acham ninguém.

TONHO — Nao, ¢? Quero ver quando eles te pegarem.

PACO — Nao me aporrinha, seu! A mulher tinha cara de fuinha, deve ser uma burrona. De
corpo ainda quebrava um galho. Mas de cara era um bofe. Nao vai descrever ninguém.
TONHO — O tinico sabido ¢ vocé.

PACO — Eu sou mesmo.

TONHO — Espera pra ver. Vai em cana direto.

PACO — Se eu for em cana, quem se estrepa ¢ voc€.

TONHO — Quem dernibou o cara é que se dana.

PACO — E foi legal pra chuchu. Poff... E o cara caiu que nem um baldo apagado.
TONHO — Podia ser muito fécil. Nao precisava bancar o valente.

PACO — Bancar o valente, o cacete! Dei pra valer. Sou mau paca. Pra mim, ndo tem bom.
Vocé viu no parque. O cara se fez de besta, tomou o dele.

TONHO — O cara nao fez nada. Tomamos o que queriamos, era s6 vir embora. Nao
precisava bater.

PACO — Bati. E dai? Vai se doer por ele?

TONHO — Eu, ndo. Mas a policia vai.

PACO — Vocé me torra o saco com essa historia de policia.
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TONHO — Natural.

PACO — Natural o qué? Vocé esta ¢ cagado de medo.

TONHO — Claro. Eu ndo quero ser preso.

PACO — Cadeia foi feita pra homem.

TONHO — Nao pra mim.

PACO — Vocé ¢ réelhor que os outros?

TONHO — Eu estudei.

PACO — Bela merda! Pra levar a vida que vocé leva, tanto faz estar preso ou solto. (Pausa.)
E tem um negocio: Se um cara fresco como vocé vai em cana, esta perdido e mal pago. A
turma se serve as tuas custas. Logo vira a Boneca de todos. Mas disso acho que vocé vai até
gostar, porque ¢ bicha mesmo.

TONHO — Tomara que a policia te pegue logo.

PAGO — Ja te falei que se me pegarem o azar ¢ seu.

TONHO — O meu negocio ¢ leve. Uns trés meses. Agora vocé fica apodrecendo 14.
PACO — Nao sei por que eu vou ficar mais tempo que voce.

TONHO — Eu sei. Vocé usou violéncia. E perigoso. Fica guardado.

PACO — Vocé ¢ o chefe.

TONHO — Quem tem chefe ¢ indio.

PACO — No assalto do parque vocé era o chefe.

TONHO — Nao era chefe de coisa nenhuma.

PACO — Claro que era, poxa! Vocé ficou ai berrando um cacetdo de tempo: (Imita Tonho.)
Eu ¢ que mando! Eu ¢ que mando! Na minha terra quem manda ¢ o chefe.

TONHO — Canalha!

PACO — E a mie.

TONHO — Nojento.

PACO — Nojento ¢ vocé, que quer tirar o 16 da seringa. (Pausa.)

TONHO — Deus queira que vocé nao tenha machucado muito o cara.

PACO — Nao fica secando. Aquele morreu e fim.

TONHO — Vocé quer que o cara morra?

PACO — Claro, poxa! A porrada que dei foi pra matar.

TONHO — Vocé ¢ um animal.

PACO — V4 a merda!

TONHO — Eu vou dar o fora. Agora que eu tenho meu sapato, posso me arrumar. Posso,

ndo. Vou. Amimo um emprego de gente e ajeito a vida.
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PACO —E eu?

TONHO — Quero que vocé se dane!

PACO — Vocé se arranja e eu fico jogado fora?

TONHO — Problema seu.

PACO — Poxa, vocé ndo vai se arrumar as minhas custas.

TONHO — Deixa de onda. Eu nunca mais vou querer escutar falar de vocé. Nao te aturo
mais.

PACO — Mas vai ter que engolir. Vai escutar muito falatoério de mim.

TONHO — Essa, nao.

PACO — Nao? Vocé vai ver. Voc€ ndo me conhece. Eu sou mais eu. Eu sou Paco. Cara
estrepado. Ruim como a peste. Agora vou ser mais eu. Se o desgragado do parque se danou,
melhor. Minha fuga vai sair em tudo que € jornal. Todos vao se apavorar de saber que Paco, o
perigoso, anda solto por ai.

TONHO — Vocé ¢ um maluco.

PACO — Boa! Paco Maluco, o Perigoso. Assim que eu quero que os jornais escrevam de
mim. Vai ser fogo. Os namorados do parque ndo vao ter sossego. E a tiragem nunca me
apanha. Pode espalhar por ai que Paco Maluco, o Perigoso, disse que nao nasceu policia pra
pegar ele. Daqui pra frente, vai ser broca. Como chefe vocé era uma droga. Cheio de grito,
cheio de bafo, mas ndo era de nada. Mas tem um porém: S6 pra vocé ndo dizer que eu sou
sacanajeiro, vou te botar de segundo chefe. Vocé vai ajudar a maneirar a mocgada.

TONHO — Que mocada, paspalho?

PACO — Dobra a lingua, filho de uma vaca! Paspalho ¢ a tua mae. Com Paco Maluco, o
Perigoso, vocé tem que ter cuidado ou cai do burro. Vou te dar uma colher de cha, mas abre o
teu olho. Se folgar, leva ferro. Vocé vai ser o segundo chefe pra ajudar a tomar conta da
mogcada que eu vou botar no nosso gango. Paco Maluco, o Perigoso, quer ser chefe de muita
gente.

TONHO — Acabou?

PACO — Nao. Tem mais. Daqui pra frente, ndo vamos assaltar so por dinheiro. Eu quero a
mulher também. Vai ser um negocio legal. Eu vou ter uma faca, um revélver e meu alicate.
Limpo o cara, dai mando ele ficar nu na frente da mulher. Dai, digo pra ele: Que prefere,
miseravel? Um tiro, uma facada ou um beliscao? O cara, tremendo de medo, escolhe o
beliscdo. Dai eu pego o alicate e aperto o saco do bruto até ele se arrear. Paco Maluco, o
Perigoso, fala macio pra mulher: Agora nos, belezinha. Comego a bolinar a piranha, beijo ela

paca, deixo ela bem tarada e derrubo ela ali mesmo no parque. Legal!



163

TONHO — Escuta bem, entdo, Paco Maluco de merda. Vocé € nojento. E ndo pensa que eu
sou o cara do parque. Se vocé se fizer de besta comigo, eu te acerto. E pra seu governo, nao
estou disposto a te aturar. E antes que eu me esqueca, nunca mais entro noutra fria dessas.
PACO — Vai mijar pra tras? Ja sabia. Bicha ¢ assim mesmo.

TONHO — Ja te avisei.

PACO — Que é? Vai engrossar por qué? E bicha mesmo.

TONHO E melhor vocé deixar de frescura comigo.

PACO — Quem tem frescura € voc€, que ¢ bicha.

TONHO — (Avang¢a para Paco.) Canalha!

PACO — (Pega o porrete.) Vem! Vem, viado!

(Tonho pdra.)

PACO — (Zomba.) Como ¢é? Afinou?

TONHO — (Se contendo.) Vamos dividir a moamba. Quero ir embora.

PACO — Vai cair fora?

TONHO — Ja vou tarde. Cansei de aturar vocé. (Poe as bugigangas na cama de Paco.) Esta
tudo ai. Vamos repartir de uma vez.

TONHO — Agora acabou? PAGO — Quer mais?

PACO — Vira o bolso.

TONHO — Esté tudo ai. Vamos repartir e pronto.

PACO — Vira o bolso, e ndo estica o papo. Nao adianta querer, me engrupir. Tenho noventa
anos de janela.

TONHO — (Vira os bolsos para fora .) Esta contente?

PACO — Nao venha com truque.

TONHO — Vai ser tudo meio a meio.

PACO — Assim ¢ que é.

TONHO — Metade da grana pra cada um. (Conta o dinheiro e da aparte de Paco.)A carteira
pra mim, o relogio pra vocé. (Cada um pega o seu.) O anel pra mim, o isqueiro pra voce.
(Cada um pega o seu.) O broche pra mim, a pulseira pra vocé. (Cada um pega o seu.) Os
brincos pra vocé, a caneta pra mim. (Tonho vai pegar, Paco segura a mdo dele.) Que é?
PACO — A caneta vale mais.

TONHO — E dai? O relégio que ficou pra vocé vale mais que a carteira.

PACO — E igual.

TONHO — Nao ¢, ndo. O reldgio vale mais.

PACO — A caneta é minha. O brinco € seu.
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TONHO — Mas o que vocé vai fazer com a caneta, Paco? Vocé ndo sabe escrever.
PACO — Vou vender.

TONHO — Vende o brinco.

PACO — Pra quem?

TONHO — Sei la!

PACO — S¢ se for pra alguma bicha.

TONHO — E dai? Entdo vende.

PACO — Como a tnica bicha que conheco ¢ vocg, fica com o brinco, e eu, com a caneta.
TONHO — Nao faz onda, miseravel.

PACO — Nao ¢ onda e ndo tem arreglo.

TONHO — Vou topar pra evitar encrenca.

PACO — Melhor pra vocé.

TONHO — Vocé fica com o cinto, e eu, com o sapato.

PACO — E no teu rabo ndo vai nada?

TONHO — Que ¢ agora?

PACO — Pensa que vai me levar no bico?

TONHO — Nao penso nada. S6 quero o sapato.

PACO — Fica querendo.

TONHO — Mas s6 fiz o assalto por causa do sapato.

PACO — E eu pela flauta.

TONHO — E vocé ndo ia querer que o cara estivesse namorando com a flauta na mao.
PACO — De longe eu pensei que a mulher estivesse pegando a flauta do cara. (Ri.) Quando
cheguei perto € que vi que nao era flauta. (Ri.)

TONHO — Muito engracado.

PACO — E agora, como vai ser?

TONHO — O sapato ¢ meu.

PACO — E a minha flauta?

TONHO — Sei la!

PACO — Vocé pensa que eu sou trouxa? Vocé arruma o seu pisante ¢ eu fico sem a minha
flauta? Banana pra vocé.

TONHO — Poxa, vende tudo e compra a flauta.

PACO — Assim ainda va 1a.

TONHO — Ta vendo, falando a gente se entende.

PACO — Sempre digo isso, mas parece que eu falo gringo, vocé custa pra morar no assunto.
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TONHO — Bom, esta tudo certinho.

(Paco comega a pegar todas as coisas.)

TONHO — Voce estd pegando as minhas coisas.

PACO — Que suas coisas?

TONHO — Pegou minha carteira e meu broche.

PACO — Seu, uma ova!

TONHO — Mas nao ficou tudo acertado?

PACO — Claro que ficou.

TONHO — Entao deixa as minhas coisas ai.

PACO — S¢ o sapato ¢ seu. O resto € meu.

TONHO — Nao se faz de besta.

PACO — Foi vocé mesmo quem quis.

TONHO — Eu, néao.

PACO — Como nao? Vocé falou: Vende tudo e compra a flauta.

TONHO — Tudo que ¢ seu.

PACO — Muito malandro, vocé. Mas comigo, ndo. Escutei bem. Nao sou surdo.
TONHO — Vamos, passa pra ca minhas coisas.

PACO — Esté brincando!

TONHO — Nao forga a paciéncia!

PACO — Vou dar arreglo s6 pra encurtar o assunto. Mas ndo vai ser como vocé esta
pensando. Vai ser tudo mano a mano mesmo.

TONHO — Entao anda logo.

PACO — Metade da grana pra cada um. Relogio, 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! Um brinco pra voc€, outro pra mim. Um pé de sapato pra voce, outro pra
mim.

TONHO — O sapato ¢ meu.

PACO — Um pé pra cada um.

TONHO — Nao seja burro. O que € que eu vou fazer com um pé de sapato?

PACO — Nao sei, nem quero saber.

TONHO — O sapato ¢ meu. Eu ja falei mais de mil vezes. Eu so entrei nesse assalto por
causa dele e vou ficar com ele.

PACO — Entao o resto € meu.
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TONHO — O resto meio a meio.

PACO — Aqui pra vocé! (Faz gesto.) Ninguém me leva no tapa. (Pausa.)

TONHO — Esta bem, Paco. Fique com tudo. Vocé me levou rio bico, mas ndo faz mal.
PACO — Tapeei nada. O sapato vale mais.

TONHO — Vale, uma ova!

PACO — (Rindo.) Esta bem! Te levei no bico. Mas nao preci chorar, ndo. Qualquer um ¢
passado pra tras por Pacoi Maluco, o Perigoso.

(Paco examina as coisas e Tonho comega a se preparar pra ir embora. Pega um jornal de
debaixo da cama, estica comeg¢a a embrulhar as suas coisas.)

PACO — Olha, pega os brincos pra vocé. (Paco joga os brincos em cima da cama.) Quando
for sair de brinco, avisa. Quero ver a bichona toda enfeitada. Vou morrer de rir.

(Pausa.)

PACO — Esta juntando suas drogas?

(Tonho ndo responde.)

PACO — Pensa que vai embora?

TONHO Penso, nao. Vou.

PACO — Vocé ndo pode ir.

TONHO — Quem falou?

PACO — Eu.

TONHO — Bela merda!

PACO — Pois ¢é, mas vocé ndo vai se mandar.

TONHO — E por que nao?

PACO — Porque nds temos que ficar juntos.

TONHO — Voce ¢ besta. Nao te agiiento nem mais um minuto.

PACO — Mas vai ter que agiientar. Onde vai um, vai o outro.

TONHO — Nao me faga rir. S6 de olhar pro teu focinho, me d4 vontade de vomitar.
PACO — Poxa, vocé quer se largar pra me entregar pra policia. Pensa que eu ndo sei?
TONHO — Eu nunca faria isso.

PACO — Nao confio em bicha.

TONHO — Bicha ¢ vocé. E se ndo confia em mim, vai ter que confiar. Vou me arrancar e nao
quero nem saber.

PACO — Vocé estd com pinta de entregador. Veja 14, vagabundo!

TONHO — Pode ficar sossegado. S6 vou mesmo porque nado te aturo mais.

PACO — Nem eu aturo vocé.
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TONHO — Melhor assim. Cada um vai pro seu lado.

PACO — E se voceé me cagiietar?

TONHO — Vocé faz 0 mesmo comigo.

PACO — E fa¢o mesmo.

TONHO — Entéo pronto.

PACO — Pronto. (Pausa.) Vocé vai se mandar ja?

TONHO — Agora mesmo.

PACO — Dorme ai hoje. Ja pagou o quarto mesmo.

TONHO — Nao quero nem saber. Vou ja.

PACO — Poxa, mas vocé€ nao tem lugar pra ficar.

TONHO — Me viro.

PACO — Pra onde vocé esta querendo ir?

TONHO — Nao ¢ da sua conta.

PACO — Eu sei que nao ¢, mas vocé podia dizer.

TONHO — Pra qué?

PACO — Pra mim ir 14 de vez em quando bater um papinho com vocg.

TONHO — Pra vocé me encher o saco? Nunca!

PACO — Nio 6 isso. E que alguém pode me dar algum recado pra mim te dar e eu vou 14 te
falar. Vocé ndo lembra daquele dia que aquele criouldo 14 no mercado falou que ia te
arrebentar de tanta portada que ia te dar e que eu vim te avisar e vocé foi 14 e limpou a tua
cara com ele? Se ndo fosse isso, ele ia te apagar.

TONHO — Aquilo era naquele tempo. Agora ndo quero saber de negrao, nem de mercado,
nem de droga nenhuma.

PACO — Sorte sua, entao.

(Paco senta-se na cama. Pausa.)

TONHO — Escuta, Paco. Eu vou cuidar da minha vida. Agora que tenho sapato, vou me
acertar. Estou cansado de curtir a pior aqui na rampa. V€ se vocé também se ajeita, compra a
tua flauta e se arranca daqui. Aqui ndo da futuro.

PACO — Eu vou comprar um revolver e uma faca, pra poder ser o perigoso dos namorados.
TONHO — Sua cabeca ¢ seu guia. Mas ¢ melhor vocé comprar a sua flauta.

PACO — S¢ se for pra atochar em vocé. Meu negocio € o revolver, que bota a razdo do meu
lado.

TONHO — Vocé ¢ que sabe.

PACO — Sei de mim. Isso € que €.
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(Comega a tocar a gaita. Tonho acaba de fazer seu embrulho e comega a calgar seu sapato,
que ndo entra no seu pé, porque é muito pequeno.)

TONHO — Poxa, ¢ pequeno pra mim.

PAGO — Que ¢? Nao quer entrar?

TONHO — E pequeno.

PACO — (Rindo.) Poxa! Molha o pé.

TONHO — Pra qué?

PACO — Talvez seu pé encolha.

(Ri.)

TONHO — Ja chega essa droga. Vé se ndo me enche o saco!

PAGO — Poxa, quem manda ter a patola do tamanho de um bonde? (Ri.)

(Tonho insiste, mas nada consegue.)

TONHO — S6 comigo acontece uma coisa dessas.

PACO — Vocé ¢ pé-frio.

TONHO — (Bate na madeira.) Pé-frio, o cacete!

PACO — Usou tanto tempo a pata dentro daquele casco furado, que esfriou o pé.
TONHO — Pombas!

PACO — Pior € que vai ter que continuar usando o pisante velho.

TONHO — Que azar!

PACO — No proximo assalto, pergunta o nimero que o desgracado calga.

(Tonho tenta mais uma vez, nada consegue. Paco, diante do novo fracasso, delira de alegria.)

PAGO — Corta o bico do pisa. Vai de dedado de fora, mas vai. (Ri.)
PACO — Pra mim ir 14 de vez em quando bater um papinho com vocg.
TONHO — Nao enche, poxa!
PACO — Esta brava, bichona? Por causa do pesao? (Tonho fica em siléncio olhando com
tristeza para seu sapato).
PACO — Nao vai se mandar?
TONHO — Com essa droga nao da.
(Paco estoura de rir. Comega a dangar e a cantar.)
PACO — A bichona tem pata grande

A patola da bicha ¢ grande

Grande, grande, grande

A pata da bichona ¢ grande



169

Ou o sapato ¢ pequeno?
TONHO — (Contém-se.) Escuta, Paco.
PACO — Fala, patola.
TONHO — Vocé vé que azar que eu dei?
PACO — Agora vocé tem que fazer Outro assalto.
TONHO — Nao quero mais saber desse negdcio. Eu so entrei nessa jogada porque precisava
do sapato.
PACO — Poxa, chorar ndo adianta nada. Vamos sair pra outra.
TONHO — Pra mim, ndo d4 mais. Nao tenho estdmago pra essas coisas. Eu estudei, Paco. S6
tive aquela infeliz idéia do assalto porque precisava mesmo do sapato. Eu quero ser como
todo o mundo, ter um emprego de gente, trabalhar.
PACO — Poxa, se vocé quer ser otario como todo o mundo, vai. Mas ndo comega a chorar,
que 1sso me enche o saco.
TONHO — Mas como ¢ que eu vou, se essa droga nao me serve? PAGO — So6 tem uma
saida.
TONHO — Qual ¢é?
PACO — Fazer outro assalto.
TONHO — Assalto ndo ¢ saida. A gente faz um agora, sai bem. Amanha faz outro, acaba se
estrepando. Quando sai da cadeia, estd ruim de vida novamente, tem que apelar novamente,
mais uma vez. Assalto ndo resolve. Assalto ¢ uma roda-viva que ndo para nunca.
PACO — Entao vocé esta estrepado de verde e amarelo.
TONHO — Estou. Mas sei o remédio. Vocé pode me ajudar.
PACO — Ja vou te avisando que ndo sou camelo.
TONHO Eu sei. Nem quero que vocé pense que estou querendo te enrolar.
PACO — Entao desembucha de uma vez.
TONHO — Esta bem. Olha, esse sapato aqui ¢ pequeno pra mim.
PACO — Ja sei disso.
TONHO — Eu sou mais alto que vocé, tenho o pé um pouco maior que o seu.
PACO — Pouco maior, o cacete! Sua patola s6 entra numa lancha.
TONHO — O que interessa € que vocé€ ¢ mais baixo. Esse sapato deve te servir.
PACO — Quer vender? Mas eu ja tenho pisa.
TONHO — Eu sei. Mas o seu sapato ¢ um pouco grande pra voc€. Pra mim, que sou mais
alto, ele deve servir direitinho.

PACO — E dai?
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TONHO — A gente podia trocar de sapato.

PACO — Vocé ¢ louco? Poxa, eu acho que ficou goiaba.

TONHO — Mas que tem? E uma troca legal. Vocé me ajuda, nés dois ficamos com sapato e
eu posso ir cuidar da minha vid A.

PACO — Eu quero que sua vida se dane.

TONHO — Mas, Paco, esse sapato serve direitinho em voce!

PACO — E dai? Eu sou Paco Maluco, o Perigoso. Uso o sapato que eu quero.

TONHO — Mas ¢ s6 pra me dar uma colher de cha.

PACO — Mas que colher de cha? Nao sou igreja!

TONHO — Nao custa nada trocar de sapato.

PACO — Vocé pensa que ¢ muito malandro, mas da escola que. vocé andou eu fui expulso.
Quando vocé estd indo, eu estot voltando. Sou vivo paca.

TONHO — Ninguém quer te enganar.

PACO — E mesmo que quisesse, nao ia conseguir, bichona. Vocé ¢ malandro 1a pros teus
machos, mas comigo, nao!

TONHO — Em que vocé acha que eu quero te enganar?

PACO — Esta na cara, bichona. A gente troca o pisante, vocé se manda. Quando os tiras te
pegam, vocé sai bem, nao tem nada com o assalto. E eu vou andando pela rua com essa droga,
a mulher com cara de fuinha vé€ o pisa, bota a boca no trombone e ¢ o fim do Paco Maluco, o
Perigoso.

(Pausa.)

PACO — Que diz, bichona? Queria me levar no bico, mas nao deu, né?

(Tonho fica sentado na cama olhando para o chdo.)

PACO — S6 tem uma saida. E fazer novo assalto. (Paco enche bem o saco de Tonho.) Agora,
se a bichona ndo quiser, se tiver medo dos tiras, vai acabar andando descalca por ai. Poxa, vai
ser gozado paca ver a bichona descalga, de brinco na orelha, rebolando o bundao. Quando ela
passar no mercado entdo € que vai ser legal. Para tudo. A mocada vai se divertir. Eu, entdo,
vou cagar de rir de ver a bichona. Todo mundo vai gritar: (Fala com voz fina.) Tonha! Tonha,
Bichona! Maria Tonha, bichona louca! (Ri.) Tonha Bichona, arruma um coronel velhusco, ele
pode te dar um sapatinho de salto alto. (Ri.) Poxa, est4 ai uma saida pra voc€, Tonha Bichona.
(Paco sacode Tonho.) Estou falando com vocé, bichona. Falei que vocé pode arrumar um
coronel velhusco e ele te da um sapatinho de salto alto. (Ri.) Nao vai arrumar? Vocé vai ficar
uma boneca de salto alto e brinco na orelha. Poxa, Maria Tonha Bichona Louca, vocé ndo

agradece?
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(Tonho esta contido, mas bem nervoso.)

TONHO — Pelo amor de Deus, Paco, me deixa em paz! Me deixa

em paz!

PACO — Ai, ai, como a bicha é nervosa!

TONHO — (Nervoso.) Estou te pedindo, Paco. Pelo amor de Deus, me deixa em paz.
(Chorando.) Minha vida ¢ uma merda, eu ja nao agliento mais. Me esquece. Nao quer trocar o
sapato, ndo troca. Mas cala essa boca. Serd que vocé ndo compreende? Eu estudei, posso ser
alguma coisa na puta da vida. Estou cansado de tudo isso. De comer mal, de dormir nessa
joga, de trabalhar no mercado, de te aturar. Estou farto! Me deixa em paz! E s6 o que te pego.
Pelo amor de Deus me deixa em paz!

(Esconde a cabeca entre as mdos e chora nervosamente.)

PACO — Aj, ai, como a Tonha Bichona esta nervosinha.

TONHO — Por favor, Paco. Chega! Chegal!

PACO — Vocé vai se matar?

PACO — Chega uma ova! Nao tenho que aturar sua choradeira Péara de chorar, anda!

(Tonho se contém. Esta livido. Olha fixamente para Paco.)

PACO — Assim. Bicha tem que obedecer. Nao gosto de choradeira de bicha. Nao gosta da
sua droga de vida, se dane! D4 um tiro nos cornos € ndo enche mais o saco dos outros. Quer
continuar respirando, continua, mas ninguém tem nada com a sua aporrinhac¢do. Precisa de
alguma droga? Desaperta de arma na mao. Pra que serve esse revolver que vocé tem ai? Usa
essa porcaria! Ou se mata, ou aponta pra cara de algum filho-da-puta, desses que andam por
ai, e toma o que vocé quiser! Mas eu nao quero mais escutar choradeira.

(Pausa.)

TONHO — Vocé tem razdo. (Pega o revolver efica olhando fixamente para a arma.) Vocé
nunca mais vai escutar eu chorar. Nem vocé, nem ninguém. Pra mim, ndo tem escolha. O que
tem que ser . (Continua olhando a arma.)

(Pausa.)

PACO — Esse revolver ndo tem bala.

TONHO — Eu sei. Mas ¢ facil botar uma bala no tambor. (Tira do bolso da cal¢a uma bala e
a olha fixamente, antes de coloca-la no tambor.) Como vé, Paco, agora nao falta nada.

(Paco estad sentado na cama, meio assustado. Pausa.)

PACO — Que vai fazer?

TONHO — Estou pensando.
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PACO — Vocé vai se matar?

(Pausa.)

PACO — Vocé vai se matar?

(Pausa.)

PACO — Vocé vai acabar com vocé mesmo?

TONHO — (Bem pausado.) Vou acabar com vocé, Paco.

PACO —Comigo? Poxa, comigo? Mas eu ndo te fiz nada.

TONHO — Vocé disse que eu era bicha.

PACO — Estava brincando.

TONHO — Pois €. Mas seu brinquedo me enchia o saco.

PACO — Poxa, se vocé ndo gosta, mixa a brincadeira e pronto.

TONHO — Vocé é muito chato, Paco.

PACO — Eu juro. Juro por Deus que corto a onda. Juro!

TONHO — Também preciso de um par de sapatos. O que eu tenho ndo serve pra mim.
PACO — O meu lhe serve. A gente troca de sapato.

TONHO — Eu ndo preciso disso, Paco. Basta eu apontar o berro pra algum cara e ele vira o
rabo. E s6 eu querer.

PACO — Poxa, Tonho, nds sempre fomos parceiros. Vocé€ sempre foi um cara legal. Nao vai
fazer papelao comigo agora.

TONHO — Paco, vocé ¢ um monte de merda, vocé fede. Vocé € nojento.
PAGO — (For¢ando o riso.) Vocé€ quer me gozar.

TONHO — Vou acabar com a sua raga, vagabundo.

PACO — Mas, poxa... poxa...

TONHO — Vou te apagar, canalha.

PACO — Escuta, Tonho... eu... poxa... eu... ndo te fiz nada...

TONHO — Vai se acabar aqui, Paco.

PACO — Tonho, vocé ndo pode me sacanear... Ndo pode...

(Tonho vem avang¢ando lentamente para junto de Paco.)

PACO — Mas, poxa, Tonho... Nos sempre fomos amigos...

TONHO — Quem tem amigo ¢ puta de zona.

PACO — Escuta, Tonho...

TONHO — Cala a boca.

(Pausa.)

TONHO — Assim. Agora acabou a sua boca-dura. Vamos ver como esta a sua malandragem.
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Cadé o dinheiro, a caneta, o isqueiro, a cinta, o relégio, o anel, o broche, a pulseira? Anda,
quero tudo. Nao escutou?

(Paco poe tudo sobre a cama.)

TONHO — Tira o sapato, vamos.

PACO — Meu... sapato...

TONHO — Passa pra ca.

(Paco tira o sapato.)

TONHO — Agora vamos dividir tudo. Meio a meio.

PACO — Claro. Poxa... assim que tem que ser.

TONHO — Tudo pra mim. O brinco pra vocé.

(Tonho joga o brinco em cima de Paco.)

TONHO — Acabou sua malandragem. Bota essa droga na orelha!

PAGO — Poxa, Tonho... Isso ¢ sacanagem.

(Tonho encosta o revolver na testa de Paco.)

TONHO — Nao conversa e faz o que eu mando. (Paco poe o brinco.)

TONHO — Agora anda pra 14 e pra ca. Anda! E surdo, desgracado? (Paco anda.)
TONHO — Rebola! Rebola, filho-da-puta!

(Paco anda rebolando. Esta quase chorando.)

TONHO — Bicha! Bicha sem-vergonha! Ria, bicha! Ria. (PaGo ri. A sua risada mais parece
choro.)

TONHO — (Sem rir.) Estou cagando de rir de vocg, bicha louca! (Paco comega a chorar.)
PACO — Poxa, Tonho, ndo faz isso comigo. Poxa, Tonho! Pelo amor de Deus! Nao faz isso
comigo!

TONHO — Cala a bocal!

PACO — Tonho... eu...

TONHO — Fecha o bico.

(Pausa.)

TONHO — Gadg o alicate?

(Paco treme.)

TONHO — D4 o alicate!

(Paco entrega o alicate.)

TONHO — (Frio.) Vou acabar com vocé. Mas te dou uma chance. Prefere um tiro nos cornos

ou um beliscao? S6 que o beliscdo vai ser no saco com o alicate. E enquanto eu aperto, vocé
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vai ter que tocar gaita.

(Pausa.)

TONHO — Anda, escolhe logo.

(Paco cai de joelhos.)

PACO — Pelo amor de Deus, ndo faz isso comigo. Pelo amor de Deus... Juro... Eu juro... eu
ndo te encho mais o saco... Nunca mais... Pelo amor de Deus, deixa eu me arrancar... Eu... eu
juro...

TONHO — Cala a boca! Vocé me da nojo.

(Tonho cospe na cara de Paco. Encosta o revolver na cara de Paco e fuzila.)

TONHO — Se acabou, malandro. Se apagou. Foi pras picas. (Paco vai caindo devagar.
Tonho fica algum tempo em siléncio, depois comega a rir e vai pegando as coisas de Paco.)
TONHO — Por que vocé nio ri agora, paspalho? Por que ndo ri? Eu estou estourando de rir!
(Toca a gaita e danga.) Até dango de alegria! Eu sou mau! Eu sou o Tonho Maluco, o
Perigoso! Mau pacas!

(Pega as bugigangas e sai dang¢ando. Pano fecha .)

ANEXO II — O Terror de Roma

FONTE: MORAVIA, Alberto. Contos romanos. Trad. de Alessandra Caramori. Sdo Paulo:
Berlendis & Vertecchia, 2002. pp. 245-261.
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O TERROR DE ROMA

Eu queria tanto um par de sapatos novos que durante aquele verdo sonhava com eles a
todo instante, 14 no pordo, onde o porteiro do edificio alugava-me uma cama de campanha por
cem liras a noite. Nao que eu andasse descalgo, mas eu usava uns sapatos que eu ganhara dos
americanos, sapatos baixos e leves e que agora quase nao tinham mais saltos, e um deles
estava rasgado no dedinho e o outro tinha lasseado e me saia dos pés, parecendo um
chinelo.Vendendo uma ninharia no mercado negro, carregando pacotes e fazendo entregas,
mal conseguia matar a minha fome, e o dinheiro para os sapatos, alguns milhares de liras, eu
nunca conseguia guardar. Estes sapatos tinham se tornado uma obsessdo para mim, um ponto
negro suspenso no ar que me seguia onde quer que eu fosse. Achava que sem os sapatos novos
eu ndo conseguiria continuar a viver e, as vezes, pelo desconforto de estar sem sapatos, eu
pensava até mesmo em me matar. Caminhando pela rua, ficava s6 olhando para os pés dos
passantes, ou parava na frente de uma vitrine de loja de sapatos e ficava ali, embasbacado,
contemplando os sapatos, comparando os precos, o modelo, a cor e escolhendo mentalmente o
par que me serviria. No pordo onde eu dormia, conhecera um tal de Lorusso, que era sem-teto
como eu, um rapaz de cabelos loiros e ondulados, atarracado, mais baixo do que eu; e percebi
que o invejava apenas porque ele, ndo sei como, conseguira ter um par de sapatos bem
bonitos, altos, de amarrar, de couro grosso, com ferros e sola dupla, daqueles que usavam os
oficiais aliados. Os sapatos estavam folgados para Lorusso, tanto que ele, todas as manhas,
colocava jornal dentro deles para que ndo saissem dos pés. Para mim, ao contrario, que era
mais alto do que ele, caiam como uma luva. Eu sabia que Lorusso tinha, ele também, um
desejo: queria comprar um pifaro, que sabia tocar porque, antes de vir para Roma, tinha vivido
na montanha, junto com os pastores. Dizia que assim como era, pequeno, loiro, com os olhos
azuis, de capa e calgas dos aliados enfiadas nos sapatos dos aliados, ¢ o pifaro nos labios, era
capaz de rodar pelos restaurantes e ganhar muito dinheiro tocando no pifaro algumas cantigas
dos pastores e umas outras coisas que aprendera quando trabalhava como moleque de recados
para os americanos. Mas o pifaro custava caro, tanto quanto os sapatos, talvez mais, e
Lorusso, que fazia um pouco de tudo, como eu, ndo tinha nunca dinheiro para compra-lo. Ele
também pensava sempre no pifaro, como eu nos sapatos; e sem que faldssemos nisso, fizemos
um acordo: primeiro eu lhe falava dos sapatos e depois ele me falava do pifaro. Mas eram so
palavras; ndo conseguiamos arrumar o pifaro e os sapatos.

Finalmente tomamos uma decisdo, de comum acordo; na verdade fui eu quem pensou

nisso, mas Lorusso imediatamente aprovou, como se nao tivesse pensado em outra coisa na
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sua vida. Iriamos a um lugar solitario, freqiientado por namorados, Vila Borghese, por
exemplo, e dariamos um golpe em um daqueles casais que se afastam para poder se beijar e se
agarrar. Descobri, entdo, surpreso, que Lorusso era sanguinario, o que eu nao teria imaginado,
dado o seu jeito de pastorzinho inocente. Foi logo me dizendo, com entusiasmo, que ele
gostaria de dar cabo tanto da mulher como do homem, e repetia com tanto gosto aquela
expressao “dar cabo”, que escutara sabe-se 14 onde, como se nao visse a hora de dar cabo em
alguém de verdade. Em um certo momento, para mostrar como ele agiria, jogou-se em cima
de mim e me agarrou pelo pescogo fingindo dar-me um monte de golpes na cabeca com sua
chave inglesa de ferro macico. “Eu bateria assim... ¢ depois assim... ¢ depois assim... até ter
dar cabo dos dois.” Ora, por ter passado uma noite € um dia numa cantina embaixo das ruinas
de minha casa, no interior, por causa de um bombardeio, eu sou muito nervoso, e desde esse
dia minha cara pulsa a todo momento por causa de um cacoete, uma coisa de nada ¢ suficiente
para me deixar fora de mim. Assim, com um empurrdo, atirei Lorusso contra a parede do
pordo e lhe disse: “Tire as maos de mim... se vocé€ encostar em mim, palavra de honra que
pego esta chave e dou cabo de vocé de verdade”. Depois me recompus e acrescentei: “Viu so
como vocé ¢ ignorante?.. Nao entende nada, ¢ uma mula... Nao sabe que os casais que fazem
amor ao ar livre, fazem isso escondido? Caso contrario, fariam em suas casas... Entdo se vocé
pegar o dinheiro deles, ndo vao te denunciar porque t€ém medo que o marido ou a mae
descubram que eles estavam fazendo amor... mas se vocé der cabo deles, os jornais noticiam,
todos ficam sabendo e a policia no final te pega... E preciso fingir que nds somos dois policias
a paisana: maos ao alto, vocés estdo se beijando, ndo sabem que ¢ proibido? Estdo cometendo
um delito, pegamos o dinheiro deles e vamos embora” Lorusso, que ¢ um idiota completo,
observava-me de boca aberta, com os seus olhos redondos e azuis, como de porcelana, sob os
cabelos que lhe crescem no meio da testa. Finalmente disse: “Sim, mas... o0 morto jaz e o vivo
fica em paz”. Mas disse isso sem nenhuma expressao, como quando dizia “dou cabo neles”,
como um papagaio, e vai saber onde foi que ele ouviu esse provérbio. Eu lhe respondi: “Nao
seja ignorante... Faca o que eu estou lhe dizendo e fique de boca calada”. Desta vez ele nao
protestou e assim combinamos o golpe.

No dia marcado, de noite, fomos a Villa Borghese. Lorusso tinha colocado na sua capa
a chave inglesa e eu tinha no bolso um revélver alemao que haviam me dado para vender, mas
eu ainda ndo encontrara ninguém que quisesse compra-lo. Por precau¢do, eu o tinha
descarregado, pensando que ou o golpe dava certo de cara, ou, se eu tivesse que atirar, seria
melhor desistir. Pegamos a alameda, ao longo da pista de cavalos, e em cada banco havia um

casal, s6 que havia postes de luz e muita gente passando, como se estivéssemos nas ruas.



177

Dessa alameda passamos aquela que leva ao Pincio, que ¢ um dos lugares mais escuros de
Vila Borghese, ¢ os casais gostam dali, também porque ¢ proximo da piazza dei Popolo. No
Pincio estava escuro de verdade, por causa das arvores e das poucas luzes; e os casais nos
bancos eram muitos. Havia até dois casais por banco e cada um fazia o que queria, beijava-se
e abracava-se, sem ter vergonha do outro, que fazia a mesma coisa. Agora passara o desejo de
Lorusso de dar cabo de alguém, porque ele era feito assim e mudava de idéia facilmente;
vendo aqueles casais todos se beijando, comegou a suspirar, com os olhos brilhantes e o rosto
tomado de inveja, e entdo disse:”Eu também sou jovem e quando vejo esses namorados todos
se beijando, sério, se eu ndo estivesse em Roma, mas na roga, intimidaria o homem para que
ele fosse embora e diria @ moga: “Vem c4, gracinha... vem que eu ndo vou te maltratar... vem,
gracinha, vem aqui com o teu Tommasino”. Caminhava no meio da alameda, afastado de
mim, e virava para olhar os casais de modo vergonhoso, lambendo os bei¢os com a lingua
grossa e vermelha, como se fosse um boi; e queria, obrigatoriamente, que eu também olhasse
0s casais e visse como os homens enfiavam a mao por dentro dos vestidos das mulheres e
como as mulheres se agarravam aos homens e deixavam que eles enfiassem as maos por
baixo. Eu lhe respondi: “Como vocé ¢ cretino.., mas vocé quer ou ndo quer o pifaro?”. Ele
respondeu, virando-se para olhar um dos bancos: “Agora eu queria mesmo era uma moga...
uma qualquer, aquela por exemplo”. Entdo eu falei:”’Vocé nao devia ter pego a chave inglesa e
ter vindo comigo”. E ele: “Sabe que eu tenho as minhas duvidas se ndo teria sido melhor?”.
Dizia isto porque era leviano e mudava de idéia a todo instante. Vira, rodando pelo Pincio,
algumas pernas de mulher de fora, alguns beijos, alguns amassos, e isto tinha sido suficiente
para que morresse de vontade de se desafogar. Mas eu, ao contrario, ndo me distraio
facilmente, quando eu quero urna coisa, tem que ser aquela e ndo outra. Eu queria os sapatos e
estava decidido a obté-los naquela noite mesmo, a qualquer custo.

Perambulamos um pouco pelo Pincio, de alameda em alameda, de banco em banco, ao
longo de todos os bustos de marmore branco, enfileirados a sombra das arvores. Nao
encontrdvamos o lugar adequado porque temiamos sempre que os outros casais, tdo proximos
nos vissem; e Lorusso, como sempre, comecava a se distrair de novo. Agora ndo pensava mais
em mulheres, mas, ndo sei por que, nos bustos de marmore. “Mas quem sdo aquelas estatuas
todas?”, perguntou de repente, “pode-se saber quem sao?” Eu lhe respondi: “Veja s6 como
vocé ¢ ignorante... s3o todos grandes homens... Como sdo grandes homens, fizeram as estatuas
deles e as colocaram aqui”. Ele se aproximou de uma daquelas estatuas, olhou para ela e disse:
“Mas esta é uma mulher”. Eu respondi: “E sinal de que também era grande”. Ele ndo parecia

convencido e no final me perguntou: “Quer dizer que se eu fosse grande, também fariam uma
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99 ¢

estatua minha?”. “E légico... mas vocé ndo vai ser nunca um grande homem.” “Quem te
falou?.. . Vamos supor que eu me torne o terror de Roma... dou cabo de um bando de gente, os
jornais falam de mim, ninguém me encontra... € entdo fazem uma estdtua minha.” Eu comecei
a rir, embora ndo tivesse vontade, porque sabia de onde tinha vindo a idéia de se tornar o
terror de Roma: tinhamos ido, dias antes, ver um filme que se chamava, justamente,”O terror
de Chicago”, e eu lhe respondi: “Onde ja se viu se tornar grande dando cabo das pessoas...
Como vocé ¢ ignorante... aqueles sdo grandes homens que ndo deram cabo de ninguém”. “E o
que faziam?” “Bem, escreviam livros.” Ele, ao ouvir estas palavras, ficou mal porque era
quase analfabeto; e por fim disse: “Eu gostaria, em todo caso, de ter uma estatua... vou dizer a
verdade, eu gostaria... Assim as pessoas se lembrariam de mim”. Eu lhe disse: “Vocé ¢ mesmo
um cretino e eu sinto vergonha de vocé.., mas ¢ inutil que eu lhe explique, seria tempo
perdido”.

Bem, rodamos mais um pouco e fomos para o terrago do Pincio. Havia alguns carros e
as pessoas tinham descido deles e admiravam a vista de Roma. Nos também nos debrugamos:
via-se Roma inteira, semelhante a um bolo negro queimado, com muitas fendas de luz, e cada
fenda era uma rua. Nao havia lua, mas estava claro e eu mostrei a Lorusso o perfil da cupula
de San Pietro, negro contra o céu estrelado. Ele disse: “Imagine, se eu fosse o terror de
Roma... todas as pessoas, em todas as casas, ndo fariam outra coisa a ndo ser pensar em mim €
se preocupar comigo, € eu”, neste instante fez um gesto com a mao como se quisesse ameagar
Roma, “eu sairia todas as noites e daria cabo de alguém e ninguém me encontraria”. Eu lhe
respondi:”Mas vocé ¢ mesmo um idiota e ndo deveria nunca ir ao cinema.., nos Estados
Unidos eles tém metralhadoras, carros e sdo organizados... E gente que sabe o que faz... mas
vocé quem ¢? Um pastor de ovelhas, comedor de ricota, com uma chave inglesa dentro do
bolso”. Ele se calou, magoado, e depois, no final, disse: “Muito bonita a paisagem, nao se
pode negar, muito bonita... mas, enfim, ja entendi que esta noite ndo vamos fazer nada e
vamos dormir”. Eu lhe perguntei: “O que vocé estd querendo dizer?”. “Estou dizendo que
vocé perdeu a vontade e estd com medo”. Ele fazia sempre assim: distraia-se, pensava em
outra coisa e depois jogava a culpa em mim, acusando-me de ser covarde. Eu respondi:
“Vamos, cretino.., eu vou lhe mostrar como eu estou com medo”.

Pegamos uma alameda muito escura em volta do parapeito que da para o viaduto do
Muro Torto. Aqui também havia muitos bancos e casais, mas, por um motivo ou por outro, vi
que era impossivel e acenei para Lorusso continuar andando. Num determinado momento,
vimos duas pessoas, em um lugar realmente escuro e solitario, e eu estava quase decidido, mas

naquela hora passaram dois guardas a cavalo e o casal, com medo de ser visto, foi embora.
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Assim, seguindo sempre o parapeito, chegamos ao trecho do Pincio que da para o viaduto do
Muro Torto. Ali hd um pavilhdo circundado por uma sebe de louros, reforcada com arame
farpado. Mas em um dos lados hd um portdozinho de madeira que fica sempre aberto.
Conhecia aquele pavilhdo por ter dormido ali algumas noites em que eu ndo tinha dinheiro
nem para pagar a cama do porteiro. E uma espécie de estufa, com vidros do lado do viaduto, e
dentro ficam ferramentas de jardinagem, vasos de flores e muitos daqueles bustos de marmore,
dos quais a molecada quebrou o nariz ou a cabega, para serem consertados. Aproximamo-nos
do parapeito, Lorusso sentou em cima dele e acendeu um cigarro. Estava pouco equilibrado
em cima daquele parapeito, fumando com ar arrogante, e naquela hora tive uma antipatia tao
grande por ele que pensei seriamente em lhe dar um empurrao e joga-lo para baixo. Cairia de
uma altura de cinqiienta metros, teria se espatifado como um ovo na calgada do Muro Torto, e
eu teria corrido 14 para baixo e apanhado aqueles seus belos sapatos que eu tanto cobicava.
Senti raiva por este pensamento, porque percebi que, por um momento, iludira-me de que
sentia tanta antipatia por Lorusso, a ponto de ser capaz de mata-lo; pois, na realidade, o
verdadeiro motivo eram sempre os seus malditos sapatos, e Lorusso ou uma outra pessoa,
desde que tivesse sapatos, para mim era a mesma coisa. Mas talvez o tivesse mesmo
empurrado porque estava cansado de ficar rodando e ele me dava nos nervos, se, de repente,
por sorte, duas sombras escuras nao tivessem passado ao nosso lado, quase tocando em nos,
agarrados: um casal. Passaram bem na nossa frente, ele mais baixo do que ela mas, por causa
da escuriddo, ndo pude ver as suas caras. No portdozinho, a mulher me pareceu resistir € o
escutei murmurando: “Vamos entrar aqui”. Ela respondeu: “Mas esta escuro”. E ele: “Mas e
dai?”. Enfim ela cedeu, abriram o portaozinho, entraram e desapareceran la dentro.

Entdo me virei para Lorusso e falei: “Esta ai a boa ocasido que precisavamos.., foram
para a estufa para ficarem tranqiiilos... Nos nos apresentamos como policiais a paisana...
fingimos enquadra-los numa lei qualquer e levamos o dinheiro deles”. Lorusso jogou fora o
cigarro, pulou do parapeito e me disse: “Estad bem, mas eu quero a moga para mim”. Fiquei
surpreso e perguntei: “Mas o que vocé estd dizendo?”. Ele repetiu: “Eu quero a moga... ndo
entendeu?... Quero comer a mog¢a”. Dai eu entendi e disse: “Mas qual ¢, vocé ¢ débil
mental?... Os policiais a paisana ndo tocam nas mulheres”, E ele: “E o que ¢ que eu tenho a
ver com isso?”. Tinha uma voz curiosa, quase estrangulada e, embora eu ndo visse a sua cara,
percebi pela voz que estava falando sério. Respondi de maneira resoluta: “Neste caso, nada
feito”. “Mas por qué?” “Porque ndo.., comigo nao se encosta em mulher:” “E se eu quisesse?”
“Eu daria uns tapas em vocé, como vocé merece.” Estavamos ali, junto ao parapeito, cara a

cara, brigando. Ele disse: “Vocé ¢ um covarde”. E eu, seco: “E voc€ ¢ um cretino”. Entdo ele,



180

com raiva, porque eu o impedia de saciar a sua fome de mulher, disse repentinamente: “Esta
bem, eu nao toco na moga ... mas dou cabo do homem”. “Mas por qué? Seu cretino... Por
qué?” “E isso ai, a moga ou o homem. Nisso o tempo passava, eu me agitava porque uma
ocasido como aquela podia ndo surgir mais e, por fim, disse: “Estd bem... se ¢ necessario...
mas fica acertado que vocé vai dar cabo dele s6 se eu fizer um gesto assim”, e passei a mao no
rosto. Quem sabe por que razdo, talvez porque fosse mesmo um estipido, Lorusso logo
aceitou e respondeu que estava combinado. Obriguei-o a repetir a promessa de ndo se mexer
se eu nao fizesse o sinal e assim empurramos o portdo e entramos no pavilhdo. De um lado,
encostado no parapeito, estava aquele pequeno bonde que, de dia, puxado por um burrinho,
leva para passear as criancas pelas alamedas do Pincio. No canto, entre o parapeito e o portao,
havia um lampido que derramava a sua luz, através do recinto e dos vidros, até dentro da
estufa.Viam-se, na estufa, muitos vasos alinhados em ordem, de acordo com o tamanho e,
atras dos vasos, muitos bustos de marmore, pousados no chio; engracado vé-los assim,
brancos e imoveis, como pessoas que estivessem saindo do chdo s6 com o peito. Por um
instante ndo vi o casal, depois imaginei que estivessem no fundo da estufa, distantes da luz do
lampido. Era um canto escuro, mas a moga estava parcialmente sob o raio do lampido, e eu
percebi que ela estava ali pela m3o branca que ela deixava pender inerte, durante o beijo,
sobre o fundo escuro do vestido. Entao, empurrei a porta dizendo:”’Quem esta ai... o que vocés
estdo fazendo?”. Rapido, o homem avancou, decidido, enquanto a mulher ficou no canto,
talvez na esperanga de nao ser vista. Era um mogo baixo, com a cabega grande e quase sem
pescoco, o rosto cheio, os olhos esbugalhados e os labios salientes. Seguro de si e antipatico,
como deu para ver de cara. Mecanicamente, abaixei os olhos em direcdo aos seus pés, olhei
para os seus sapatos e vi que eram novos, daqueles que eu gosto, de estilo americano, com a
sola de borracha e com as costuras tipo mocassim. Nao parecia nada assustado e isto me dava
nos nervos, dai a minha cara pulsava mais do que nunca por causa do cacoete. Ele perguntou:
“E voc€s quem sdo?”.

“Policia”, respondi,”’vocés ndo sabem que ¢ proibido ficar se beijando em lugar
publico? Estdo violando a lei... e a senhorita, por favor, venha até aqui... ¢ inttil tentar se
esconder.”

Ela obedeceu e se colocou ao lado do amigo. Era, como eu ja disse, um pouco mais
alta do que ele, esguia, usando um corpete € uma saia preta rodada que descia até o meio da
perna. Era muito bonitinha, com uma cara de santa, os cabelos pretos e longos, os olhos
negros e grandes, e parecia muito séria, sem maquiagem, tanto que se eu ndo a tivesse visto se

beijando, ndao acharia nunca que ela fosse capaz disso. “A senhorita ndo sabe que € proibido
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ficar se beijando em lugar publico?”, disse a ela para dar um ar de seriedade ao meu papel de
policial. “E depois, a senhorita, tdo distinta, que vergonha... beijando no escuro, num jardim
publico, como uma prostituta qualquer”.

A moga quis protestar, mas ele a proibiu com um gesto e entdo, dirigindo-se a mim,
prepotente: “Ah, eu estou violando a lei?... Entdo me mostrem os seus documentos”.

“Quais documentos?”

“Os documentos de identidade que provam que vocés sdo realmente policiais.”
Tive o pressentimento de que ele fosse policial: ndo ficaria surpreso, conhecendo o meu azar.
Disse, porém, com violéncia: “Chega de conversa... Vocés cometeram um delito e t€ém que
pagar”.

“Mas pagar o que”, falava desembaracado, como um advogado, e se via que ele ndo
estava com medo. “Mas que policiais... policiais com estas caras? Ele com esta capa e vocé
com estes sapatos... Ei, vocés acham que eu sou imbecil?”’

Ao ouvir ele me lembrar dos meus sapatos que, efetivamente, rasgados e deformados
como estavam, ndo podiam ser os de um policial, fui tomado por uma espécie de fina. Tirei do
impermeével o revolver e o empurrei forte contra a sua barriga dizendo: “estd bem, ndo somos
policiais.., mas vocé vai soltando o dinheiro mesmo assim e ndo quero saber de historias”.

Lorusso até agora tinha ficado ao meu lado sem dizer nada, de boca aberta, estupido
como era. Mas quando ele viu que eu tinha terminado de representar despertou. “Entendeu?”,
disse, colocando a chave inglesa debaixo do nariz do homem. “Vai soltando o dinheiro se ndo
quer que eu dé com isto na sua cabega.” Esta intervengdo me irritou mais do que os modos
soberbos do homem. A moca, ao ver aquela ferramenta de ferro, deu um pequeno grito e eu
lhe disse com gentilezas porque eu sei ser gentil quando eu quero: “Senhorita, ndo ligue para
ele e se retire para aquele canto 14 atras, deixe que nods resolvemos.., € vocé€ jogue fora este
ferro”. Entdo disse para o homem: “Entdo, d€ o dinheiro”.

E preciso dizer que o rapaz, por mais que fosse antipatico, era corajoso; mesmo agora
que eu mantinha o revdlver afundado na sua barriga, ndo demonstrava medo. Colocou
simplesmente a mao no peito e puxou a carteira: “Estd ai a carteira”. Eu apalpei ao colocé-la
no bolso e percebi, no tato, que tinha pouco dinheiro: “Agora me dé o rel6gio”. Ele tirou e me
deu o reldgio. “Ai estd o reldgio.” Era um relogio de pulso, de pouco valor, de aco. “Agora me
dé a caneta.” Ele tirou a caneta do bolsinho: “Ai esta a caneta”. A caneta era bonita:
americana, com a pena fechada dentro do cilindro, aerodindmica. Entdo eu ndo tinha mais

nada para lhe pedir. Nada, exceto aqueles seus belos sapatos novos que tinham me



182

impressionado desde o principio. Ele disse com ironia: “Quer mais alguma coisa?”.E eu,sem
hesitar: “Quero, tire os sapatos”.

Desta vez ele protestou: “Os sapatos, ndo”. Eu, entdo, ndo resisti. J& fazia tempo, desde
o primeiro instante, que eu sentia vontade de lhe dar um tapa naquela sua cara repulsiva e
antipatica; e queria ver que efeito ia produzir nele e em mim. Eu lhe disse: “Tire os sapatos,
vamos.., € ndo se faca de idiota, e com a mao livre lhe dei um tapa, um pouco atravessado. Ele
ficou muito vermelho, depois branco e eu vi 0 momento em que ele ia pular em cima de mim.
Mas, por sorte, a moga, do seu canto, lhe gritou: “Gino, dé tudo o que eles quiserem”, e ele
mordeu ferozmente os 1abios, olhando fixo para mim, e depois disse: “Estd bem”, inclinando a
cabeca; entdo se abaixou e comegou a desamarrar os sapatos. Tirou um depois do outro e,
antes de me entregar, olhou novamente para eles com ar de arrependimento: ele também
gostava deles. Sem sapatos era bem baixo, mais baixo do que Lorusso e compreendi porque
tinha comprado um par de sapatos com a sola tdo grossa. Foi entdo que aconteceu o erro. Ele,
de meias, perguntava-me: “O que vocé quer agora?... a camisa também , € eu, com 0s sapatos
na mao, estava para lhe responder que estava bem assim, quando alguma coisa
tocou na minha testa.

Era uma pequena aranha que descera pela sua teia, do teto da estufa, e eu a vi quase
imediatamente. Levei a mao ao rosto para tira-la, e Lorusso, cretino que era, imaginando que
eu lhe tivesse feito o sinal, levantou imediatamente a chave inglesa e acertou uma tremenda
pancada com o cabo na cabeca do homem. Eu mesmo ouvi o golpe, forte e surdo, como se
tivesse acertado um tijolo. Ele, de repente, caiu em cima de mim, quase me abragando, como
um bébado; e depois escorregou para o chao, o rosto virado para tras e os olhos revirados, em
que se via apenas o branco. Imediatamente a moga soltou um grito agudo e se precipitou do
canto para cima dele, que estava estendido, imovel, no chdo, chamando-o pelo nome. Para
entender o quanto Lorusso € cretino, basta dizer que, naquela confusdo, levantou de novo a
chave inglesa sobre a cabeg¢a da moga ajoelhada, perguntando-me com o olhar se deveria
repetir a brincadeira que tinha feito ao amigo. Eu gritei a ele: “Mas vocé estd louco? Vamos
embora”. Entdo fugimos.

Logo que chegamos a alameda, disse a Lorusso: “Agora ande devagar, como se
estivesse passeando. Ja fez cretinices demais hoje”. Ele diminuiu o passo € eu, mesmo
caminhando, enfiei os sapatos no casaco, um em cada bolso.

Enquanto caminhiavamos, disse a Lorusso: “Eu nem preciso dizer que vocé ¢ um
cretino... o que deu na tua cabeca para dar aquele goipe?” Ele me olhou e respondeu: “Vocé

me fez o sinal”. “Mas que sinal? Foi uma aranha que encostou na minha testa.” “E como eu ia
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saber... vocé fez o sinal.” Naquele momento eu estava com tanta raiva dele que o teria
estrangulado. Disse, com raiva: “Vocé ¢ mesmo um cretino e por isso o matou”. Ele, entdo,
como se eu o tivesse caluniado, protestou: “Nao, eu lhe dei com o cabo... onde ndo tem
ponta... Se eu quisesse mata-lo, teria dado com a ponta”. Nao disse nada, roia-me de raiva e a
minha cara pulsava por causa do cacoete, a ponto de eu ter que segura-la com a mao para que
ela ficasse parada. Ele retomou: “Vocé viu que moga bonita?... Quase que eu disse a ela: vem,
gracinha, vem... E possivel que ela topasse... Fiz mal em ndo tentar”. Caminhava satisfeito,
feito um pavao, e continuava dizendo o que teria feito a moga e como teria feito, até que eu lhe
disse: “Ouga, cale a sua maldita boca e fique quieto... Caso contrario, ndo me responsabilizo”.
Ele ficou quieto e, em siléncio, atravessamos o piazzale Flanurto, o Lungotevere, a ponte,
chegamos a piazza della Libertd. Ali havia uns bancos, a sombra das arvores, e ndo tinha
ninguém, s6 um pouco de neblina que subia do Tibre. Eu disse: “Vamos sentar um momento...
assim vamos ver quanto nos conseguimos... E eu quero experimentar os sapatos”.

Sentamos no banco e, primeiro, abri a carteira e vi que tinha s6 duas mil liras, que
dividimos meio a meio. Depois eu disse a Lorusso: “Vocé ndo merecia nada.., mas eu sou
justo... vou te dar a carteira e o reldgio... Eu fico com os sapatos e a caneta.., esta bem?”. Ele
logo protestou: “Nao esta nada bem.., que modos sdo estes? Onde estd a minha parte?”. E eu,
irritado: “Mas voc€ cometeu um erro... € justo que pague por ele”. Enfim, ficamos disputando
por um tempo e no final concordamos que eu ficaria com os sapatos, ele ficaria com a carteira,
a caneta e o relogio.

Eu lhe disse, porém: “O que vocé vai fazer com a caneta... ndo sabe nem escrever o seu
nome”. E ele: “Para seu governo, sei escrever e ler, fiz até o terceiro ano primadrio... E além
disso, uma caneta como essa, na piazza Colonna, eu consigo vender fécil”. Eu cedera porque
ndo via a hora de jogar fora os sapatos velhos, e também estava cansado de brigar, além de
sentir até dor de estdmago, de nervoso. Tirei os sapatos e experimentei os novos. Mas
descobri, desiludido, que estavam apertados; sabe-se que para tudo ha remédio, menos para
sapatos apertados. Entdo eu disse a Lorusso: “Olha, os sapatos estdo pequenos... Sao, no
entanto, o seu nimero... Vamos fazer uma troca.., vocé me da os seus, que sdo grandes para
vocé e eu lhe dou estes, que sdo mais bonitos e mais novos do que os seus”. Desta vez ele deu
um longo assobio de desprezo e respondeu: “Coitado... voc€ pensa que eu sou cretino, como
vocé diz, mas ndo a este ponto”. “O que voce quer dizer?” “Quero dizer que esta na hora de eu
ir dormir.” Olhou pomposamente para o relogio do rapaz e acrescentou:
“O meu relogio estd marcando onze ¢ meia... € o teu?”. Nao disse nada, coloquei os sapatos

nos bolsos do casaco e o segui.
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Pegamos o bonde ¢ o tempo inteiro eu me roia por causa da injustica da minha sorte,
pensava o quanto Lorusso era cretino € o que eu tinha de fazer para conseguir que ele me
desse os seus sapatos em troca dos meus. Assim que descemos do bonde, no nosso bairro,
retomei a discussdo e até, vendo que a razdo ndo bastava, supliquei: “Lorusso, para mim esses
sapatos sdo a minha vida... Sem sapatos ndao posso mais viver... Se ndo quer fazer para me
agradar, faga pelo amor a Deus”. Estdvamos em uma rua deserta, 14 embaixo, dos lados de San
Giovanni. Ele parou embaixo de um lampido e comegou a rodar o pé para la e para ca,
vaidoso, para que eu ficasse com raiva. “Sao bonitos os meus sapatos, ndo sdo?... Vocé esta
com inveja?.., mas ¢ inutil que vocé implore... porque eu nido vou da-los a vocé.” Depois
comegou a cantarolar: “Eh, eh, voc€ ndo tem e nem vai ter”. Enfim, estava me gozando. Mordi
os labios e juro que se tivesse balas no revolver eu o teria matado, ndo apenas pelos sapatos,
mas também porque ndo o suportava mais. Assim chegamos ao pordo onde dormiamos.
Batemos na porta, o porteiro, resmungando como sempre, veio nos abrir, ¢ descemos. Ali
havia cinco camas de campanha enfileiradas, nas trés primeiras dormiam o porteiro € os seus
dois filhos, jovens como nos: nas duas ultimas, Lorusso e eu. O porteiro obrigou-nos a pagar
antecipadamente, depois apagou a luz e foi para a cama, e nds, no escuro, procuramos as
camas ¢ nos deitamos. Quando estava embaixo daquele cobertor leve, voltei a pensar nos
sapatos, e finalmente, tomei uma decisdo. Lorusso dormia vestido, mas sabia que ele tirava os
sapatos e os colocava no chdo, entre as duas camas. Levantaria, no escuro, calcaria os sapatos
dele, deixando os meus e depois sairia, fingindo ir até a latrina 14 fora, na entrada do porao.
Achei que seria conveniente agir assim pois podia ser que Lorusso tivesse realmente matado
aquele homem na estufa e era melhor ndo ficar com ele. Lorusso ndo sabia o meu sobrenome,
conhecia apenas 0 meu nome, e assim, se o prendessem, ndo saberia dizer quem eu era. Dito e
feito, levanto, coloco os pés no chido, inclino-me lentamente, enfio os sapatos de Lorusso.
Estava amarrando-os quando ou¢o uma pancada violenta: por sorte me mexi € o golpe passou
raspando pela minha orelha e pegou no meu ombro. Era Lorusso que, no escuro, tinha me
acertado com aquela maldita chave inglesa. Eu, de dor, desta vez perdi a cabega, levantei e
dei-lhe, as cegas, um soco. Ele me agarrou pelo peito procurando ainda me acertar com a
chave inglesa e rolamos juntos pelo chdao. Com aquele barulho, o porteiro e os dois filhos
levantaram-se ¢ acenderam a luz. Eu gritava: “Assassino”; e Lorusso, por sua vez, gritava:
“Ladrao”; e outros também gritavam e procuravam nos separar. Depois Lorusso bateu com a
chave inglesa no porteiro que era um homenzarrdo e bastava quase nada para deixa-lo furioso;
e o porteiro pegou uma cadeira e tentou dar na cabeca de Lorusso. Entdo Lorusso correu para

o fundo do pordo, contra a parede, e agitando a chave, comecgou a berrar: “Venham aqui se
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voceés tiverem coragem. Doi cabo de todos vocés... Sou o terror de Roma”, feito um louco,
vermelho, os olhos saltando da cara. Naquele momento eu cometi a imprudéncia, tdo fora de
mim eu estava, de gritar: “Cuidado, agora ha pouco ele matou um homem... ¢ um assassino”.
Para encurtar a historia: enquanto nds procuravamos segurar Lorusso que berrava e se debatia
como um possesso, um dos filhos do porteiro foi chamar a policia; um pouco por mim, um
pouco por Lorusso, ficaram sabendo da historia da estufa e nds dois fomos presos.

Na delegacia para onde fomos levados, bastou um telefonema e rapidamente nos
disseram que nos éramos os dois que tinham atacado em Villa Borghese.

Eu disse que tinha sido Lorusso e ele, desta vez, talvez por ter apanhado muito, nao
disse nada. O delegado disse:

“Muito bem... muito bem mesmo... assalto a mdo armada e tentativa de homicidio.”

Mas para entender o quanto Lorusso ¢ palerma, basta saber que depois de um
momento, como que voltando a si, perguntou:

“Que dia é amanha?”

Responderam:

“Sexta-feira’

Ele, entdo, esfregando as maos:

“Ah, que bom, amanha em Regina Coeli tem sopa de feijao.”

Assim fiquei sabendo que era reincidente, embora tivesse jurado para mim que nunca
estivera numa prisao.

Depois olhei para os meus pés, vi que tinha ficado com os sapatos de Lorusso e pensei

que, apesar de tudo, tinha conseguido o que queria.



