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RESUMO

Nesta dissertacdo, pretendemos discutir a passagem do texto teatral a encenacao
cinematogréfica através da andlise da transposicdo das rubricas teatrais em Boca de Ouro, de
Nelson Pereira dos Santos. Para tanto, faremos uma discusséo inicial sobre as particularidades
do texto teatral, com destaque para as rubricas, e da obra filmica, pontuando suas
especificidades e dialogos. Em seguida, verificaremos os aspectos intersemiéticos desta relacdo
e faremos um resgate contextual do nosso estudo de caso. Num segundo momento, nos
dedicaremos a discutir os aspectos particulares da encenacao nas areas do teatro e do cinema.
Por fim, apresentaremos a metodologia que desenvolvemos para trabalhar especificamente com
a transposicao das rubricas teatrais a obra filmica, realizando inferéncias de ordem guantitativo-
descritiva e também qualitativa, observando aspectos da incorporacao do discurso teatral pela
obra filmica e da transmidialidade verificada.

Palavras-Chave: Texto teatral. Encenacdo. Rubrica. Boca de Ouro. Transmidialidade.



ABSTRACT

In this dissertation, we intend to discuss the passage from theatrical text to cinema
mise-en-scene by analyzing the transposition of theatrical stage directions in Boca de Ouro, by
Nelson Pereira dos Santos. Therefore, we will make an initial discussion on the particularities
of the theatrical text, highlighting the stage directions, and of the movie itself, punctuating their
specificities and dialogues. Then, we will find the intersemiotic aspects of this relationship and
make a contextual rescue of our case study. Secondly, we will be dedicated to discuss particular
aspects of the mise-en-scene in theater and cinema. Finally, we will present the methodology
that we developed to work specifically with the implementation of theatrical stage directions in
the movie, making quantitative-descriptive and also qualitative inferences, observing aspects

of incorporation of theatrical discourse by film and checked transmediality.

Keywords: Theatrical text. Mise-en-scene. Stage direction. Boca de Ouro. Transmediality.
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INTRODUCAO

Nelson Pereira dos Santos é um importante personagem da historia do cinema
brasileiro, entre outros motivos, por sua atuacdo continua e por suas obras, muitas vezes
consideradas emblematicas ou precursoras do movimento Cinema Novo. Nelson Rodrigues,
por sua vez, é considerado o pai do moderno teatro brasileiro, autor de narrativas que se
destacam por suas inovac0es estilisticas e pelos proprios assuntos que abordam, muitas vezes
tabus sociais, tematicas polémicas ou pouco habitualmente levadas aos palcos dos teatros do
pais a sua época e ainda hoje.

As obras que estudaremos nesta pesquisa representam o encontro entre essas duas
figuras tdo marcantes, mas ndo apenas isto. Sdo, ainda, um auténtico caso de relacionamento
entre projetos com linguagens e repertorios tdo distintos. Este trabalho tem, como objeto de
estudo, a transposicdo da obra teatral para a obra cinematografica, tendo como foco o processo
de encenacdo e as possibilidades de relacdo entre as artes que se estabelecem a partir das
rubricas. Para analisar, na prética, essa relacdo, adotaremos como estudo de caso o filme Boca
de Ouro (Nelson Pereira dos Santos, 1963)*, baseado na obra homonima de Nelson Rodrigues,
que estreou no Brasil em 1960.2

O texto da peca teatral se transforma em um filme a ser exibido nos cinemas. Os
primeiros didlogos comecam a despontar: o que representa cada uma dessas obras? Quem sdo
seus autores? Em que situacdo esses trabalhos se desenvolveram? Quais eram as propostas
estéticas? E de outras ordens? Em que nivel se processa a relacdo entre as artes nesse caso em
particular? Em nosso primeiro capitulo, abordaremos, inicialmente, as relagdes entre o texto
teatral e a obra cinematografica, contemplando suas especificidades e didlogos, com destaque
para as rubricas teatrais e suas particularidades enquanto texto e discurso. A seguir, definiremos,
através de uma abordagem intersemioética, as caracteristicas do conceito de transmidialidade,
que consideramos ser 0 mais adequado para tratar da relacdo que investigamos. Por fim,
realizaremos uma contextualizagdo com viés histérico do nosso estudo de caso, dando mais
enfoque as perspectivas estética e social desse contexto.

No que diz respeito as possibilidades artisticas comuns entre essas duas linguagens,
nos chama atencdo, especialmente, a dindmica das encenagfes: no teatro, aquelas propostas
pelo proprio texto — produto mais tangivel — e, no cinema, o registro de uma encenagéo possivel,

através do filme enquanto produto final. Sabemos que as alternativas apresentadas pela obra

1 Ano de lancamento do filme.
2 Estamos utilizando, neste trabalho, a edigdo da peca teatral lancada no ano de 2012. Ver Referéncias.
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filmica se colocam, no texto teatral, como possibilidades, antes mesmo da montagem de um
espetaculo.

Em nosso segundo capitulo, abordaremos, separadamente, a tematica da encenacéo
nas artes teatral e cinematografica. Veremos que, em ambas, trata-se de um tema cujo
reconhecimento enquanto perspectiva artistica autbnoma demorou a surgir. No primeiro caso,
comecaremos abordando os discursos implicitos, novamente chamando atencdo para as
rubricas, para percebermos que pistas o texto teatral é capaz de nos dar para no que diz respeito
a montagem imaginada por seu autor. Veremos que dimensdes de encenacao sdo vislumbradas
através do texto cénico e de que forma essas dimensdes podem ser incorporadas em uma
montagem.

Cada encenacdo, no teatro, é Unica, efémera, impossivel de ser recuperada sem que
se percam aspectos fundamentais da linguagem cénica, como ocorre quando ha registros
audiovisuais de espetaculos teatrais. No cinema, por outro lado, ela serd capturada pelas lentes.
Quando o filme estiver finalizado, haverd uma Unica encenacdo, tangivel, passivel de anélise,
possivel estudo de caso a partir de cada uma das escolhas adotadas. Dada essa efemeridade de
cada montagem cénica, a Ultima etapa do desenvolvimento artistico que apresenta tangibilidade
no que concerne a encenacdo ¢ a finalizacdo do texto teatral — entendido como uma modalidade
literdria com caracteristicas proprias. O mesmo ndo ocorre com o texto cinematografico — o
roteiro. Apesar de tdo tangivel quanto o texto teatral, o roteiro ndo se encerra em um campo de
possibilidades. Ele se concretiza em uma obra final que contempla as escolhas e que registra a
utilizacdo dessas possibilidades de forma concreta.

No que tange a encenacgdo cinematografica, iniciaremos a discussdo tratando
justamente das herangas que o teatro deixou, das quais, num primeiro momento, 0 cinema
queria se livrar para se firmar como arte autbnoma. Em seguida, veremos como as
transformacdes tecnoldgicas impactaram as discussdes sobre encenag¢do no cinema e como 0S
aspectos praticos se desenvolveram e se consolidaram paralelamente as discussfes sobre
expressividade e estilo no cinema.

No capitulo 3, propomos uma possivel metodologia de andlise quantitativo-
qualitativa para o estudo da transposi¢cdo das rubricas teatrais para o cinema. Partimos do
pressuposto que, através de uma analise de todas as rubricas de uma peca teatral e de sua
transposicdo (ou ndo) para o filme originado a partir do espetaculo, podemos nos munir de
condigdes para analisar quantitativa e qualitativamente essa relacdo, observando a incorporagéo

do discurso os aspectos da transmidialidade observados
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Olharemos para Boca de Ouro buscando compreender alguns aspectos das
discussdes tedricas que levantaremos durante este trabalho e observa-los através da relacdo
entre as duas Ultimas instancias de proposicdo de encenacdo: no teatro, o texto, que sugere
caminhos possiveis através das rubricas, e, no cinema, o filme finalizado, que representa o
registro de uma possibilidade.

A andlise de transposi¢do das rubricas de Nelson Rodrigues a obra filmica de
Nelson Pereira dos Santos revelara ndo somente o nivel em que se estabeleceu a relacéo entre
0s projetos dos dois autores e as linguagens com que trabalham, como também todo o discurso
implicito incorporado pelo filme atraves das escolhas de encenagdo realizadas, seja no nivel da
direcdo dos atores, da construcdo das personagens ou mesmo em aspectos técnicos sugeridos

pela obra original.
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1 DO TEXTO A TELA

Neste capitulo, trataremos das linguagens teatral e cinematografica a partir de
uma trajetoria que pretende sinalizar algumas possibilidades de relacdo entre essas
modalidades artisticas distintas. Procuraremos compreender, inicialmente, quais sdo as
caracteristicas e especificidades do texto dramético. A seguir, nos dedicaremos a reflexdo
sobre as particularidades da obra filmica.

Em um segundo momento, nos debrucaremos sobre os aspectos sob os quais
as relacdes entre as artes/midias tém sido classificadas teoricamente, para adequarmos
nossa escolha conceitual a fim de lidar com esta relagcdo na perspectiva da transposi¢ao
das rubricas teatrais aos filmes. Por fim, procuraremos compreender, a partir de um

resgate historico, o contexto em que se desenvolveu o filme Boca de Ouro.

1.1 O TEXTO TEATRAL E O FILME

Quando um texto dramatico é encenado, 0 que dele resta no processo de
encenacdo? Embora as pesquisas passem a incorporar um interesse maior pela
representacdo como um todo, englobando aspectos que véo além da literatura teatral, e
considerem fundamentais as intervencdes do encenador, Pavis (2011) nos chama a
atencdo para o fato de que o texto, em determinado momento, passou a ser considerado
um acessorio incdmodo, ignorado pela cenologia. Concordamos com a necessidade
apontada pelo autor de restabelecer esse dialogo de forma equilibrada.

Sabemos, ainda, que a semiologia linguistica € um sistema de signos
amplamente estudado e desenvolvido, motivo pelo qual ndo temos pretensdo de
consolidar ou definir um conceito desse sistema, visto que mesmo o0s especialistas ndo
concordam em todos os aspectos. Pretendemos, apenas, lancar m&o de uma observagéo
focada na dramaturgia teatral, de modo a perceber algumas de suas possibilidades e
especificidades no tratamento do texto.

Campos (1976) nos diz que a abordagem linguistica aparece como a grande
possibilidade de conferir objetividade a analise do texto poético, que anteriormente se
embasava na “intuicdo” dos escritores. O autor defende que a intuigdo tem seu papel na
dialética da construgéo poética e, tambem, que o rigor analitico ndo precisa invalidar a
sensibilidade que permeia esse processo. Ingarden (1977), por sua vez, pontua que as

obras literarias sdo, todas elas, formas linguisticas de duas dimensdes.
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A primeira dimensdo apresenta quatro niveis distintos: o nivel fénico, o nivel
semantico, o nivel dos quadros visuais esquematizados e o nivel das realidades®. A
segunda dimens&o observa a distin¢do entre a sucessao das partes (capitulos, cenas e atos)
e a estruturacdo da obra de seu inicio a seu final. Em uma peca teatral, a montagem
evidencia o aspecto fonico do texto dialogico. Bogatyrev (1977) acrescenta que, no caso
do teatro, o discurso do ator, embebido de enunciado poético, é um sistema complexo de
signos, porque além de todos os signos literarios que incorpora, faz parte da acao
dramatica. A dimenséo estética desse discurso, segundo Campos (1976), tende a se perder
em um processo analitico, sendo mais comumente valorizados o0s aspectos
comunicacional e expressivo da linguagem.

Ingarden (1977) considera o teatro como um caso-limite de obra literaria, por
jogar com outro meio de representacdo — o visual — além da linguagem. Sobre o ato da
leitura dessa literatura peculiar, Costa (2002) destaca que, para aqueles que ndo estao
habituados, pode causar certa estranheza, devido aos nomes transcritos, que indicam as
personagens, € a intervencao das rubricas, que se interpdem a continuidade da historia.
Além disso, a construcdo textual consiste, basicamente, na sucessdo de dialogos, e o

contexto da obra seria uma lacuna a ser preenchida pelo leitor.

Essas linguagens ndo verbais, indicadas seja em rubricas, seja no didlogo entre
as personagens, estdo o tempo todo referenciadas no texto verbal escrito e
contribuem para a formagdo de um espetaculo mental no leitor. Combinadas
com as falas e os siléncios constroem o chamado texto dramatico. (COSTA,
2002, p. 171).

Os dialogos do texto teatral sdo chamados, por Ingarden (1977), de texto
principal, ao passo que as indica¢fes cénicas sdo consideradas como texto secundario.
“Tais indicagdes [...] desaparecem quando a obra € representada em cena; portanto,
somente no momento da leitura da peca é que sdo percebidas e exercem sua funcdo de
representacdo” (INGARDEN, 1977, p. 3). A problematica apresentada pelo autor diz
respeito ao fato de que, em sua visdo, o texto principal seria o0 Unico elemento a ser

representado no espetéaculo cénico.

A enunciacdo de cada palavra, de cada frase, torna-se, a partir dai, um processo
que se desenrola nesse universo representado, no qual se integra, enquanto
elemento, ao comportamento global das personagens. [...] [Os discursos
pronunciados] devem, por conseguinte, relacionar-se estreitamente com outros
meios de representagdo proprios ao teatro: os elementos visuais concretos
fornecidos pelos atores. (INGARDEN, 1977, p. 3-4).

3 A primeira dimenséo das obras literarias proposta por Ingarden (1977) contempla, através desses quatro
niveis, 0 aspecto da lingua falada, o aspecto linguistico do significado das palavras, o0 aspecto da evocagao
de imagens e o aspecto das convencdes estabelecidas pelo autor da obra para seu desenvolvimento — a
criacdo do universo da obra.
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Como veremos adiante na analise de nosso estudo de caso, consideramos que
esse pensamento de Ingarden (1977) pode ser redutivo, uma vez que as indicagoes
fornecidas pelas rubricas convertem-se em acdes, imagens e escolhas adotadas pela
encenagio, de modo que ndo “desaparecem” no ato da representagdo. A rubrica, que
também pode ser chamada de didascélia ou indicacdo cénica, seria, para Costa (2002),
um dos operadores dessa conformacao do texto dramético. A natureza desse texto que,
no ato da encenacdo, ndo sera oralizado, mas podera ser revelado ao espectador através
de outros caminhos, é multipla. As camadas de codificacdo oferecidas pelo espetaculo
teatral podem néo ser decodificadas, na sua totalidade, pelo espectador, e este € um risco
que o encenador assume ao escolher os signos que utilizara.

Outra particularidade do texto teatral para a qual Costa (2002) ir4 chamar
atencdo € a origem diversa dos discursos nele contidos: enquanto os dialogos representam
o discurso das personagens da obra, as rubricas irdo representar o discurso do autor do
texto. “O processo de comunicagdo [¢] efetuado em diferentes patamares e amplitudes:
em nivel de representacdo cénica (palco e personagens) e em nivel de espetaculo (palco
e plateia, encenadores/ técnicos e espectadores)” (COSTA, 2002, p. 174).

Diretor, atores e técnicos podem tomar, de acordo com a autora, duas atitudes:
incorporar as indicacdes cénicas como elemento essencial do conjunto discursivo, ou
ignora-las e contradizé-las. Costa (2002) afirma que o primeiro caminho indica que o
texto é assumido como autoridade a que se presta fidelidade, e o segundo admite traicGes
que podem ser positivas por acrescentarem nova luz e inventividade ao texto. Segundo a
autora, € possivel averiguar nas rubricas, ainda, “a evolugdo do pensamento a respeito das
concepgdes de palco e espetaculo, bem como os valores estéticos e ideoldgicos que ddo
sustentagdo ao texto dramatico” (COSTA, 2002, p. 177).

Esses sdo aspectos que investigaremos em nossa pesquisa, de modo a
perceber qual foi o comportamento do filme Boca de Ouro em relacdo a obra teatral
homénima de Nelson Rodrigues, bem como apontar alguns possiveis caminhos com base
na anélise do texto dramatico. Para isto, levaremos a transferéncia de meios entre teatro
e cinema em consideracdo, bem como as possibilidades e limites que o novo meio traz
em termos de encenagao.

Esse dialogo entre o texto tal como o lemos e tal como o percebemos na

encenacao vai ao encontro da defesa de Pavis (2011) para uma abordagem balanceada da
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literatura teatral. O autor diferencia, para tanto, o texto escrito do texto enunciado, para
que se possa definir o objeto de analise verificado em cena.

O discurso teatral, segundo Ingarden (1977), apresenta quatro funcdes
bésicas: representar as realidades que se referem as palavras pronunciadas; exprimir
experiéncias, estados e processos psiquicos vivenciados pelas personagens; estabelecer a
comunicacgéo entre as personagens; e exercer influéncia sobre a quem o discurso se dirige.

Essas funcOes se revelam, em um primeiro momento, a partir de divisoes
especificas presentes no texto teatral. Pavis (2011) observa, contudo, que as divisdes
fundamentadas em um texto dramatico ndo necessariamente corresponderdo a dinamica
do espetaculo. “Texto e representagdo ndo sao mais concebidos em uma relagéo causal,
mas como dois conjuntos relativamente independentes, que ndo se encontram sempre e
necessariamente pelo prazer da ilustracdo, da redundancia, do comentério.” (PAVIS,
2011, p. 18). O autor chama a atencdo para que, em uma analise, ndo sejam
negligenciados aspectos que fogem dos sistemas significantes, de movimentos visiveis e
marcados.

Bogatyrev (1977), que fala em um sistema semantico da “lingua teatral”,
destaca que o processo de criacdo dramatirgica leva em consideracao aspectos essenciais
da linguagem que podem denotar, através do vocabulério, de um tom especial, de uma
forma de pronunciar ou de um ritmo particular de elocugéo, aspectos fundamentais para
a construcdo de uma personagem ou de um contexto. Kowzan (1977) acrescenta que a
especificidade da linguagem teatral se da com relacdo a diversos signos linguisticos:
origem das palavras, tom, diccéo, sotaque e variagoes.

Analisando o método sugerido por Pavis (2011) para investigacdo do impacto
do texto teatral no interior da representacdo, verificamos que o autor propde uma
defini¢do inicial que delimite se a intengdo ¢ examinar como o texto foi “posto em cena”
ou se se pretende observar a “impostagdao” do texto, ou seja, a forma como foi tornado
audivel e visivel.

O primeiro caso, sobre o qual sera mais focada nossa analise, dedica-se a
génese da encenacdo, que incorporara a determinacdo dramatdrgica de tempo, lugar,
movimentacdo cénica, leituras textuais, intervencGes de cendgrafo, figurinista,
iluminador, experimentacdes e vocalizagdes. Ja o estudo do texto impostado dedicar-se-
& a aspectos de pronunciacao e enunciacao de uma textualidade construida por um ator ja

em processo de encenagao.
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Pavis (2011) propde, ainda, a diferenciacdo analitica entre o texto lido e o
texto representado. O primeiro nédo sofre interferéncia de nenhuma voz humana, nem
mesmo a de seu autor, e é ativado de forma individual e silenciosa. O segundo, na
contramao, serve a uma cena ja estruturada e embebida de diversos signos de ordem néo-
literaria, mesmo se se tratar de um texto apenas ouvido.

O texto lido “deve estabelecer quem fala, com quem, com qual objetivo, de
que lugar e em que a palavra desemboca em uma cena” (PAVIS, 2011, p. 188). O texto
encenado incorpora sinais extratextuais recebidos pelo espectador ao mesmo tempo em
que os sinais contidos na literatura. Ha, na relacdo do texto com a montagem, aspectos de
autonomia ou dependéncia a serem verificados. Como observa Chartier (2012), um texto
dramético, durante a encenagdo, pode conter omissdes, substituicdes, confusbes e
acréscimos em relacédo a obra literaria.

E preciso termos em conta, ainda, que a especificidade do texto draméatico
encontra-se em mutagdo, variando com cada momento histdrico, cada pratica
dramatdrgica, com os critérios de dramaticidade e de teatralidade, de modo que um olhar
contextual para a obra que se pesquisa é fundamental para caracterizar esses aspectos.

Os dialogos sdo a expressao literal maxima do texto teatral no escopo da obra
filmica. Sobre o papel atribuido a eles nesse contexto, Howard e Mabley (1996)
consideram que as falas simplesmente revelam as personagens e levam a historia adiante,
tendo uma funcdo claramente utilitaria. Os dizeres das personagens ndo teriam, nessa
perspectiva, aspectos predominantemente realistas, mesmo que criassem certa ilusdo de

realidade devido a estrutura mimética que apresentam.* Isto porque

as confuses, 0s excessos, as hesitacdes e 0 vaivém da conversa comum foram
podados, o didlogo foi direcionado, tem um padrdo. Além do mais, corta-se
toda a conversinha corriqueira do dia-a-dia, a menos que sirva a algum
proposito Util & cena em questdo. (HOWARD; MABLEY, 1996, p. 137.)

Os autores afirmam, ainda, que o didlogo deve caracterizar quem fala e a
guem, mantendo a individualidade de cada personagem sem perder uma unidade de estilo
de linguagem. Deve, ainda, refletir o estado de espirito do falante, transmitir suas

4 A tematica do realismo é amplamente discutida e possui uma série de desdobramentos. Aumont e Marie
(2012) apontam que diversas escolas cinematograficas podem ser qualificadas como “realistas”, pois o
realismo nao seria um movimento unitario. Os autores afirmam que, de modo geral, “o realismo reivindica
a construgdo de um mundo imaginario que produz um forte efeito de real, mas procura também, e
contraditoriamente, recuperar uma certa capacidade de idealidade, para dizer alguma coisa sobre o real, e
ndo apenas sobre a realidade momentanea” (AUMONT; MARIE, 2002, p. 252-253). Os autores ainda
destacam que poucos movimentos cinematograficos procuraram algo totalmente diferente do realismo:
mesmo havendo um questionamento ou uma reacdo, quase todos 0s movimentos respeitaram, pelo menos
em parte, a ideia de adequacéo ao real ou revelacéo do real.
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emocOes, revelar suas motivacdes, refletir o relacionamento de quem fala com as
personagens com que interage. Por fim, o di&logo precisa ser conectivo, ou seja, ser 0 elo
gue une 0s acontecimentos anterior e posterior, levando a continuidade da acdao. Muitas
vezes tem, ainda, o papel de transmitir alguma informacéo ou realizar alguma exposicao,
ou mesmo prenunciacdo. Sem contar, € claro, que necessita ser inteligivel ao pablico a
que se dirige.

Os diélogos, interacOes, representacdes e toda a encenagdo cinematografica
estdo imersos em dois campos sensoriais distintos: o campo auditivo e o campo visual.
Xavier (2005) destaca que o fluxo das imagens empresta, ao cinema, a perspectiva de
preencher os espacos que ultrapassam o enquadramento, como veremos em algumas de
nossas analises nesse trabalho. Essa possibilidade ganha mais forca no momento da
montagem, que é quando os planos serdo associados, podendo enfatizar ou estabelecer
uma relacéo entre eles.

A linguagem cinematogréfica incorpora, ainda, algumas outras nogdes, como
a de decupagem, que, segundo Aumont e Marie (2012, p. 71), designa “a estrutura do
filme como seguimento de planos e de sequéncias, tal como o espectador atento pode
perceber”; a continuidade, existente “para estabelecer uma combinagdo de planos de
modo que resulte uma sequéncia fluente de imagens” (XAVIER, 2005, p. 32); e 0
paralelismo, que atua dando a ideia de simultaneidade entre cenas que ocorrem em
espacos distintos. Veremos, ao nos debrugarmos sobre nosso estudo de caso, que, nas
obras adaptadas, muitas vezes a montagem apresenta inversdes dialégicas ou cénicas com
relacdo a obra original, sem perder, contudo, a fluidez da narrativa.

Todas essas possibilidades advindas da montagem representaram, em um
primeiro momento, a identidade cinematografica que procurava se consolidar,
diferenciando a arte no cinema da arte no teatro. A conformacdo da arte teatral ndo
possibilitava que esses efeitos fossem utilizados nos palcos, sendo considerados, portanto,
aspectos especificos do cinema, o que foi fundamental para que este encontrasse sua
autonomia.

O encontro entre o cinema e o teatro quase coincide com o advento do proprio
cinema. A similaridade advinda do aspecto da encenacédo fez com que essa aproximagao
ocorresse de forma natural. Contudo, ao pensarmos na imagem evocada pela narrativa
textual, percebemos que ela tem diferencgas essenciais com relagcdo aquelas apresentadas

nas obras audiovisuais.
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Graqc (s.d. apud MITTERAND, 2014, p. 9) considera que, na literatura, “0
simples fato de as imagens por ela evocadas surgirem para a imaginacdo do leitor num
fluxo verbal que as inerva, mas ndo as envolve nem as desenha, de certa maneira afoga
essas imagens em um denso irreal de afinidades oniricas”, enquanto a imagem
cinematogréfica, segundo o autor, enquadraria rigorosamente seu contetdo, evidenciando
0 que anteriormente s ocorria de maneira plural e problematica.

A visdo do autor sobre a imagem cinematogréfica nos parece limitada, uma
vez que, embora forneca elementos mais concretos de ordem visual para serem
decodificados do que a literatura, esse processo de decodificacdo também é plural e pode
proporcionar diversas interpretacbes. Aumont e Marie (2012, p. 160) destacam, por
exemplo, a “dupla realidade perceptiva” da imagem cinematografica, que precisa ser
percebida em seu aspecto bidimensional, chamado pelos autores de “superficie da
imagem”, para que se identifiquem os aspectos da sua tridimensionalidade, como a
profundidade.

O encontro entre essas duas imagens ocorre na adaptacao de obras literarias,
como as pecas de teatro, para o cinema. Os roteiros adaptados ja passam a conter, em si,
0 ambiente de um futuro filme, com todas as suas possibilidades que ultrapassam o0 &mbito
da palavra escrita. O que ira diferir o roteiro adaptado de um roteiro original, para
Mitterand (2014), € a memoria advinda da obra referencial.

No que diz respeito especificamente as adaptacfes de obras oriundas da
literatura teatral, Aumont e Marie (2012) nos dizem que, em um primeiro momento, a
critica condenava esses filmes, pois eles reforcariam as analogias entre as duas artes
quando o que se procurava era justamente a consolidacdo do cinema enquanto arte
autébnoma. Além disso, ja havia uma tradicdo no que se refere a encenacéo teatral, que
precisou ser rompida no cinema, assim como a interpretacao dos atores precisou de novos
paradigmas, pois 0s mesmos eram formados para a interpretacéo teatral e precisaram se

adequar ao novo meio. Os autores destacam que, posteriormente,

a nogdo de escritura filmica desempenhou um grande papel na modificacdo da
problemética tradicional da adaptacdo, frisando os processos significantes
préprios a cada um dos meios de expressdo em questdo: as palavras para o
romance, a representagdo verbal e gestual para o teatro, as imagens e 0s sons
para o cinema. > (AUMONT; MARIE, 2012, p. 12).

® Os proprios autores definem a nocdo de escritura filmica como o conjunto dos sistemas textuais presentes
na obra visual.
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Ainda sobre a relacdo entre teatro e cinema, Calvino (1990) ira abordar a
teméatica da imaginacdo, que seria ativada, pela literatura, através daquilo que é
apresentado no texto, no rol das possibilidades imagéticas, em “um processo de abstragao,
condensacdo e interiorizacdo da experiéncia sensivel” (CALVINO, 1990, p. 110)
enguanto, no cinema, com a apresentacdo das imagens, o processo imaginativo se daria
por meio das possibilidades signicas, conformando analogias ou compreensdes diversas.

As palavras, para Gualda (2010), s6 tem sentido na relag&o estabelecida entre
elas, enquanto o fotograma é capaz de encerrar-se em si mesmo, gerando sentido.
Devemos ter em conta, ainda, que no caso do teatro, as rubricas oferecem, também,
caracteristicas referentes tanto a ambientagéo de cada cena — incluindo cenério, sugestao
de figurinos, objetos cénicos, iluminacdo —, quanto a tonica dos didlogos, possibilidades
de representacdo e intencdo de falas importantes. A complexa operacgdo de transposicdo

do texto dramatico ao filme envolve, ainda,

uma série de detalhes, sutilezas e possibilidades criativas, muitas vezes ndo
levadas em consideracdo quando da anélise de obras adaptadas. Durante muito
tempo, o debate em torno da adaptacdo esteve concentrado no problema da
fidelidade ao texto de origem e, ndo raro, os criticos julgavam o trabalho do
cineasta com critérios especificos ao campo literario (as propriedades sensiveis
do texto) e procuravam sua traducao no que € especifico do cinema (fotografia,
trilha, ritmo da montagem, composi¢do das personagens etc). (BEZERRA,
2004, p. 1).

Sobre a nogéo de fidelidade, Aumont e Marie (2012) afirmam que a mesma
esta diretamente ligada a tematica da adaptacao cinematografica, cujo objetivo seria, para
0s autores, descrever e analisar o processo de transposi¢do de uma obra literaria para um
roteiro e, posteriormente, um filme, de modo a permitir “recensear o numero de elementos
da obra inicial conservados no filme” (AUMONT; MARIE, 2012, p. 12).

Nossa andlise problematiza esse objetivo apontado pelos autores acerca de
uma pesquisa que perpasse a tematica da fidelidade. Investigaremos quantitativamente
alguns aspectos da transposi¢cdo, porém sem que a pesquisa tenha esses nimeros como
objetivo final. Partiremos de uma abordagem quantitativo-descritiva para, em seguida,
discutir aspectos qualitativos da adaptacdo, como a incorporac¢édo do discurso e a relacédo
intersemiotica entre as linguagens artisticas distintas. A observacao das rubricas em uma
adaptacdo denota, sim, maior fidelidade da encenagéo a construcéo imaginada pelo autor
do texto.

Contudo, nem sempre essa fidelidade é objetivada por quem assume o
processo de encenacdo da obra filmica. Bonhomme (2014) defende que “o que ¢é

pertinente ¢ a evolu¢do do equilibrio narrativo e estilistico” (BONHOMME, 2014, p. 31)
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entre as obras. E possivel que haja modificacBes propositais — ou inevitaveis — nas
indicacbes das rubricas, por diversos motivos, como veremos no Capitulo 3 deste
trabalho.

Em adaptacOes de textos teatrais para o cinema, muitas vezes as perspectivas
e limitagdes diferenciadas de cada uma das linguagens compelem a uma necessidade de
modificar a ambientacdo ou mesmo a conducgéo das cenas e a entonagdo das personagens
durante o processo de encenacdo. Sobre as dimensdes da encenagéo e suas possibilidades
em cada uma das artes, consultamos diversos autores para destacar alguns aspectos que
serdo passiveis de observagio em nossa pesquisa, e que detalhnamos a seguir®:

a) No que diz respeito as indicacBes de estado fisico das personagens, por
exemplo, sabemos que as agdes se desenvolvem no espaco cénico, podendo compreender
desde aspectos miméticos até movimentacdes espontaneas ou voluntarias. A expressdo
corporal dos atores é capaz de adicionar dramaticidade as cenas. Os musculos do rosto,
muitas vezes, podem substituir as proprias palavras, através de expressdes marcantes. A
chamada marcacéo, no teatro, delimita os espacos a serem ocupados pelo ator em cena.
No cinema, os planos e enquadramentos adicionam a possibilidade de conduzir o olhar
do espectador ao foco a ser observado no que se refere a dimensdo corporal da
interpretacdo. Um plano de detalhe, por exemplo, pode imprimir maior dramaticidade a
uma parte do corpo do ator. Além disso, aquilo que estd fora do campo de visdo do
espectador também podera, em alguns casos, ser percebido por ele, como quando se
assimila a ideia de um corpo total a um corpo parcialmente enquadrado na imagem
filmica.

b) O aspecto emocional da encenacdo muitas vezes é considerado apenas
como uma representacdo mimética dos sentimentos, que nao precisam ser reais ou vividos
em cena, mas, necessariamente, visiveis, para que gerem o efeito pretendido. Entretanto,
os estados emocionais abrangem diversas outras possibilidades. Ora seguem as
convengBes do verossimil psicolégico do momento, ora relinem as tradicdes de uma
atuacdo gue codifica os sentimentos e sua representacdo. As emocdes obedecem, também,

a sinais corporeos.

® Autores utilizados para a compreens&o e definicéo dos aspectos observados: AUMONT & MARIE (2012);
BOGATYREV (1977); BONHOMME (2014); BORDWELL (2005); HONZL (1977); HOWARD &
MABLEY (1996); KOWZAN (1977); PAVIS (2011); SZONDI (2004); XAVIER (2005).
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c) O aspecto interacional costuma recorrer as palavras e a sistemas de
significacdo ndo linguisticos. Nem sempre a interagdo é com o outro, um individuo real.
Ela pode se dar através de significagdes que permitam a um objeto, ou qualquer outra
estrutura cénica, capacidade de interacdo. A presenca de diversos atores na mesma cena
indica a interacdo entre eles. No cinema, cortes e planos mais fechados levam o foco a
aspectos reacionais ou a algum personagem em especifico. A interacdo também pode se
desenvolver fora do campo de viséo do espectador.

d) As personagens sdo construidas atraves de um trabalho conjunto entre ator
e diretor. O trabalho do ator de teatro parte de sua presenca fisica, do fato de situar-se no
tempo presente diante do publico. A personagem é o estatuto do papel a ser representado
e mantido. As palavras ganham cor com a construcdo da personagem através de
entonacdo, diccdo e da encenagdo em si. Analisar a atuacdo do ator de cinema, por sua
vez, implica abandonar algumas estruturas semioldgicas, narrativas e enunciativas para
extrair o ator do discurso filmico.

e) A dimensdo do cenério tem, como funcdo, representar o lugar (geogréfico,
social ou ambos). Pode, ainda, ter significado temporal (época histérica, estacdo do ano,
horério do dia). Os objetos cénicos podem remeter a aspectos sociais (nobreza,
mendicancia), mas nem sempre tém funcdo de representacao. Existe ainda a possibilidade
de exposicdo de um cenario verbal (ausente, mas narrado). Os objetos cénicos sao signos
gue podem caracterizar o local ou participar da acdo dramatica como objetos funcionais,
como um revolver que ganha forca dramatica por ser utilizado na execucdo de uma
personagem em cena. O cenario é adaptavel e, no teatro, pode apresentar mobilidade. As
locacBes se configuram como uma peculiaridade cinematogréafica no que diz respeito ao
cenario. Os movimentos de camera podem fazer o espectador habitar um ou vérios
espacos cénicos, vivencia-lo do interior ou exterior. Os acessorios, que muitas vezes
compdem a indumentaria, podem ser considerados objetos cénicos fronteiricos,
convertendo-se ao evidenciar um papel dramatico especifico.

f) A dimensdo da indumentaria refere-se aos signos contidos no traje de uma
personagem. Pode remeter a aspectos de nacionalidade, condicdo econdmica, profisséo,
religido etc., embora nem sempre tenha funcdo especifica na representagdo. Pode criar
signos relativos a raca, idade, estado de salde, temperamento, género. A utilizacdo de
maquiagem pode ressaltar o valor do rosto de um ator que aparece em cena em certas

condigdes de luz. O penteado, comumente classificado dentro do quadro da maquiagem,
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pode ter funcdes signicas especificas. Dificilmente consegue-se extrair o figurino da
totalidade da representacéo.

g) Por fim, a iluminag&o, que € um procedimento bastante recente no teatro,
passa a ser explorada principalmente para realcar outros signos. Pode ter papel
semiologico autbnomo. Pode delimitar espaco cénico, criar focos, isolar atores ou
acessorios de modo a enfatiza-los. Nos casos de projecéo, podem até mesmo servir como
elementos substitutivos do cendrio. Apresenta, enquanto elemento cénico, os maiores
progressos técnicos. Traz em si a semiologia das cores, a dramaturgia da luz e relaciona-
se com a cenografia, o figurino e os atores. No cinema, iluminar envolve refletir sobre o
roteiro e pensar sobre a execugéo da luz, tanto no que diz respeito a equipamentos, como
no que se refere a locagdes, horério da filmagem e utilizacdo de luz natural.

Esses aspectos, juntos, nos permitirdo investigar, a partir da transposicao das
rubricas da obra teatral Boca de Ouro a encenacdo do filme homonimo, aspectos
caracteristicos da relagdo entre essas obras, especialmente no que diz respeito a trés
categorias de andlise, que detalharemos no Capitulo 2 deste trabalho: a direcao dos atores;

a descricéo das personagens; e as indicagdes técnicas.

1.2 RELACAO INTERSEMIOTICA

Julio Plaza (1987) considera que os fendmenos de interacdo semidtica
(colagem, montagem, interferéncia, apropriagdo) entre linguagens diversas “dizem
respeito as relagdes tradutoras intersemidticas mas ndo se confundem com elas” (PLAZA,
1987, p. 12). Com efeito, a ideia de traducdo intersemiética apresentada pelo autor é
bastante mais ampla. No que se refere as diferentes modalidades artisticas, Kattenbelt
(2008) diz que elas sdo indissociaveis de seus processos de midialidade, logo, arte e midia
ndo sdo observadas pelo autor distintamente, mas, ao contrario, as artes sao vistas como
tipos de midia — concepcao que também adotamos em nosso estudo. Moser (2006, p. 63)
especifica que

a relacdo basica entre arte e midia é uma relagdo de implicacdo que, no nivel
da manifestacdo e percepcdo, se traduz frequentemente em uma
“invisibilidade”, uma transparéncia da midia na arte: a arte persegue seus
préprios objetivos, apoiando-se no [...] alicerce midiatico indispensavel, que é,
entretanto, frequentemente “esquecido” no ato de recepgao.

O autor ainda considera que o dispositivo de relagdo entre as artes permite

conhecer a midialidade da arte, na medida em que se duplica em um dispositivo
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intermidial. Ao conectarmos a no¢do de arte aos processos criativos humanos,
estabelecendo que, através dela, individuos se expressam em palavras, imagens e sons,
de modo a compartilhar suas experiéncias e percep¢des a um publico, entenderemos teatro
e cinema como manifestacdes artisticas e midias que apresentam diferencas estruturais e
de linguagem, mas, também, similaridades.

Essas caracteristicas alteram o pensamento e o proprio fazer artistico, que
passa a incorporar novos métodos, possibilidades e interacfes semioticas entre as artes
em seus processos criativos. Para Kattenbelt (2008), no dominio do teatro, essa questao é
particularmente evidente, vez que ele proporciona um espaco no qual diferentes artes
podem se afetar profundamente.

O autor também acredita que as inovacgdes tecnoldgicas tém desempenhado
papel importante no desenvolvimento e na interacdo entre as artes/midias modernas e pos-
modernas, de modo que o proprio processo histérico-evolutivo criou condi¢bes para que
a questdo das relacdes entre as midias e suas modificacdes tivesse sua importancia
reconhecida como campo de estudo.

Ao tratar desse tema com foco no teatro, Kattenbelt (2008) delimita,
principalmente, trés conceitos que podem ser utilizados. A multimidialidade acontece
quando diversas midias ocorrem em um mesmo objeto. A intermidialidade pressupde que
as midias se relacionem, com mutuas influéncias entre elas. Por fim, a transmidialidade
sugere mudanca de midia, transferéncia de um meio a outro. Essas concepcdes operam
em diversos niveis, que nem sempre podem ser distinguidos explicitamente um do outro.
Também nédo se excluem, de modo que pode haver a ocorréncia de mais de um tipo em
uma mesma relacéo.

O conceito de transmidialidade é aquele que melhor se aplica a analise que
faremos neste trabalho. E usado nas teorias de arte e comunicaco, principalmente, para
se referir a mudanca (transposic¢éo, traducdo) de um meio a outro. Essa transferéncia pode
se dar com relacéo ao contetdo (o que é representado, a historia) ou com relagdo a forma
(principios de construcdo, procedimentos estilisticos, convencgdes estéticas).

No primeiro nivel, o conceito de transmidialidade se refere, em particular,
aquelas caracteristicas do meio original que se perdem no processo de transposicao.
Filmes baseados em espetaculos teatrais, por exemplo, sdo transposicoes de histdrias, mas
ndo levam em conta todas as caracteristicas literarias especificas da narragdo original.
Com relacdo a forma, a transmidialidade retoma ou imita principios de representacdo de

outro meio.
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O acesso ou imitacdo dos métodos de representacdo de um meio por outro
também pode ter uma funcéo especifica de intertextualidade — um meio se refere a outro.
Para Simanowski (2006, apud KATTENBELT, 2008), o conceito de transmidialidade
enfatiza, em particular, o processo de transi¢cdo da midia fonte a midia de destino, assim
como destacaremos em nossas analises. Transmidialidade seria, entdo, “a mudang¢a de um
meio para outro meio como um evento constituido e condicionado por um fenémeno
estético hibrido”. (SIMANOWSKI, 2006 apud KATTENBELT, 2008, p. 24, traducgdo
nossa).

Quando a transmidialidade é concebida como a representacédo de um meio por
outro meio, se aproxima do conceito frequentemente utilizado de remediacdo, introduzido
por Bolter e Grusin (1996). Remediacéo, para os autores, seria “a representacdo de um
meio em outro” (BOLTER; GRUSIN, 1996, p. 339, tradu¢ao nossa). H4, para os autores,
especificamente dois motivos que justificam o processo de remediacdo: tributo ou
rivalidade. No primeiro caso, 0 novo meio imita o anterior colocando a si mesmo de lado.
No segundo caso, que acreditamos se aplicar a passagem do texto teatral a obra filmica,
0 novo meio coloca o anterior em um novo contexto — a linguagem artistica diferenciada
—, podendo inclusive absorver o meio original quase completamente.

Esses dois motivos correspondem ao que os autores chamam de “logica
dupla” da remediagdo: mediagdo transparente, que pretende que 0 USUArio esquega 0 meio,
ou hipermediacao, que pretende que o usuario esteja ciente do meio’. No fim, essas duas
I6gicas estdo conectadas e pretendem o mesmo: ultrapassar as restri¢cdes da representacao

para intensificar a experiéncia do “real”.

1.3 0 CASO DE BOCA DE OURO

Boca de Ouro conta a historia de um bicheiro carioca temido e respeitado em
sua comunidade, que se transforma em uma figura quase mitoldgica do suburbio. Seu
apelido originou-se de sua decisdo de ter mandado arrancar todos os dentes de sua boca
trocando-os por uma dentadura de ouro, que se tornou sua marca registrada. Congquistador

e perigoso, 0 personagem-titulo é assassinado e tem sua trajetéria narrada por uma de

" No campo do cinema, Xavier (2005) ja havia explorado as nocdes de transparéncia, que pretende a iluséo
do real sem que o espectador tenha nogéo do processo filmico, e de opacidade, que pressupde, a partir de
um pensamento antirrealista, que a utilizacdo dos artificios cinematograficos possa estar clara diante do
espectador.
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suas ex-amantes, D. Guigui que, ao ser procurada pela imprensa, da trés versdes diferentes
dos mesmos fatos, a medida que recebe novas informagdes dos jornalistas.

No primeiro momento, sem saber que o ex-amante estd morto, Guigui
considera-o cruel e insensivel. O bicheiro teria matado o covarde Leleco apenas para
conquistar sua mulher, Celeste. Quando fica sabendo da morte de Boca de Ouro, Guigui
muda o relato, afirmando que ele era um homem rigoroso, mas que ndo matava sem
motivo. Leleco, nessa versao, ndo é tao indefeso, tampouco Celeste mostra-se pura e fiel
Como na Vvers&o anterior.

Os elogios tecidos pela entrevistada ao personagem-titulo fazem com que
Agenor, marido de Celeste, decida romper o relacionamento com a esposa. O reporter
Caveirinha entdo intervém pela reconciliacdo do casal, o que faz com que Celeste conte
uma terceira versao da historia de Boca de Ouro, na qual destaca as insegurancgas do
bicheiro e também sua perversidade.

Essa histdria foi escrita por Nelson Rodrigues em 1958, na forma de uma peca
teatral que foi encenada, pela primeira vez, no ano de 1960. Dois anos mais tarde, o diretor
Nelson Pereira dos Santos recebeu o convite para transformar a narrativa em uma obra
filmica, que viria a estrear nos cinemas do Brasil no ano de 1963, com Jece Valadao,
produtor do filme, interpretando o papel principal. A luz da obra de Robert C. Allen e
Douglas Gomery (1985), que sugere quatro enfoques tradicionais da historia do cinema,
faremos uma analise sobre alguns elementos contextuais que envolvem o filme Boca de
Oura®,

Os autores destacam a historia estética do cinema como a forma predominante
de documentacdo da histéria do cinema desde que comecaram os estudos formais nos
Estados Unidos e na Europa. H4, no entanto, uma critica a este modelo, que procura
determinar a formacdo de canones através da selecdo das grandes obras — aquelas que
merecem ser estudadas — baseada em determinado paradigma cinematografico que se
pretende modelo a ser seguido. Os autores apontam que muitos historiadores consideram
a historia estética do cinema como a identificacdo e avaliacdo das grandes obras
cinematogréficas do passado.

Nelson Pereira dos Santos foi um dos precursores do movimento que viria a

ser conhecido como Cinema Novo, e que teria Glauber Rocha como um de seus principais

8 Os enfoques sugeridos Allen e Gomery (1985) séo: a) enfoque estético; b) enfoque tecnolégico; ¢) enfoque
econdmico; d) enfoque social. Utilizaremos os elementos referentes a esses enfoques que nos auxiliem a
contextualizar a obra analisada nesta pesquisa.
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expoentes. Rocha (2003, p. 130), alias, afirma que o termo “Cinema Novo” foi cunhado,
inicialmente, pela critica, que queria justamente enquadrar os autores em uma “escola”,
com paradigmas proprios e categorizaveis.

A problematica da autoria, que se inicia, segundo Aumont e Marie (2012),
com a tentativa de consolidacao do filme como obra de arte, é problematica porque o ato
da criag¢@o no cinema raramente ¢ individual, de modo que “o status do autor no cinema
estd sempre ameacado pela relacdo de forgas entre o cineasta e as instancias de producéo
e difusao” (AUMONT; MARIE, 2012, p. 26). Abordaremos essa questao, neste trabalho,
apenas para contemplar a discusséo especifica que envolve o contexto de nosso estudo de
caso.

Em sua Revisdo critica do cinema brasileiro, Glauber Rocha (2003)
estabelece uma reflexdo sobre como a chamada teoria do autor se aplicaria ao modelo
brasileiro de fazer cinema. O método do autor seria a “tentativa de situar o cinema
brasileiro como expressao cultural” (ROCHA, 2003, p. 36). O cineasta considerava haver
uma antitese entre o dito cinema comercial, que visava a constru¢do de uma industria
lucrativa, e o “cinema de autor”, independente, contrario as leis e imposi¢des de mercado.

Mas quem define quais sdo os legitimos autores da chamada sétima arte? Sob
quais critérios? Novamente, a critica € quem opera na construcao dessas figuras, supostos
modelos a serem seguidos na construcdo de um estilo cinematogréafico nacional. Se
acreditarmos que “o autor que esta de acordo com a grande maioria do publico, tem
determinada funcdo social, ndo é, porém, um intelectual necessario” (BERNARDET,
1968, p. 224), ha um patamar de qualidade no trabalho dos cineastas a ser considerado.
Somente sdo “necessarios” os cineastas que se distanciam do cinema que atinge a um
grande publico. Os demais, talvez, possam ser excluidos da histdria estética do cinema.

Dentro dessa discussdo, Boca de Ouro traz a unido de um dos principais
autores do Cinema Novo em uma experiéncia que ndo se enquadraria no movimento — na
qual Nelson Pereira dos Santos assina a direcdo e o roteiro de um filme baseado em um
espetaculo teatral — a obra de um dramaturgo que “revolucionou o teatro no Brasil com
suas experimentacdes cénicas e estilo inconfundivel” (PEREIRA, 2009, p. 63), sendo
considerado o pai do teatro moderno brasileiro.

Algumas das chamadas “grandes obras”, na filmografia de Nelson Pereira dos
Santos — defensor, segundo Bernardet (2009), da ideia de colocar valores populares na
tela—, retratam a situacdo brasileira de forma critica através de personagens do imaginério

carioca, como em Rio, 40 graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955) e em Rio, Zona Norte
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(Nelson Pereira dos Santos, 1957), que apresentam moradores da favela, sambistas e
outras figuras dramaticas de um universo também muito presente no teatro de Nelson
Rodrigues.

Glauber Rocha (2003) aponta Rio, 40 graus como uma resposta a crise pela
qual passava a industria cinematografica — e, especificamente, paulista — no inicio dos
anos 1950, e como o primeiro filme brasileiro realmente engajado, no qual o autor
mostrava o povo de forma critica. Para Rocha (2003, p. 99), a “principal personalidade

revolucionaria do cinema brasileiro”, naquele momento, era Nelson Pereira dos Santos.

Rio quarenta graus afirmava que o cineasta devia se voltar para uma
compreensdo sociolégica e politica da sociedade brasileira [...]. Contém os
germes do Cinema Novo, que se afirmaria alguns anos mais tarde e de que
Vidas secas [Nelson Pereira dos Santos, 1963][...] seria um dos melhores
momentos (BERNARDET, 1975, p. 233).

Sobre Boca de Ouro, Ismail Xavier (2003) considera gque € possivel enxergar
elementos estéticos da obra de Nelson Pereira dos Santos e o inicio das relacfes entre o
Cinema Novo e Nelson Rodrigues, apontando o filme como o primeiro de maior
expressao dentre as adaptacOes da obra do dramaturgo. Entretanto, diante de uma obra
voltada para o grande publico, sobre a qual havia expectativas de mercado conflitantes
com as ideias cinemanovistas, o cineasta ndo realizaria, de fato, uma obra que fosse se
associar ao movimento de Glauber Rocha e companhia. Talvez por este motivo, Boca de
Ouro ndo seja costumeiramente elencada entre suas “grandes obras”.

A respeito da relacdo entre Nelson Rodrigues e o Cinema Novo, Viany (1963)
considera que ndo seria exagero dizer que o autor teatral teria sido de fundamental
importancia para o realismo teatral brasileiro, assim como o movimento cinematogréfico
se inspirava no neorrealismo italiano. Esse “realismo teatral”, que trazia personagens
intragaveis, situacdes indigestas e tematicas consideradas tabus sociais foi, muitas vezes,

exatamente aquilo que conferiu, a Nelson Rodrigues, seus multiplos estere6tipos.

Ele foi associado ao comunismo. Sua forma de ver o universo feminino foi
confundida através de sua obra. Foi acusado de reacionario, taxado de sétiro.
N&o se importava com a forma de se vestir. Era um cronista esportivo que
torcia declaradamente pelo Fluminense. Observava as ruas em busca de fait
divers.® Considerava-se o moralista proibido. Enxergava o amor sob sua
prépria otica. Foi uma pessoa carente, com um qué de morbidez e pessimismo,
e tinha uma relacdo tensa com a familia. Por alguns, era considerado um
canalha, por outros, um homem conservador. (PEREIRA, 2009, p. 54).

® Fait divers, no jargdo jornalistico, é um acontecimento leve, que se transforma em noticia devido a seu
carater inusitado.
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O bidgrafo Ruy Castro (1992), afirma, ainda, que o proprio Nelson Rodrigues
corroborou para que muitas dessas mascaras a seu respeito fossem disseminadas, pois
comecou a perceber que estava sendo notado e que suas ideias ganhavam repercussao.
“Assim, antes que os outros o moldassem segundo suas fantasias, resolveu esculpir o
personagem de si proprio” (CASTRO, 1992, p. 242).

Para a relacdo com o cinema, Viany (1963, p. 372) o considera “um perigo a
ser evitado”. O autor avalia que raramente o teatro resulta em bom cinema, por maior que
seja a liberdade dada ao adaptador. Rodrigues (1973, p. 51) discorda: para ele, “todo
grande teatro inclui o elemento teatral e o cinematografico. Toda grande peca pode dar
em grande filme”.

Sobre a adaptacdo de Boca de Ouro para o cinema, o autor do texto teatral
afirma ter gostado do trabalho realizado por Nelson Pereira dos Santos. Viany (1963), por
sua vez, considera que a vida do bicheiro que inspirou a construcao do personagem-titulo
era um bom ponto de partida para uma crénica cinematografica sobre alguns aspectos da
vida suburbana carioca, e que Nelson Pereira dos Santos poderia ter feito tal cronica,
desde que lhe fosse permitido afastar do texto original para “reaproximar-se da realidade”

(VIANY, 1963, p. 371). Nelson Rodrigues, contudo, ndo estaria disposto

a aceitar a ideia de que o cinema, mesmo se nos transmite estérias atraves de
imagens distantes, numa tela plana, é necessariamente tridimensional,
envolvendo de tal modo o espectador que ele, consciente ou
inconscientemente, mas por meio de uma longa educacdo dos sentidos, cada
vez mais recusa as personagens e as motivacoes superficiais (VIANY, 1963,
p. 371).

Por este motivo, para o autor, Nelson Pereira teria ficado preso a reproduzir
as personagens estereotipadas do texto teatral. Griinewald (1973) considera que, nas
adaptacdes das obras de Nelson Rodrigues para o cinema, muitas vezes falta, na obra
filmica, a especificidade da linguagem cinematogréafica, os filmes atém-se muito aos
didlogos e situagdes propostos pelos textos originais. O autor afirma que a maior
contribuicdo de Rodrigues é o Iéxico de sua poética, com os chavdes caracteristicos (0
Obvio ululante, o débil mental de babar na gravata etc.), que sdo, entretanto,
essencialmente literarios.

Por outro lado, afirma Griinewald (1973), desde cedo inUmeros recursos
utilizados na obra teatral de Nelson Rodrigues demonstravam analogia com o cinema,
como a necessidade de “romper com a linearidade ldgica do emprego tradicional de
espaco e de tempo e, assim, conferir maiores linearidades aos efeitos do drama”

(GRUNEWALD, 1973, p. 46), além das indicacdes de divisdes do palco, planos de agéo
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e projecdes. Verificaremos, no Capitulo 3, como se processou essa constru¢do em Boca
de Quro.

O proprio Nelson Rodrigues (1973, p. 49), por sua vez, em entrevista
concedida a José Lino Grlnewald, ird dar as declaracdes polémicas que lhe eram
caracteristicas, confrontando os cinemanovistas, ao afirmar que o melhor cinema do
mundo era o de Hollywood, que as vanguardas francesa e italiana eram “contos-do-
vigario” e que o cinema brasileiro era um “pot-pourri de influéncias”, que sé teria futuro
quando desaparecesse o Cinema Novo, “até o ultimo vestigio”. Ao mesmo tempo,
reconhece: “meu teatro tem algo de cinematografico: agdes simultaneas, tempos
diversos” (RODRIGUES, 1973, p. 49), caracteristicas que teriam aparecido, segundo o
autor, intuitivamente.

Outro olhar sobre a historia do cinema proposto por Allen e Gomery (1985)
é o enfoque social, que se detém, principalmente, nos detalhes sobre a producéo das obras,
sua recepcdo e impacto, que procuraremos também analisar no filme Boca de Ouro,

levando em consideracéo as especificidades da obra e seu contexto.
Nos ultimos 25 anos, Nelson esteve presente e atuante em todos 0s momentos
significativos do cinema nacional. Comeca sua carreira na época em que se
cria em S&o Paulo a companhia cinematogréfica Vera Cruz: com a ajuda das
ideias neorrealistas vindas da Italia, ele se posiciona contra a produgdo
dispendiosa, o cinema de estddio, um cinema que almeja a qualidade
internacional (BERNARDET, 1975, p. 233).
Glauber Rocha vai além: para ele, “o autor no cinema brasileiro se define em
Nelson Pereira dos Santos” (ROCHA, 2003, p. 104). E essa figura que, segundo Bernardet
(1975), vai realizar filmes “de encomenda”, como Boca de Ouro, no qual ndo assume a
posicdo de autor, porque “o cineasta tem que fazer cinema, pois marginalizar-se da
producdo ndo ¢ o melhor meio de interferir no processo de produgdo” (BERNARDET,
1975, p. 234). Helena Salem (1987, p. 155) adiciona que, “incapaz materialmente de
armar um projeto seu, em 1962, Nelson aceita o convite de Jece Valad&o para realizar,
como diretor contratado, Boca de Ouro, filme que pela primeira vez leva o teatrélogo
Nelson Rodrigues as telas”, ao que o cineasta acrescenta:

Foi uma transagdo profissional, praticamente o recomeco da vida profissional
no cinema. Como eu ndo podia ser mais produtor, fui ser diretor. E 0 Nelson
Rodrigues € um autor muito curioso, tem certos fildes que podem nos
enriquecer: ele vislumbra o ser humano bem-definido socialmente, o cara de
subdrbio, a professora, o bicheiro. (SANTOS apud SALEM, 1987, p. 155-
156).

Salem (1987), em sua pesquisa, revela, ainda, alguns detalhes da producéo do
filme. A autora afirma que a obra, que apresenta, sobretudo, cenas de interior, foi rodada
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quase totalmente nos estudios de Herbert Richer. Produzido por Jarbas Barbosa e Gilberto
Perrone, o filme teria sido entregue a Valadao, também inicialmente produtor, para que
fosse concluido por ele, ap6s a diregdo “profissional” de Nelson Pereira.

“Ele foi para a Franga, tinha interesses maiores la, eu terminei conforme
orientacdo dele, em termos de acabamento, sonorizacgéo e tal, e depois ele veio e revisou
tudo, aprovou, consertou alguma coisa. Ele confiava em mim, evidente”. (VALADAO
apud SALEM, 1987, p. 157). Foi o tltimo trabalho que os realizaram juntos. Jece Valadao
e Nelson Pereira dos Santos trilharam caminhos profissionais e artisticos muito distintos

apos esta parceria, sobre a qual Valadao faz um balanco.

Sé levei vantagem no relacionamento profissional com ele. Aprendi tudo, e
ndo tinha nada para Ihe ensinar. Socialmente, ele é uma pessoa dificil de
conviver, no admite contraposicdes. E uma pessoa muito autossuficiente, e eu
também sou. Dai a gente se chocava muito. Mas soubemos contornar isso,
tenho por ele um carinho e respeito enormes. Sé agrade¢o a Deus por té-lo
conhecido. (VALADAO apud SALEM, 1987, p. 157).

O critico de cinema Luciano Ramos, em apresentacdo prévia inserida na
versdo de Boca de Ouro da Copacabana Filmes Ltda., reforca que Jece Valaddo e Daniel
Filho — que convidaram Nelson Pereira dos Santos para a realiza¢do do filme, enquanto
este se preparava para as filmagens de Vidas secas —, tinham claro interesse na bilheteria,
vez que acabavam de conquistar a fama com Os cafajestes (Ruy Guerra, 1962) e queriam
aproveitar dessa fama para um bom retorno comercial do filme.  Ainda nesta

apresentacdo, Ramos recorda que,

naquela época, a obra de Nelson Rodrigues, entdo rotulado como um escritor
reaciondrio, ainda nao tinha conquistado o0 amplo reconhecimento que hoje tem
e, por isso, 0s criticos e os préprios cineastas do Cinema Novo renegaram Boca
de Ouro. Mas, fazendo justiga, o publico adorou, e o filme foi um grande
sucesso de bilheteria, apesar de sua profundidade psicolégica e de sua
complexidade de estilo. Essa histéria prova que publico e qualidade artistica
ndo sdo incompativeis no cinema. (BOCA DE OURO).

Helena Salem (1987) ratifica as palavras do critico, afirmando que Boca de
Ouro talvez tenha sido o primeiro grande sucesso comercial de Nelson Pereira dos Santos.
A autora acrescenta, contudo, que ele ndo chegou a usufruir financeiramente desse
sucesso, uma vez que ndo participou da producéo.

Na visdo de Salem (1987), entretanto, o prestigio de Nelson Rodrigues como
teatrologo e colunista do jornal Ultima Hora jé era visivel, e teria, inclusive, contribuido,
juntamente com todos os ingredientes presentes no filme e com o fato de Nelson Pereira
ja ser bastante respeitado como cineasta, para atrair o grande publico. No que se refere ao

olhar da critica, Salem volta a concordar com Ramos.
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A critica, porém, ndo manifestou nenhum entusiasmo pelo filme. Octavio
Bomfim, de O Globo (5/2/1963), fez alguns poucos elogios a parte técnica (“a
melhor coisa do filme”), qualificou-o de “um esfor¢o elogidvel de cinema
sério”, mas concluiu: “é um filme que nd3o entusiasma e que sofre as
consequéncias do desequilibrio das interpretagdes”. E Hugo Barcellos, do
Diéario de Noticias (6/2/1963), foi categérico: “Nelson com Nelson ndo deu
certo. E ndo deu, porque Nelson Pereira dos Santos, fidelissimo (segundo
dizem) ao texto original de Nelson Rodrigues, deixou-se embair pelo
artificialismo do autor, o eterno homem da eterna ‘banda podre’”. Um dos
raros que apreciou foi Luiz Alberto Sanz, do Jornal do Comércio (2/7/1963).
Apobs elogiar algumas interpretaces, a direcdo de NPS e a montagem de Rafael
Valverde, afirmou: “Boca de Ouro merece uma visdo calma e cuidada, onde
ndo caberdo os preconceitos com o nascente Cinema Novo. E um filme
adulto”. (SALEM, 1987, p. 157-158).

Ramos procura, em sua analise, defender a tese de que, embora renegado pelo
movimento cinemanovista, Boca de Ouro possui qualidades estéticas e estilisticas a serem
observadas, apesar do interesse comercial dos idealizadores. Ismail Xavier (2003) vai ao
encontro do critico, ao considerar a obra como um marco dentro do tratamento da
sexualidade e do corpo pelo cinema nacional. O autor ainda sustenta que “o horizonte de
Nelson Pereira foi inserir o drama, com tensdes claras diante do sugerido pela peca, na
Visdo ja presente em seu neorrealismo, expressa aqui nos arejamentos que introduz com
as cenas de rua” (XAVIER, 2003, p. 175). Geraldo Veloso (1983) ainda atribui, ao filme,
o titulo de melhor adaptacdo da obra de Nelson Rodrigues para o cinema.

Outros autores, assim como parte da critica, ndo tiveram a mesma Vvisdo
positiva acerca dessa obra de Nelson Pereira dos Santos. Comentando sobre o cineasta,
Paulo Emilio Salles Gomes (1986) reforca a utilizacdo das ideias neorrealistas em Rio,
40 graus e o interesse despertado pelo filme, e afirma que, ap6s alguns filmes “desiguais”
— entre os quais, Boca de Ouro —, realizou Vidas secas, que seria a proxima obra digna de
nota na carreira de Nelson Pereira.

Ao comparar o filme com A falecida (Leon Hirszman, 1965), Xavier (2003)
afirma que este buscou uma totalizacdo caracteristica do Cinema Novo que ndo foi o
horizonte de Nelson Pereira dos Santos, que trabalhou, segundo o autor, a tensdo entre
sua visdo de mundo e a do escritor. O autor ainda destaca que o valor de Boca de Ouro
“pode ser mais bem reconhecido hoje, quando temos uma histéria das adaptaces de
Nelson Rodrigues e sabemos o parco resultado que tiveram, na maioria dos casos”
(XAVIER, 2003, p. 227).

Apdbs compreendermos as caracteristicas da literatura teatral e da obra filmica,
destacando as similaridades e especificidades de cada uma delas e procurando

compreender os didlogos e rupturas que ocorreram no encontro entre essas modalidades
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artisticas, definimos alguns aspectos analiticos que serdo levados em consideracdo em
nossa investigacao, especialmente o carater transmidiatico da passagem da obra literaria
a cinematografica. Por fim, buscamos contextualizar a obra que analisaremos de acordo
com as perspectivas estéticas e sociais do contexto em que ela se insere. No proximo
capitulo, nos dedicaremos a discutir exclusivamente a tematica da encenacdo, que

incorpora o0s principais aspectos que pretendemos investigar em nosso trabalho.
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2 ASPECTOS DA ENCENACAO

A chegada do cinema e a sua inescapavel relagdo com o teatro trouxeram a
impactos as duas artes. Roubine (1998), por exemplo, considera que os artistas teatrais
demoraram muito a enxergar a influéncia que as primeiras projecfes cinematograficas,
datadas do final do século XIX, teriam em sua arte. O autor destaca, entretanto, que
embora tenha havido muita resisténcia, “o teatro, ao longo de todo o século XX, vai ter
que redefinir, em confronto com o cinema, ndo apenas uma orientacao estética, mas a sua
propria identidade ¢ finalidade”. (ROUBINE, 1998, p. 27). A mesma resisténcia
encontrava o cinema para estabelecer-se enquanto manifestacao artistica com convencoes
e possibilidades distintas da arte teatral. No encontro entre essas duas artes, é preciso
observar aquilo que nelas é comum e aquilo que precisa ser observado separadamente.

O desenrolar das acdes no teatro, por exemplo, funciona, de acordo com
Aumont (2008), gracas a uma convencdo: aceito que uma personagem surja dos
bastidores e regresse quando o texto o exige, mesmo sabendo que ndo ha “nada”
(ficcional) nas coxias. Consigo admitir que sejam expostos monstros ou ser convencido
do estado da alma de uma personagem mesmo que eu conte apenas com as falas dessas
figuras dramaticas e ndo haja nenhum sinal concreto dessas situacdes. No cinema, em
contrapartida, “o pendor realista interdita estas convengdes, [...] exijo ver algo que se
assemelhe a minha visdo vulgar, pelo menos em alguns aspectos”. (AUMONT, 2008, p.
51).

E justamente na encenagao que encontramos a ponte que nos permite verificar
0s aspectos da passagem da obra teatral para a obra filmica que nos interessam para o
desenvolvimento deste trabalho. Aumont (2008) destaca que a encenagdo tornou-se um
valor préprio em cada uma das artes. Contudo, “enquanto que, para a histéria do teatro,
Isso significou a passagem para a vanguarda, a ruptura com um classicismo considerado
esgotado, no cinema foi o sinal (enganador) de um triunfo do classicismo” (AUMONT,
2008, p. 49).

Pavis (2011) ird nos dizer que a pesquisa de intermidialidade aplicada a
encenacdo consiste em analisa-la de modo a localizar o impacto em suas componentes
das diferentes midias analisadas. O autor afirma que uma analise como essa esta
diretamente relacionada as estruturas e particularidades que se pretende observar. Sobre
as diferencas basilares iniciais entre as areas teatral e cinematografica no que se refere a

esse aspecto, Bordwell (2008, p. 93) ird apontar que
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a encenagcdo teatral, trabalhando dentro de um retangulo largo e raso, tende a
ser ampla e dispersar lateralmente as figuras, para acomodar muitos angulos
de visdo. Ja a encenacdo cinematografica trabalha dentro de um espaco
piramidal que, pelas leis da 6tica, é captado pela pelicula da cAmera, em cuja
objetiva se encontra a ponta da piramide. Deste ponto se irradia o espago
filmico.

Com relacdo as adaptacdes cinematogréficas de pegas teatrais, € preciso que
se leve em conta as especificidades da obra filmica, considerando que esse processo, para
se efetivar, ndo depende de um seguimento a risca do texto dramatico. A simples nédo
observéancia do respeito ao texto da peca em sua totalidade ndo desqualifica a obra-final
(filme) como adaptacao da obra-fonte (peca).

H& muitas outras caracteristicas, que poderemos observar em nossas analises
no Capitulo 3, que dao, ao filme, aspectos que remetem claramente ao texto teatral,
evidenciando a fonte adaptada. Ainda sobre esta relacdo, o0 Aumont (2008) dira que o
cinema adaptado ndo € visto como “teatral” porque se baseia em um argumento desta

natureza. O teatro, para o autor, desempenharia um papel de modelo, uma vez que

o argumento adapta indiferentemente qualquer escrita ‘literaria’, quer se
destine ao leitor de romances, ao apreciador de poesia ou ao espectador de
teatro: a transformacg&o que sobre ela exerce é sempre a mesma — encontrar no
escrito o equivalente dos quadros que dele sairdo. (AUMONT, 2008, p. 45).

Nossa critica sobre este pensamento do autor repousa no fato de que estamos,
neste trabalho, analisando justamente uma obra cinematografica adaptada de uma peca
teatral a partir de uma especificidade do texto de teatro: a presenca das rubricas, que
sinalizam, com clareza, indicacOes de encenacdo que podem ou néo ser absorvidas pelo
obra-origem. Para além de fornecer material narrativo que pode servir como fonte para a
equivaléncia dos quadros, a obra teatral, e somente esta modalidade literaria, oferece
informacdes de outras naturezas, como indicagfes para a direcdo dos atores e aspectos de
ordem técnica.

A equivaléncia defendida por Aumont (2008) parte do pressuposto de que as
obras escritas possuem aspectos nao filmaveis, “porque contém passagens que nao se
podem adaptar ao cinema — tudo o que diz respeito aos estados de consciéncia de uma
personagem, tudo o que figura ‘entre linhas’, em suma, tudo o que ¢ literatura”
(AUMONT, 2008, p. 45). Novamente, relativizamos o pensamento do autor ao
trabalharmos com a transposicdo das rubricas, que nos ajuda a identificar esses estados
emocionais propostos no texto e o modo como sdo adaptados ao filme: seja pela
entonacao, pela expressao facial, pelos gestos dos atores ou por outras possibilidades de

encenagéo que se mostram na obra filmica.
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Diante do exposto, consideramos fundamental destacar alguns aspectos a
respeito da tematica da encenacdo no que se refere as artes teatral e cinematogréafica em
suas especificidades. Nao pretendemos, nesse trabalho, nos debrugar exaustivamente
sobre o historico das correntes de pensamento acerca desse conceito, trabalho que ja foi
realizado, em ambas as areas, por outro autores, inclusive aqueles que utilizamos como
referéncias em nosso trabalho. Nossa intengdo € contextualizar o assunto de modo a
oferecer algumas informac6es que possam ser Uteis quando formos analisar nosso estudo

de caso no préximo capitulo.

2.1 ENCENACAO NO TEATRO

Ao considerar a encenacdo teatral em seus aspectos particulares, Roubine
(1998) chama a atencdo para o fato de que somente a partir da segunda metade do século
XIX comeca-se a observa-la mais criteriosamente, como arte autbnoma dentro da
construgdo cénica. Naturalmente, s&o mais recentes ainda seus estudos de forma
individualizada, havendo uma lacuna temporal entre o aparecimento e o reconhecimento
dese fendbmeno como campo de investigacdo pela academia.

O autor ainda acrescenta a dificuldade metodoldgica que o estudo da
encenacdo implica, devido a sua propria especificidade e a efemeridade das
apresentacdes, a raridade e pobreza da documentacdo textual e iconografica e a decifracdo
desses documentos. Roubine (1998) destaca que as exploracGes académicas sobre o tema
pautam-se, normalmente, em duas modalidades de pesquisa: investigacfes dedicadas a
um determinado encenador ou companhia; ou analises isoladas ou comparativas de
encenacdes especificas.

Em nossa pesquisa, realizaremos um trabalho que se aproxima mais da
segunda modalidade apresentada por Roubine (1998), contudo com algumas
particularidades. N&do analisaremos, especificamente, uma encenacéo teatral. Partiremos
das indicacdes de encenacdo fornecidas no texto dramatico, através das rubricas, pelo
autor da obra Boca de Ouro, Nelson Rodrigues, para, em seguida, atuarmos, de forma
comparativa, na analise da encenagdo apresentada na obra cinematografica de Nelson

Pereira dos Santos, que se baseia na anterior.

2.1.1 Discursos implicitos
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O fato de estarmos trabalhando com o encontro das linguagens teatral e
cinematogréfica em nossa pesquisa elimina algumas dificuldades indicadas por Roubine
(1998) no que diz respeito a investigacdo da encenacdo: no caso da obra filmica, a
apresentacdo ndo € efémera: ha um dnico registro de encenacdo documentado, o0 que
facilita as analises e a tentativa de compreensao de algumas escolhas adotadas. Roubine
(1998, p. 17) alerta, ainda, que o teatro “é¢ totalmente escravo de sua infraestrutura
material. Falar em encenacdo é sustentar um discurso que tem pelo menos tanto a ver com
aspectos econdmicos e politicos quanto com a estética”.

Levando em conta esse pensamento do autor, ndo podemos deixar de registrar
que o desenvolvimento de nosso estudo leva em consideracdo, como apresentamos no
capitulo anterior, os contextos social e estético em que se desenvolveu a obra filmica
analisada. Ao se pautar em um estudo de caso especifico, nossa investigacao carrega as
reflexdes tedricas e estéticas associadas a seu momento de producao e execucdo. Nesse
sentido, nos interessa discutir, especialmente, aquelas possibilidades e escolhas de
encenacdo que podemos perceber atraves de nosso estudo de caso.

Roubine (1998) aponta que a questdo basilar de toda encenacéo, a questdo da
qual nasce literalmente a figura do encenador, € a interrogacao essencial que emerge do
debate entre naturalismo e simbolismo: o que é um espetaculo teatral?'® O autor aponta o
caminho das reflexdes sobre essa questao ao longo dos séculos, passando da preocupacdo
com uma ilusdo de realidade a uma necessidade de traducdo da diversidade do real, e
mesmo a problematizacdo dessa busca pela representacdo do real e da negacdo da
teatralidade.

No que se refere a dramaturgia de Nelson Rodrigues, foco de nossa analise,
as indicacbes do dramaturgo déo pistas de que ndo ha uma preocupacao direta com essa
problematizacdo. A construcdo dramaturgica proposta parece obedecer a uma estrutura
de representacdo da realidade através dos elementos cénicos. O autor parece ndo se
preocupar com a reproducéo da realidade em diversos momentos, COmo no caso a seguir:
“(‘Boca de Ouro’ ri, na sua irreprimivel alegria vital. Trevas sobre a cena. Luz sobre a
redacdo de O Sol. Secretério ao telefone.)” (RODRIGUES, 2012, p. 13).

A personagem Boca de Ouro, nessa rubrica, sdo atribuidas caracteristicas de

100 naturalismo é uma corrente estética que visa a romper com a ilusdo de realidade, pretendendo utilizar
elementos na construcdo cénica que produzam uma realidade verdadeira, e ndo simbdlica. O simbolismo,
por sua vez, é uma vertente artistica que utiliza a semiologia de forma a produzir uma sensacao de real,
utilizando elementos cénicos que se associem a realidade representada para que a representagdo ganhe
contornos de realidade.
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sua personalidade, como a “irreprimivel alegria vital”, e orientada uma a¢do de cunho
realista — rir, indicando uma interagdo supostamente natural com a outra personagem em
cena. As orientacdes em questdo sdo dadas a personagem, e ndo a seu intérprete, 0 que
confere, por parte de Rodrigues, uma dimensao de “existéncia”, de “realidade”, a figura
dramatica. Ao mesmo tempo, ao indicar a transferéncia de cendrio, o autor utiliza um
recurso artificial —a iluminacéo — para representar essa passagem, e sugere que a mudanca
de espaco cénico ocorra atraves de um jogo de luzes, que passa a ser um codigo signico
para representar a transferéncia espacial.

Sobre a dimenséo do texto draméatico na composi¢éo da encenacao, Roubine
(1998) aponta que, durante muito tempo, ele representou uma certa disputa ideoldgica,
que indicava em que maos cairia o “poder” artistico, ou quem poderia tomar as decisdes
criativas fundamentais para a construcdo da obra. A figura do autor aparecia, nesse
momento, como hierarquicamente superior, pois era ele quem criava quem definia as
diretrizes estéticas da obra. Os demais profissionais, nessa visdo, apenas executariam um
projeto estético previamente definido.

Sabemos, entretanto, que encenador, cenografo, iluminador e outros
profissionais ndo precisam somente materializar, de forma subalterna, as exigéncias do
texto, discussdo incorporada posteriormente nos discursos académicos. Esse debate,
como vimos no capitulo anterior, também se deu no campo do cinema. A busca por uma
definicdo de quem seria 0 “autor” da obra, em ambos os casos, esbarra nas multiplas
camadas de criacdo: cada uma delas poderia reivindicar, para si, a autoria de um aspecto

estético da obra.

2.1.2 A encenacdo que emana do texto

Roubine (1998) atribui o chamado “textocentrismo” a uma encenagao de vies
simbolista, mas problematiza a polémica entre naturalismo e simbolismo diante do fato
de que os espetaculos naturalistas, muitas vezes, também se articulam em torno de um
texto. O autor aponta a tendéncia, numa perspectiva “textocéntrica”, a desprezar a mise-
en-scene. A encenacdo, nesse sentido, emanaria diretamente do texto, das falas e das
rubricas, tudo o mais deveria ser rejeitado.

Essa discussdo em muito dialoga com nossa proposta de andlise. Ao
investigarmos a transposi¢édo da obra de Nelson Rodrigues para a obra de Nelson Pereira

dos Santos, estaremos nos detendo, justamente, sobre essas indicagdes de encenagéo
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evidenciadas, de forma direta, pelo autor do texto dramatico, através de suas rubricas. Ao
observarmos o comportamento da adaptacdo em comparacdo a obra original, poderemos
verificar aspectos que transformaram criativamente a proposta de encenacdo na obra
filmica. Além da propria mudanca de linguagem, a adaptacdo da obra pode conferir certa
liberdade ao texto filmico, um dos aspectos sobre 0s quais nos debrucaremos ao investigar
o tratamento dado ao texto teatral.

Consideramos, portanto, que a encenacao &, por si sO, uma expressao artistica,
a partir do momento em que gera obras Unicas, que, no teatro, sé existem no momento
em que sdo executadas. Para que se consolide como obra, ela utiliza o texto como um de
seus elementos, que interage com uma série de outras estruturas cénicas, dando, a cada
encenacdo, o carater efémero que as particulariza. Roubine (1998, p. 119) ainda destaca
que “as opcdes do encenador, suas escolhas estéticas e técnicas, pressupdem que ele tenha
se interrogado sobre aquilo que pretende mostrar, e sobre a maneira pela qual ele deseja
que o espetaculo seja apreendido”, corroborando para o entendimento do encenador como
criador, artista independente do autor do texto teatral.

Ainda sobre a particularidade artistica da encenacao, Pavis (2011) a classifica
como um conceito que reune as nogbes de metatexto e de texto espetacular, ambas
encontradas na analise de nosso estudo de caso. O primeiro conceito relne as decisdes
tomadas pelo encenador, de forma consciente ou ndo, ao longo do processo de construgéo
cénica, e que transparecem no produto final, reforcando a importancia artistica dessa
figura. O segundo considera a encenagdo enquanto um sistema abstrato, um conjunto
organizado de signos, considerando a dimensdo da simbologia da representagdo como
uma esfera analitica.

Pavis (2011) chama a atencdo, ainda, para o ndo que classifica como néo-
representavel, ao abordar sinais como entoacdes, olhares, gestos contidos, que evocam
uma percepc¢ao sensitivo-motora do ato cénico. Essa percepgédo, no nosso ponto de vista,
pode sim ser representada, conforme tentaremos fazer no Capitulo 3 deste trabalho.
Contudo, demanda ainda mais sensibilidade no ato de uma anélise de encenagdo, ao

incorporar aspectos como gestos e expressdes dos intérpretes.

2.1.3 A dimenséo da direcdo de atores

No processo de dire¢do de atores, a anélise da encenacdo pode contemplar
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uma serie de reflexdes — desde o metodo de interpretacdo adotado até os conceitos
incorporados pelo diretor da obra. A forma como as cenas séo conduzidas, no que se
refere a dire¢do, também dialoga com a estética adotada pelo encenador e com o contexto
estético e social, sendo um dos elementos que se somam ao texto nesse processo de
criacdo artistica. Em nossa analise, veremos em que medida é possivel identificar aspectos
dessa natureza no filme Boca de Ouro.

Uma das dificuldades ao realizar investigac@es dessa natureza estd no campo
da subjetividade dos aspectos analisados. Até que ponto é possivel confirmar, com uma
analise filmica, se a interpretacdo busca a naturalidade? Aspectos técnicos ou até mesmo
a qualidade da interpretacdo podem ocasionar interpretagdes tendenciosas ou
equivocadas. Roubine (1998) aponta algumas caracteristicas que, quando presentes no
trabalho dos atores, também podem dificultar uma investigacdo consistente sobre a arte
da encenacdo, como amadorismo, irresponsabilidade e falta de senso artistico.

A dificuldade analitica do processo de direcdo de atores é bem ilustrada por
Pavis (2011), ao tratar do conceito de “presencga cénica”. Para o autor, “descrever tal
presenca € a coisa mais dificil que hé, pois os indicios escapam a toda captacdo objetiva
€ 0 ‘corpo mistico’ do ator se oferece para logo se tomar de volta” (PAVIS, 2011, p. 53),

ao que Roubine (1998, p. 29) complementa:

com relagdo ao ator, fala-se muitas vezes na sua presenca. Nogdo ao mesmo
tempo misteriosa e muito clara para o profissional ou o frequentador assiduo.
Essa presenca €, no fundo, a violéncia que uma encarnagdo exerce sobre mim.
Se eu tiver diante de mim um fendmeno que ndo me d& mais a sensacéo de um
simulacro, de uma habil imitacdo do desespero, mas sim a de um desespero
real gritado por um ser humano real, a minha imobilidade e a minha
passividade tornar-se-do de um s6 golpe insuportaveis e inevitaveis: fascinado,
fico olhando sem intervir, e sem poder libertar-me do meu fascinio.

Para evitarmos essas armadilhas analiticas, procuraremos, no préximo
capitulo, evidenciar os aspectos que levamos em consideracdo em nossa analise, partindo
de uma metodologia concreta e bem definida, para que a subjetividade da pesquisa seja
reduzida o maximo possivel. O primeiro aspecto da dimensdo da direcdo de atores que
pretendemos investigar em maior profundidade em nosso estudo de caso € a dimensao do
estado fisico. Esse tipo de orientacdo, que pode aparecer tanto no texto dramético quanto
diretamente no processo de ensaios ou na construgao das cenas, explora as possibilidades
de experimentacao do corpo e do gestual.

Pavis (2011) destaca que, especialmente o ator ocidental, costuma compor
particbes vocais e gestuais as quais incorpora indicios comportamentais, verbais e

extraverbais. O ator “empresta Seu COrpo, sua aparéncia, sua voz, sua afetividade, mas —
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pelo menos para o ator naturalista — se faz passar por uma pessoa verdadeira” (PAVIS,
2011, p. 52). Séo incorporadas, ainda, todas as possibilidades expressivas do corpo. Uma
atitude ou postura cénica pode traduzir emogdes da personagem. O deslocamento, o
afastamento, o posicionamento cénico, as reacOes fisicas, bem como alguns aspectos
posturais e atidudinais, podem ser melhor analisados quando se foca a observacao
especificamente no estado fisico.

O desenvolvimento emocional das personagens é outro aspecto da direcdo de
atores que pretendemos observar. A “demonstragdao” explicita de emogdes, que Roubine
(1998, p. 280) chama de interpretacao “a base da emogao”, ¢ uma possivel escolha de
encenacdo, mas ndo € a Unica. Pavis (2011) aponta que esse tipo de atuacdo é criticado
porque privilegia o ponto de vista do individuo e camufla o processo artistico. O autor
ainda destaca que ndo seria interessante detalhar uma teoria das emocdes, porque iSso
limitaria a pratica cénica a um Unico tipo possivel de interpretacéo.

O estado emocional de uma personagem contempla, ainda, sentimentos
vivenciados de acordo com cada cena, reagdes as acdes de outras personagens ou a
acontecimentos cénicos diversos. Pavis (2011) afirma que o ator deve saber gerir e dar a
ler suas emogdes. “Mais que um dominio interno [...], 0 que conta em Ultima instancia
para o ator ¢ a legibilidade das emoc¢des que ele interpreta para o espectador” (PAVIS,
2011, p. 53).

Ainda na dimensdo da direcdo de atores, o aspecto da interacdo entre as
personagens merece ser observado em separado, porque tanto pode provir do texto teatral,
através de uma indicacdo direta de direcionamento da fala em uma rubrica, por exemplo,
quanto pode indicar simplesmente uma decisdo do encenador ou do proprio ator em um

exercicio de improviso.

2.1.4 A construcao das personagens e a dimensao da técnica

Uma segunda dimensdo de nossas analises serd aquela que diz respeito a
descricdo e construgdo das personagens. Para o ator naturalista, por exemplo, esse
processo se da na relagdo estabelecida com o papel representado: que ele “seja”, o mais
possivel, a personagem que representa. Essa dimensdo, por outro lado, remete a uma
semiologia da descri¢do fisica da personagem, que, quando indicada pelo autor do texto
teatral, pode ou néo ser verificada pelo encenador.

Além da caracterizacdo fisica, informagdes de ordem pessoal, como a



42

profissdo ou a data de nascimento, por exemplo, podem ser fornecidas no texto teatral, e,
neste caso, demandam uma deciséo direta do encenador no que se refere a serem ou nao
explicitadas em cena. Por fim, a descri¢do psicoldgica das personagens também pode ser

contemplada no processo de construcdo das personagens.

Nos ultimos anos do século XIX ocorreram dois fendbmenos, ambos resultantes
da revolucgdo tecnoldgica, de uma importancia decisiva para a evolucdo do
espetaculo teatral, na medida em que contribuiram para aquilo que designamos
como o surgimento do encenador. Em primeiro lugar, comecou a se apagar a
nocdo das fronteiras e, a seguir, a das distancias. Em segundo, foram
descobertos os recursos da iluminagéo elétrica (ROUBINE, 1998, p. 19, grifo
do autor).

As palavras de Roubine (1998) justificam o fato de que levaremos em
consideracao, ainda, a dimensdo técnica no processo de encenagdo. Quando o autor traz
o fim das fronteiras como um fendmeno decisivo para a transformacdo do espetaculo
teatral, estd chamando a atencdo para o fato de que essa caracteristica da inovacdo
tecnoldgica ampliou os dialogos entre as praticas artisticas, que passaram a incorporar
influéncias advindas desse contato cultural mais préximo que passou a existir nesse
momento.

Mas o0 que mais ira nos interessar, no que se refere as indicacoes técnicas, sdo
aspectos referentes a cenografia, objetos cénicos, figurino, caracterizacdo e iluminacao.
O cenério de um espetaculo corresponde ao espago da representacdo. Na modalidade
textual, uma indicacdo de cenario ndo precisa se preocupar com questdes como a
arquitetura do teatro, mas no ato da encenacdo, hd que se pensar a relacdo que essa
arquitetura determina entre o publico e o espetaculo. As possibilidades de utilizar um
palco italiano (Figura 1), por exemplo, diferem muito de quando o espago € uma arena
(Figura 2).

Figura 1 Figura 2



Fonte: SP Escola de Teatro™!. Fonte: Revide®?.

A forma como o encenador utiliza a cenografia pode estabelecer uma relagéo
do espaco com as personagens. O texto pode apontar para a interdependéncia entre o
espaco cénico e aquilo que ele contém. Ao delimitar e situar o cenario, 0 mesmo deixa de
ser neutro e passa a cumprir uma funcdo especifica na composi¢do cénica. Ao ser
materializado, o espaco cénico pode passar a oferecer informacgdes sobre a peca, as
personagens, as relacdes. Por esta razdo, a forma como se ddo a ocupacéo e animacao do
cenario merece reflexdo. Todos os objetos que o compdem podem assinalar alguma
caracteristica da encenacdo pretendida. O espago cénico pode, inclusive, quebrar a ilusdo
teatral de realidade, se esta for a intengéo, reafirmando para o espectador que se trata de
uma representacdo dramatica, através, por exemplo, da opcdo de uma pintura
bidimensional que represente um espaco tridimensional.

No que se refere ao figurino e a caracterizacdo, é possivel analisar diversos
aspectos, desde a escolha e o tratamento dos materiais, bem como o desenho, a cor e a
possivel funcdo dramatica. A indumentaria, o penteado, a maquiagem e 0s aderecos
podem colaborar para a construcdo cénica, denunciando caracteristicas pessoais de uma
personagem ou denotando alguma simbologia sobre a cena, como local e tempo, por
exemplo.

Por fim, a chegada da iluminacdo elétrica aparece como um elemento que
revoluciona as perspectivas da encenacdo teatral. Ao ser utilizada de forma estratégica no
processo de encenacéo, a iluminagédo nédo precisa se limitar a definir o foco da agéo. A luz
pode “modelar, modular, esculpir um espa¢o nu e vazio, dar-lhe vida, fazer dele aquele
espaco do sonho e da poesia ao qual aspiravam os expoentes da representagao simbolista”

(ROUBINE, 1998, p. 21). A luz passa, dessa forma, a ser um componente que tem a

11 Disponivel em: <http://www.spescoladeteatro.org.br/noticias/ver.php?id=488>. Acesso em: 27 mar.
2016.

12 Disponivel em: <http://www.revide.com.br/editorias/a-semana/teatro-de-arena/>. Acesso em: 27 mar.
2016.
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possibilidade de estruturar e animar o espago cénico.

2.2 ENCENACAO NO CINEMA

A problemética da encenacdo cinematografica parte de uma questdo
importante colocada por Aumont (2008, p. 140): “ndo temos realmente uma teoria da
encenagao — no sentido de um corpo de doutrina racional que pudesse ser depois aplicado
na pratica”. Na auséncia de uma doutrina, dedicar-se a esse tema demanda definir o foco
da observacdo a ser realizada e debrucar-se sobre os autores que, ainda que ndo
formalizem uma teoria, colaboram para que sejam percebidos 0s aspectos que se pretende
investigar.

Bordwell (2013), ao refletir sobre o tema, aponta para algumas perguntas
essenciais necessarias ao entendimento da construcao do pensamento sobre as normas da
encenagdo no cinema: “que estratégias de diregdo as moldaram? Que funcdes a técnica
cumpriu? Como as normas foram alteradas ou mantidas ao longo da historia? Que fatores
promoveram a estabilidade, assim como a mudan¢a?” (BORDWELL, 2013, p. 225).

Em nosso caso, pretendemos tentar identificar algumas caracteristicas da
encenacdo no filme Boca de Ouro, especialmente no que tange a direcdo dos atores, a
construcdo das personagens e as questdes técnicas. Esse olhar tem, por objetivo, buscar a
compreensdo de como se processa a relacao entre a obra filmica analisada e a obra teatral
homonima na qual a primeira se baseia, a partir das indicagdes de Nelson Rodrigues por

meio das rubricas.

2.2.1 A heranca do teatro

A encenacdo € um aspecto essencial para a construcao de muitos filmes, desde
o inicio do século XX. Entretanto, ndo ha como excluir, das discussdes sobre a encenagao
cinematogréafica, a heranca que esse conceito traz do teatro. O encenador no cinema,
segundo Aumont (2008), inicialmente era desvinculado das figuras do cineasta ou do
autor. De todos esses termos, utilizados de alguma forma para identificar o papel de
profissionais do cinema diante de sua obra, o encenador foi, por muito tempo, considerado

uma figura menor, usurpada da arte teatral.

Com o crescimento das ambicGes artisticas da especializacdo das tarefas, o
vocabulario desenvolveu-se e diversificou-se, segundo dois eixos — o do oficio
e 0 da arte: havia, de um lado, o realizador e encenador; do outro, cineasta e,
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depois, autor (AUMONT, 2008, p. 20).

Da passagem dialogica da arte teatral para a cinematogréafica, existem
algumas herangas importantes: o verbo, proveniente do texto, e a no¢do de espaco,
definidora do lugar em que a acdo se desenrola, sdo algumas delas. Aumont (2008)
destaca, ainda, o desenvolvimento do “palco filmico”. Quando surge o cinema, o teatro
utiliza majoritariamente a estrutura do palco italiano, com suas cortinas, caixa cénica,
coxias e outros elementos. Essa estrutura delimita e limita o ponto de vista do espectador,
determinante que logo precisou ser enfrentada pelo cinema.

O autor aponta que, no cinema mudo, prevalecia o respeito pelo argumento,
inclusive na relacdo com atores, que deveriam possuir o fisico, a experiéncia e as
qualidades demandadas por ele. Com a chegada do som, o encenador passa a ser homem
que conduz o processo, desde o tratamento do argumento até a conclusdo do filme,
participando da concepcao ampla da obra, como na escolha de elenco, cenarios e aspectos
da filmagem e montagem.

Bordwell (2008) acrescenta que, no inicio do século XX, a critica ainda
tentava consolidar a arte cinematografica como uma arte distinta e que em nada ficava
devendo ao teatro. Nesse movimento, aquilo que despontava como puramente
cinematogréafico era a técnica da montagem, ausente na obra teatral, ao passo que a

encenacdo evidenciava essa heranca que ndo se queria enfatizar.

N&o é de admirar que os criticos mais perspicazes, assim como os tedricos mais
imaginativos, com frequéncia, pregavam as virtudes da montagem e ignoravam
a mise-en-scene. Foi preciso uma nova geracédo de criticos, que cresceu com o
cinema sonoro, para equilibrar a balanca. (BORDWELL, 2008, p. 29).

O autor destaca, entretanto, que essa revolucdo permanece, até hoje,
inacabada. Muitos criticos, na visdo de Bordwell (2008), elogiam uma montagem
habilidosa e se esquecem de momentos da mise-en-scéne muito mais fortes e sutis.
“Muitos tedricos do cinema chamam a montagem de ‘invisivel’, mas, tanto para o
espectador comum quanto para o estudioso, a encenacgdo cinematografica permanece uma
arte verdadeiramente imperceptivel” (BORDWELL, 2008, p. 29).

Outra questdo herdada do teatro pelo cinema é o que Bordwell (2013) vai
chamar de “codigo do realismo”. As primeiras imagens cinematograficas tinham muita
profundidade devido as lentes, usualmente de 35 mm ou 50 mm, que davam essa
sensacdo. O autor afirma que essas lentes eram usadas porque, nagquele momento,
considerava-se que o efeito produzido por elas era correspondente a visdo normal,

obedecendo a esse codigo teatral realista. O valor artistico da imagem cinematogréafica
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para Bordwell (2008), entretanto, ndo estaria unicamente associado a uma ideia de

fidelidade, uma vez que o cinema ndo precisa filmar um mundo pré-existente.

A representacdo, como significacdo, € um sistema fechado de relagdes
pautadas por regras do significante ao significado. Afirmar que muitas imagens
sdo fiéis a percepgao ¢ arriscar ser chamado de “realista ingénuo”. Ja a vertente
semidtica € um gesto, em alguns aspectos, libertario. Leva-nos a pensar as
convengdes cinematograficas como artificio, o que, de algum modo, elas séo
(BORDWELL, 2008, p. 331).

A chegada do som, a partir dos anos 1920, fez com que o cinema precisasse
se readaptar a uma realidade que ja se considerava superada, desprivilegiando a
profundidade em prol do registro sonoro, em virtude das demandas impostas pelos
equipamentos disponiveis. Sobre esse periodo, Aumont (2008) ressalta que os
intelectuais, especialmente da area teatral, foram muito criticos, passando a considerar o
cinema como uma imitacdo insipida de representacdes teatrais.

Essa resisténcia ocorreu porque as evolugbes que o cinema mudo ja
experimentava enquanto linguagem teriam sido abandonadas para que se retornasse a um
“estagio primitivo da encenagdo, em que a camera devia permanecer imovel e registrar o
desempenho dos atores” (AUMONT, 2008, p. 28-29), devido as limitacGes impostas pela

técnica sonora naquele momento.

2.2.2 Novas tecnologias, novas possibilidades

A insténcia da fala volta a ser, entdo, determinante para a encenacao
cinematogréfica, provocando uma circunstancia que Aumont (2008, p. 29) chama de
“logorreia”, cujo objetivo seria “suspender o espectador na enunciagdo do sentido, fazer
com que deseje e espere pelo seguimento do didlogo (ou do mondlogo)”, e que, para o
autor, reduzia o jogo dramatico a circunstancia da enunciagdo do texto.

A medida que a técnica sonora evolui, a dicgdo dos atores, inicialmente mais
artificial e articulada para ser captada pelos primeiros equipamentos utilizados, passa a
ser mais fluida e natural, e problemas como ruidos e direcionamento do audio sdo
gradativamente solucionados, o que, consequentemente, se reflete nas possibilidades de
encenacgdo, uma vez que a movimentacdo cénica e até mesmo a ténica dos didlogos passa
a poder ser experimentada de outras formas.

Paralelamente a questdo sonora, outras discusses eram estabelecidas com o
avango da técnica e do entendimento estabelecido sobre a linguagem cinematografica.

Aumont (2008, p. 36) aponta que “a encenagdo de filme fez-se, durante muito tempo,
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num determinado local; e os dois progressos essenciais consistiam, por um lado, em
ampliar o espaco e, por outro, em observa-lo a partir de pontos de vista multiplos”. Isso
seria enxergado como mais um diferencial do cinema em relag&o ao teatro, que ndo tem
a mesma possibilidade de direcionar os olhares e pontos de vista de seus espectadores.

A relacdo da obra filmica com o texto escrito, por sua vez, contempla uma
discussdo paradoxal entre o argumento e a imagem: um argumento narrativo poderia ser
traido por uma encenagdo ornamentada, que utilizasse imagens em excesso para dar
significado ao texto; ou um argumento que oferecesse muitas imagens poderia acabar se
tornando prosaico pela encenacdo. Para Aumont (2008), a historia do cinema é também
historia do estilo da encenacdo, de modo que ndo h& técnica que ajuste imagem e
argumento de forma impecavel.

O autor sugere que a solucdo para este conflito tenha surgido com a
decupagem. “No seu estado técnico, a planificacdo ndo ¢ mais do que um instrumento
que faz corresponder exatamente a encenagéo ao argumento” (AUMONT, 2008, p. 50).
Ao fragmentar a continuidade da narrativa, cortando-a em pedagos menores, com
unidades — de tempo, de espaco, de acdo — bem definidas, a decupagem poderia converter
essas unidades em planos, que posteriormente seriam incorporados ao filme. E importante
ressaltar que os realizadores sempre terdo a possibilidade de modificar a planificagéo para
servir as cenas conforme julgarem adequado. Aumont (2008, p. 51) ainda destaca que

a planificacdo ndo é a encenacdo, pois esta implica decisdes diferentes das
relativas a localizagdo da cAmera e a duracdo do plano (é necessario organizar
as deslocacdes, os movimentos, a ‘coreografia’ dos corpos dos atores, os
ritmos de elocucdo, os olhares e, além disso, é preciso pensar na cenografia,
no guarda-roupa e nas iluminagdes).

Contudo, o autor defende a colocagdo da decupagem como ponto nevralgico
da encenac¢do de cinema, dado que, sem a planificagdo, “a encenacdo de cinema estaria
condenada a ser indefinidamente o decalque da encenagdo de teatro” (AUMONT, 2008,
p. 51). Ele aponta, ainda, que o conceito de encenagao teria “entrado em crise”, passando
a ser considerado como algo que “ndo passava de um termo provisério, 0 nome de um
cbdigo transitério de uma determinada relagdo entre o autor e sua obra, entre 0 seu
destinatario e a realidade”'® (AUMONT, 2008, p. 111), isso ap0s a incorporagio da

discusséo da autoria, especialmente no cinema da nouvelle vague.

13 Ndo pretendemos, aqui, aprofundar a discussdo sobre a autoria e a encenacdo. Sabemos que a relagéo
entre 0 argumento e a obra audiovisual, independente da discussdo sobre a assinatura do filme, contém
caracteristicas observaveis, as quais estamos considerando como aspectos da encenagao.
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2.2.3 Aspectos praticos da encenacado no cinema

Uma abordagem mais pratica das possibilidades cinematogréaficas da
encenacdo € trazida por Bordwell (2008). O autor trata de aspectos da montagem; da
forma como os planos podem contribuir para que determinados efeitos sejam observados;
das particularidades das diferentes formas de direcdo; da mimese/impressao de realidade
e que caracteristicas sdo privilegiadas para que essa sensacdo seja transmitida ao
espectador; da movimentacdo de camera e do enquadramento. Procuraremos observar,
em nossa investigacdo, quais desses aspectos conseguimos observar ao analisar a
transposicéo das rubricas da peca Boca de Ouro ao filme homénimo.

Ao tratar sobre a questdo da montagem, Bordwell (2008) afirma que a escolha
dos planos pode ser utilizada de modo a frisar determinados dialogos considerados
importantes e que a movimentacdo proposta pode interferir no ritmo da montagem,
agilizando ou retardando determinada cena, de modo a proporcionar diferentes agilidades
para reagOes distintas.

O plano-sequéncia, por exemplo, demanda que os atores estejam com suas
falas decoradas. A composicdo do quadro deve favorecer a cena, uma vez que ndo ha a
possibilidade de cortes na pds-producéo. Por outro lado, esse tipo de plano permite que a
acdo e a reacdo das personagens acontecam continuamente. Quando varias tomadas sdo
utilizadas, com excesso de cortes, enfatiza-se as expressdes faciais. Essa estratégia,
segundo Bordwell (2008), era muito utilizada no periodo do cinema mudo, devido a
necessidade de compensar a impossibilidade dial6gica.

A utilizagdo de varias escalas de planos distintas, segundo o autor, permite
que sejam mostrados quantos e quais personagens forem interessantes a encenacgdo
proposta, enquanto o plano Unico é reservado para aquelas falas ou expressdes
consideradas importantes. Utilizar um maior nimero de enquadramentos também pode
conferir mais agilidade e intensidade as cenas. Bordwell (2008) destaca que filmar todas
as tomadas de uma vez pode reduzir a preocupa¢do com a continuidade, uma vez que o
posicionamento da camera ndo muda, enquanto tomadas diferentes podem dificultar
encadeamento dos cortes.

O autor ainda aponta que ha diretores que d&o mais destaque a relacdo entre
os planos, privilegiando cada quadro, dando mais for¢a as imagens; e diretores que
privilegiam a encenacdo em si, atentando-se para este processo em todas as etapas,

inclusive na montagem, dando énfase a impressao de realidade.
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Quanto aos movimentos de camera, Bordwell (2008) ird chama-los de mise-
en-shot, considerando-os um processo paralelo a encenagdo. Enxergamos, em nossas
andlises, 0s movimentos de camera como parte intrinseca ao processo de encenagao, uma
vez que as escolhas nesse sentido também irdo interferir na forma como a cena é montada
e observada posteriormente na obra filmica.

Trés possibilidades séo levantadas por Bordwell (2008) para que a fala na
cena seja trabalhada em termos de encenacéo: levanta e fala (ou senta e fala); coreografia;
e anda e fala. No primeiro caso, 0s atores tomam posi¢des enquanto falam. Normalmente,
¢ utilizada em planos-sequéncia, com tomadas no mesmo eixo, intensificando a
continuidade da cena. Novas posi¢des podem ser informadas por um novo plano geral. A
coreografia consiste, como o proprio nome sugere, em movimentagdes coreografadas que
criem uma sensacao de danga dos corpos presentes em cena. Por fim, o caso “anda e fala”
pressupde atores em movimentacdo fluida em direcdo a camera, demandando cortes e
movimentos de camera, como travellings. Essa estrutura cénica apresenta maior
complexidade logistica.

Os planos, como nos diz Bordwell (2008), possibilitaram e possibilitam
diversas estratégias para a criacdo das cenas. Um plano no ombro, por exemplo, orienta
o local, servindo como ambientagéo da cena. Do extremo close-up ao plano geral, o olhar
do espectador pode ser guiado de diversas maneiras, bem como é possivel trabalhar a
agilidade cénica e aproveitar habilidades e caracteristicas especificas dos atores. Aspectos
técnicos, como formato da tela, também podem interferir nessas possibilidades: uma tela
mais larga, por exemplo, € capaz de permitir um close up que incorpore, também, o

cenario.

Um plano médio de longa duragdo permitia que a atencdo dos espectadores
passeasse em um ator menos importante ou num pedaco menos fundamental
do cenério, mas um detalhe essencial seria mostrado em primeiro plano, para
que ndo fosse perdido. O que os defensores da continuidade geralmente
ignhoravam, entretanto, era que, antes que a montagem interviesse, ja estavamos
sondando o ambiente em busca de elementos importantes, e muitos fatores
concorrem para nos orientar. Como seres humanos, somos levados a prestar
atencdo em nossos semelhantes. Focalizamos particularmente as zonas mais
carregadas de informacdo em seus corpos: olhos, bocas e méos que, por sua
prépria natureza, sao portadores de grande carga dramatica. Seguindo o fio da
histdria, somos incentivados a nos concentrar nos personagens — posturas,
expressoes, gestos e 0s objetos que manipulam. E como o cinema é formado
por imagens, o diretor deve usar dicas pictoricas para nos guiar.
(BORDWELL, 2008, p. 80-81).

Bordwell (2008) nos oferece, ainda, algumas outras observacgdes as quais nos

atentamos. Para o0 autor, a interacdo entre a montagem e a encenacao ocorre atraves de
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uma relacao hibrida entre esses dois momentos do fazer cinematografico. A primeira pode
interferir na segunda, imprimindo um ritmo préprio, tanto quanto esta pode guiar aquela

através de escolhas realizadas previamente.

2.2.4 Expressividade e estilo

A manifestacdo das emocOes dos atores, expressa através da técnica, é capaz,
segundo Bordwell (2008), de provocar o efeito afetivo correspondente no espectador. Os
gestos, por sua vez, sdo signos, que muitas vezes podem afetar mais que as proprias
palavras. O rosto € a regido que mais concentra informacdes: desde expressdes basicas,
como felicidade e susto; até mesmo as mais localizadas, como ceticismo. O olhar e as
sobrancelhas acompanham as expressdes e ddo mais qualidade aos dialogos. Os rostos e
corpos atuam como pontos de atracdo do sistema perceptual. Aumont (2008, p. 85) vai
dizer que “toda a energia do fluido misterioso que é a encenacao passa pelo corpo do ator,
¢ dele que ela emana sobre o ecrd”. Todas essas possibilidades podem ser enriquecidas,
ainda, com a utilizacdo da técnica. Uma acdo encenada a distancia, por exemplo, pode
criar “um clima de opacidade psicologica intensificado pela iluminagao” (BORDWELL,
2008, p. 157). Essa dimenséo emocional presente na encenagéo, de acordo com Bordwell
(2013), é bastante importante, contudo,

antes que os diretores sintam o desejo de comunicar ideias ou estados de
espirito, evocar emogdes ou temas, transmitir ideologia ou valores culturais,
eles ttm de cuidar de alguns neg6cios mundanos. Eles devem tornar
inteligiveis suas imagens. Se um espectador simplesmente ndo consegue
discernir o que esta acontecendo, a histéria e as suas implicagdes se perdem
(BORDWELL, 2013, p. 231).

Cada escolha feita por um diretor ou uma equipe de producéo, no que se refere
a encenacgdo, pode estar diretamente ligada ao estilo filmico, mas também a outras
questBes muito distintas, como adequacdes realizadas na pos-producdo, impedimentos
or¢amentarios ou incorporagdes do improviso cé€nico ou, mesmo, do acaso: “a encenagao,
com efeito, comporta sempre, se ndo um aspecto aleatorio, pelo menos uma preocupacéo
com o acidente” (AUMONT, 2008, p. 169). O posicionamento da camera pode ser
imposto pela locacao ou definido segundo uma angulagéo que favoreca o significado que
se quer dar a cena.

Sobre o tema do estilo das montagens cinematograficas, Bordwell (2008) ira
aborda-lo considerando que o estilo seria a textura tangivel do filme, a porta de entrada

para nos movermos em relacdo ao sentimento proposto. Uma dificuldade tedrica para
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tratar do assunto seria encontrar uma forma de descrever e analisar o estilo de um filme
pragmaticamente. Para tanto, o autor define o que seriam, em sua visdo, as quatro func¢oes
do estilo: denotar campo de acdo (locais, personagens, acOes); denotar expressoes;
evidenciar simbolismo; decorar, operar por si mesmo. Essas fun¢es podem se fundir e

produzir ganhos na recepc¢éo do espectador.

No sentido mais estrito, considero o estilo um uso sistematico e significativo
de técnicas da midia cinema em um filme. Essas técnicas sdo classificadas em
dominios amplos: mise-en-scéne (encenacdo, iluminacdo, representacdo e
ambientacdo), enquadramento, foco, controle de valores cromaticos e outros
aspectos da cinematografia, da edicdo e do som (BORDWELL, 2013, p. 17).

A historia estilistica, segundo Bordwell (2013), sustentou um paradigma
durante a era do cinema mudo, que depois se transformou radicalmente. “O advento do
som e a morte da vanguarda do cinema mudo demonstravam que a tradicdo mais rica do
cinema se encontrava no dominio da narrativa” (BORDWELL, 2013, p. 84). Essa
mudanca permite, por exemplo, que o cinema volte a adaptar pecas teatrais sem temer o
estigma do “teatro filmado”.

O “estilo cinematografico se desenvolveu abandonando a capacidade da
camera de cinema de registrar um acontecimento”. (BORDWELL, 2013, p. 30). A
elaboracdo de novas técnicas cinematograficas passou a diferenciar o cinema como
expressao artistica, e ndo mero meio de registro, o que faz com que a histéria do estilo,
seja, em certa medida, uma “cronica do progresso técnico” (BORDWELL, 2013, p. 45).

Do registro dos acontecimentos, passa-se a criacdo de fantasias através do
reordenamento de figuras e cendrios; as historias narradas a partir de “pedagos” separados
dos filmes (os planos); a combinacdo coerente desses pedacos; a revelacdo da beleza e
poética das paisagens naturais; a utilizacdo de imagens subjetivas; a exposicao de estados
mentais; ao corte dindmico e a todas as possibilidades posteriores de exploracdo da

linguagem cinematogréfica.
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3 METODOLOGIA E ANALISE

Neste capitulo, explicitaremos a metodologia utilizada em nossas coletas de
dados e andlises. Verificaremos as categorias, tipos e alvos que foram atribuidos a cada
rubrica do texto teatral. As categorizag0es, tipificacOes e classificacOes utilizadas foram
desenvolvidas por nos, através do estudo das rubricas da peca Boca de Ouro, de Nelson
Rodrigues, para posterior analise de transposicao da peca ao filme homoénimo, de Nelson
Pereira dos Santos. As categorias, tipos e classificagdes, bem como o conceito de alvo,
que estamos propondo, serdo detalhados ainda neste capitulo.

Como veremos, nossa pesquisa ndo pretende apenas auferir o nivel de
fidelidade da obra filmica em relacdo a sua obra-fonte. Faremos, também, investigacdes
de ordem qualitativa de modo a compreender alguns aspectos dessa transposicao, levando
em consideracdo as discussfes que estabelecemos em nossos capitulos anteriores e 0s
dados coletados, que serdo expostos neste capitulo. Pretendemos, com isso, compreender
a dindmica da encenacdo proposta pelo filme Boca de Ouro e como essa encenagdo
dialoga com a proposta apresentada por Nelson Rodrigues nas rubricas de seu texto

teatral.

3.1 PROCESSO METODOLOGICO

O processo metodoldgico utilizado por nds seré realizado em quatro etapas:

1 — Referenciacdo: a primeira etapa do trabalho metodoldgico utilizado seré
a referenciacéo das rubricas.

2 — Categorizacao e tipificacdo: atribuicao de cada rubrica a um ou mais dos
nove tipos estabelecidos por nds divididos em trés categorias, com base no texto de
Rodrigues.

3 — Classificacao: consiste em uma analise do filme em comparacdo com a
peca, classificando cada rubrica como “ndo transposta”, “parcialmente transposta” ou
“transposta”.

4 — Atribuicdo de alvos: coleta do que estamos chamando de alvo(s) de cada
rubrica. Os alvos sdo, basicamente, a quem a rubrica diz respeito, isto €, qual é a
personagem diretamente relacionada aquela rubrica — que agira, reagira ou sera descrita

por ela.
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O trabalho realizado em cada uma dessas etapas sera explicitado em detalhes

a sequir.

3.1.1 Referenciacéo

Em uma primeira coluna, numeraremos cada uma das rubricas (N. Rubrica)
do espetéculo, que estardo referenciadas na segunda coluna (Rubrica). A numeracao sera
importante para o trabalho de analise dos dados coletados, e a referéncia das rubricas
isoladamente é fundamental para verificarmos, caso a caso, qual foi a medida de sua
transposicdo para o filme. O Quadro 1 ilustra, a partir da primeira cena do texto de
Rodrigues, como esta etapa sera desenvolvida.

Quadro 1 — Referenciacdo de rubricas da primeira cena de Boca de Ouro

Rubrica

N. Rubrica

“(‘Boca de Ouro’, banqueiro de bicho, em Madureira, é relativamente mogo e
transmite uma sensagéo de plenitude vital. Homem astuto, sensual e cruel. Mas
como é uma figura que vai, aos poucos, entrando para a mitologia suburbana,
pode ser encarnado por dois ou trés intérpretes, como se tivesse muitas caras e
1 | muitas almas. Por outras palavras: diferentes tipos para diferentes
comportamentos do mesmo personagem. Ao iniciar-se a peca, ‘Boca de Ouro’
ainda ndo tem o seu nome legendario. Agora € que, com audécia e imaginacao,
comeca a exterminar os seus adversarios. Esta sentado na cadeira do dentista).”
(RODRIGUES, 2012, p. 9).

“(abrindo o seu riso largo de cafajeste)” (RODRIGUES, 2012, p. 9).

“(Sente-se em ‘Boca de Ouro’ uma satisfa¢do de crianga grande.)”
(RODRIGUES, 2012, p. 9).

“(no seu assombro)” (RODRIGUES, 2012, p. 10).

“(sempre rindo)” (RODRIGUES, 2012, p. 10).

“(O dentista faz com a mao um gesto de despedida, e, em seguida, mostra a
porta.)” (p. 10).

“(impaciente)” (RODRIGUES, 2012, p. 11).

“(bate nos bolsos, numa euforia selvagem)” (RODRIGUES, 2012, p. 11).
“(‘Boca de Ouro’ apanha cédulas e enfia-as nos bolsos do estupefato dentista.)”
(p. 11).

“(ri, sordido)” (p. 11).

“(Atonito, o dentista olha para o chdo e apanha uma cédula que tinha caido. Os
dois se olham. E, subito, o dentista comega a rir, acompanhando o riso de ‘Boca
de Ouro’. Gargalhada dupla, em perfeito sincronismo)” (p. 11).
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12 | “(exultante e feroz)” (p. 11).

13 | “(no seu riso ofegante)” (p. 11).

14 | “(feroz)” (p. 11).

15 | “(assombrado)” (p. 12).

16 | “(feroz)” (p. 12).

17 |“(apavorado)” (p. 12).

18 | “(num repel&o de barbaro)” (p. 12).

19 |“(muda de tom)” (p. 12).

20 | “(muda de tom e na euforia de crianca)” (p. 12).

21 | “(recosta-se na cadeira)” (p. 12).

29 “(‘Boca de Ouro’ ri, na sua irrepri'ml'vel alegria vital. Trevas sobre a cena. Luz
sobre a redacdo de O Sol. Secretario ao telefone.)” (p. 13).
Fonte: ANEXO B.

No caso da pec¢a de Rodrigues (2012), ha no texto 875 rubricas distribuidas
em trés atos, sendo 291 no primeiro ato, 320 no segundo ato e 264 no terceiro ato. Cada
rubrica pode se converter em uma ou mais unidades de analise. Quando, a uma mesma
rubrica, forem ser atribuidos mais de uma categoria, tipo ou alvo, esta rubrica serd
subdividida no ato da analise, sendo que cada categoria, tipo ou alvo serdo considerados
uma unidade de anélise.

Vejamos o caso da rubrica n® 40: “(Trevas. Luz numa rua de Lins de
Vasconcelos. ‘Caveirinha’ e fotografo procuram a casa de Guigui.)” (RODRIGUES,
2012, p. 16). Esta € uma Unica rubrica que, no entanto, converte-se em quatro unidades
de anélise, pois apresenta:

a) Indicacdo de Iluminacdo com alvo indefinido (Trevas / Luz).

b) Indicacdo de Cenario com alvo indefinido (rua Lins de Vasconcelos).

c) Acdo Fisica para o alvo Caveirinha (procura casa de Guigui).

d) Acdo Fisica para o alvo Fotografo (procura casa de Guigui).

Ao nos debrucarmos sobre os dados de toda a peca de Rodrigues, verificamos

gue temos um universo de 1.160 unidades de analise dentro das 875 rubricas.

3.1.2 Categorizacao e tipificagdo

Com a analise a ser realizada nesta etapa, pretendemos verificar em que
medida ha diferenca no tratamento das rubricas pelo filme com relagéo as suas categorias
Oou mesmo a seus tipos. Veremos a categoria de rubrica que mais foi transposta ao filme

e aquela que menos foi transposta, tentando observar as relagdes estabelecidas entre elas.
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O quadro 2 apresenta todas as categorias e tipos de rubricas encontrados em Boca de

Quro.

Quadro 2 — Categorias e tipos de rubricas

categorias tipos

Estado fisico

Estado emocional

Direcionamento da fala

Informacdo pessoal / cénica
Descricao fisica

Descricdo psicoldgica

Indicacdo de cenario / objeto cénico
Indicacéo de figurino / caracterizagdo
Indicagdo de iluminagédo

1 Direcéo de atores

2| Descricdo de personagens

3 IndicacOes técnicas

©O© |00 |IN O |01 (B W|IN (-

Fonte: Elaboracdo do autor.

A primeira categoria de rubricas, Direcdo de atores, reune 1.024 unidades de
analise, 88% dos casos da peca de Rodrigues (2012), divididas da seguinte forma:

- tipo 1, Estado fisico (373 unidades — 32%);

- tipo 2, Estado emocional (547 unidades — 47%);

- tipo 3, Direcionamento da fala (104 unidades — 9%).

Nessa categoria, aparecem os tipos de rubricas em que o autor indica, de
alguma maneira, sugestdes para que o encenador dirija os atores, no que diz respeito a
movimentacdo ou pausa cénica, intencdo e interagdo entre personagens, ritmo ou
qualidade da fala, reacdo etc.

O tipo 1, Estado fisico, abarca especificamente as rubricas em que séo
indicadas movimentagdes, pausas, posicionamentos, reacGes fisicas a estimulos como
falas, gestos e atitudes de outras personagens ou a situacdes cénicas, enfim, tudo aquilo
que diz respeito a aspectos corporais do trabalho dos atores e acBes fisicas a serem
desenvolvidas em cada cena. Na obra filmica, essas rubricas sofrem influéncia de
movimentos ou posicionamentos de camera, e dos tipos de planos utilizados — tanto no
que se refere a enquadramento e angulo das imagens quanto no que diz respeito a sua
duracéo.

O tipo 2, Estado emocional, retine as rubricas que indicam caracteristicas das
emoc0Oes das personagens, sejam essas emog0es aquelas que acompanham a personagem

constantemente ou as provocadas por alguma reacdo a um estimulo cénico, como uma
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provocacao feita por outra personagem, o recebimento de uma nova informacéo etc. O
estado emocional esta diretamente conectado a aspectos da qualidade das falas e agdes
das personagens. Por exemplo: o ato de sorrir € uma agdo fisica, mas quando ha indicacéo
de que a personagem deve sorrir “sordidamente”, passa a existir um qualificador da agcdo
de sorrir. Neste caso, a rubrica seria tipificada com os tipos 1 e 2, porque héa estado fisico
e, também, emocional. O estado emocional é registrado, no cinema, através da captacdo
das nuances expressivas de cada ator e da intensidade de suas falas. Para tanto, costumam
ser utilizados planos que favorecam a percepcdo dessas nuances — até mesmo
privilegiando os dialogos sobre as imagens, em alguns casos —, dando a carga dramatica
necessaria a cada cena.

O tipo 3, Direcionamento da fala, compreende aquelas rubricas que d&o
detalhes acerca da interacdo entre as personagens, muito utilizadas quando héa dialogos
entre trés ou mais personagens em cena, para que o encenador tenha clareza sobre a quem
se direciona cada fala. Esse tipo de rubrica pode auxiliar o roteirista da obra
cinematogréfica na construcdo do texto filmico, informando como se processam 0s
dialogos entre as personagens em cada cena. O direcionamento da fala sofre impacto
direto quando ha algum tipo de adaptacdo cénica para a obra cinematogréfica que
modifique ou exclua alguma personagem que estava presente em alguma cena do texto
teatral.

A segunda categoria de rubricas, Descri¢do de personagens, soma, no texto
de Rodrigues (2012), apenas sete casos em seus trés tipos, o equivalente a 1% das
unidades da peca. Esta categoria compreende:

- tipo 4, Informacao pessoal / cénica (3 unidades);

- tipo 5, Descricdo fisica (3 unidades);

- tipo 6, Descricdo psicologica (1 unidade).

Por dizerem respeito a caracteristica fixas das personagens, que ndo precisam
ser repetidas a cada nova aparicdo, essas rubricas ndo costumam aparecer com muita
frequéncia, sendo mais comumente empregadas na apresentacdo de uma personagem.
Entretanto, ndo devem ser negligenciadas em uma analise, uma vez que elas denotam
aspectos fundamentais referentes a percep¢do do autor do texto teatral sobre as
personagens por ele criadas, podendo servir de fonte para os encenadores compreenderem
mais profundamente as figuras dramaticas a serem exploradas. O Quadro 3 ilustra todos
0S casos em que as rubricas do texto de Rodrigues tiveram unidades de analise alocadas

na categoria 2 — Descricdo de personagens.
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Quadro 3 — Rubricas da Categoria 2 — Descri¢ao de personagens

N. Rubrica

Rubrica

Tipo

“(‘Boca de Ouro’, banqueiro de bicho, em Madureira, é relativamente mogo e
transmite uma sensacéo de plenitude vital. Homem astuto, sensual e cruel. Mas como é
uma figura que vai, aos poucos, entrando para a mitologia suburbana, pode ser
encarnado por dois ou trés intérpretes, como Se tivesse muitas caras e muitas almas.
Por outras palavras: diferentes tipos para diferentes comportamentos do mesmo
personagem. Ao iniciar-se a peca, ‘Boca de Ouro’ ainda ndo tem o seu nome
legendario. Agora é que, com audécia e imaginagdo, comeca a exterminar os seus
adversarios. Esta sentado na cadeira do dentista).” (p. 9).

SN

ol

45

“(D. Guigui aparece. Mulher relativamente moca, que conserva vestigios de uma
beleza perdida.)” (p. 17).

612

"(De ato para ato, mais se percebe que 'Boca de Ouro' pertence muito mais a uma
mitologia suburbana do que a realidade normal da Zona Norte. Cada versao de D.
Guigui € uma imagem diferente dos mesmos fatos e das mesmas pessoas. No terceiro
ato, sob um novo estimulo emocional, ela se prepara para desfigurar 'Boca de Ouro'
outravez.)” (p. 73)

868

"(Pausa. Entdo, Maria Luisa caminha lentamente para o quarto. Diante da porta,
estaca por um momento. Acaba entrando. 'Boca de Ouro' acompanha o movimento de
Maria Luisa, com um riso surdo e ofegante. Depois que ela desaparece, ele apanha um
jornal e olhando, de vez em quando, na dire¢éo do quarto, cobre o cadaver de Celeste.
Depois, cambaleante, vai ao encontro de Maria Luisa. Trevas sobre a cena. Luz sobre
a porta do Instituto Médico Legal. Locutor da Continental faz um flash radiofénico.
Deve ser um tipo bem caracteristico, lembrando o Oduvaldo Cozzi, com uma énfase
quase caricatural e uma adjetivagdo pomposa e vazia.)” (p. 103-104).

Fonte: ANEXO B (grifos nossos).

Por fim, a categoria 3, Indicacdes técnicas, engloba 129 unidades de analise,

correspondentes a 11% dos casos da peca de Rodrigues (2012). Esta categoria se divide

da seguinte forma:

- tipo 7, Indicacdo de cenario / objeto cénico (105 unidades — 9%);
- tipo 8, Indicacdo de figurino / caracterizacdo (12 unidades — 1%);
- tipo 9, Indicacdo de iluminagéo (12 unidades — 1%).

Nessa categoria, 0s tipos especificam caracteristicas importantes a serem

observadas no que se refere a cenografia, adere¢os cénicos, indumentéria, cabelo e

maquiagem, luz e sombra etc. Ao especificar essas caracteristicas, o autor do texto sugere

signos teatrais que auxiliardo a compor a estética das cenas conforme sua vis&o.

O tipo 7, Indicacdo de cenario / objeto cénico, sera responsavel por apontar
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elementos de cena considerados essenciais, seja por sua utilizagao pratica na cena — como
um revolver ou punhal utilizados em um assassinato, seja por algum aspecto simbdlico
incorporado a alguma personagem ou cenario representado por um objeto cénico ou
alguma caracteristica do cenario. Na obra filmica, podemos verificar em que medida este
simbolismo foi preservado, bem como aspectos referentes as locacGes e espagos cénicos
disponiveis, que podem atuar como limitadores ou mesmo subverter as propostas do texto
teatral.

O tipo 8, Indicacdo de figurino / caracterizacdo, sugere aspectos ligados a
indumentaria das personagens. Uma vez que sdo detalhados, os figurinos trazem em si
aspectos simbdlicos imaginados pelo autor do texto. Esses signos teatrais podem trazer
referéncia a status social, comportamento, personalidade, situacdo cénica etc., atuando
conjuntamente na construcdo da personagem. A observacdo dessa simbologia pela obra
cinematografica ndo necessariamente vai respeitar todos os detalhes indicados pelas
rubricas do tipo 8. Aspectos da propria producdo do filme podem nédo favorecer esse
didlogo. Além disso, ha também a possibilidade de as indicacbes dessa natureza nédo
serem consideradas relevantes quando da adaptacao da obra.

Finalmente, o tipo 9, Indicacdo de iluminacdo, é, possivelmente, aquele que
mais escancara as diferencas entre as linguagens teatral e cinematogréafica quando se
analisa uma adaptacao. As possibilidades de iluminacgdo apresentadas no contexto teatral
sdo bastante diferentes daquelas observadas no universo filmico. A passagem de uma
cena a outra, por exemplo, que no cinema pode obedecer a um corte ou efeito de imagem,
ndo encontra, no teatro, esta possiblidade. Isto faz com que, muitas vezes, a luz seja a
responsavel por conduzir essa passagem na cena teatral, limitacdo de que ndo sofre a obra

filmica.

3.1.3 Classificacao

Para classificar as rubricas, dois caminhos se mostram possiveis. Tomemos
como exemplo a rubrica n® 195 para ilustrar esses caminhos: “(Trevas e luz sobre nova
cena na casa do ‘Boca de Ouro’)” (RODRIGUES, 2012, p. 33). Esta rubrica apresenta
sinalizages de dois tipos: tipo 9, Indicacdo de iluminacéo; e tipo 7, Indicacéo de cenario
/ objeto cénico. N&o ha, no filme, a conformacgdo de iluminag&o proposta pela rubrica. O
recurso utilizado no filme para a passagem entre a primeira cena (Figura 3) e a segunda

(Figura 4) é a insercdo de outra cena, alterando a ordem original do texto teatral.
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Contudo, o desenrolar da nova cena se da, de fato, no cenario correspondente a casa de

Boca de Ouro.

Figura 3

Figura 4

Fonte: Boca de Ouro.

Se considerarmos a rubrica em sua unidade, ou seja, todo o bloco textual que

vai da abertura ao fechamento dos parénteses — primeira possibilidade de analise —, a

classificacdo operara da seguinte forma: a rubrica sera considerada “transposta” se todas

as indicagdes do autor foram assumidas pelo filme; “ndo transposta” se nenhuma das

sinalizacGes € visivel na obra filmica; e “parcialmente transposta” quando pelo menos

uma, mas nao todas as sugestdes do autor, tiverem sido observadas.

Se, contudo, optarmos por uma segunda possibilidade, classificando a

transposicdo de cada tipo que aparece no interior da rubrica, teremos dados mais

especificos. Vejamos, no Quadro 4, uma comparac¢do entre os dois tipos de analise para

a rubrica (R) supramencionada.

Quadro 4 — Classificacdo especifica e geral de rubrica

o

Ouro

Transposta

R |Tipo|Exemplo Classificacdo especifica | Classificacao geral
9| "Trevas e luz sobre

195 'r]ova cena Nao transposta Parcialmente transposta
7| "casa do ‘Boca de

Fonte: Elaboracdo do autor.

Nossas analises necessitam da possibilidade de filtragem por tipo ou categoria

para fornecerem informagdes de ordem mais qualitativa. Por este motivo, adotaremos a
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segunda possibilidade apresentada (classificacdo especifica). Dentro de uma mesma
rubrica pode haver, entretanto, mais de uma sinalizacdo referente ao mesmo tipo. Neste
caso, agruparemos a classificagdo. Vejamos o exemplo da rubrica n® 188: “(Leleco vai ao

telefone. Comeca a discar.)” (RODRIGUES, 2012, p. 32).

Figura 5 Figura 6 Figura7

Fonte: Boca de Ouro.

Nessa rubrica, ha duas indicagdes de acbes (ir ao telefone / comecar a discar).
Neste caso, a rubrica foi considerada “transposta”, pois ambas as agdes indicadas foram
verificadas no filme: depois que Boca de Ouro o manda telefonar (Figura 5), Leleco vai
ao telefone (Figura 6) e comeca a discar (Figura 7). Mesmo que o telefone ndo esteja no
quadro, sabemos que Leleco comeca a discar através da sonorizacdo caracteristica da
discagem telefonica.

Caso Leleco ndo realizasse nenhuma das duas acdes, a rubrica seria
considerada “ndo transposta”. Se a personagem efetuasse uma das agdes, mas ndo
exercesse a outra, a rubrica seria classificada como “parcialmente transposta”. Como no
caso da rubrica analisada, mesmo quando a indicacdo se desenvolver no extracampo, ela

sera classificada como “transposta”.

3.1.4 Atribuicéo de alvos

A atribuicdo de alvos podera diagnosticar como cada personagem foi
construida pelo autor através de suas rubricas e em que medida essa construcéo foi levada
para o filme. Sabemos que nem todos os personagens de uma obra teatral sdo detalhados
da mesma maneira pelo autor. Portanto, é necessario levar em consideragdo que, quanto
maior o nimero de rubricas sobre de um mesmo alvo, mais consistente serd a analise

sobre a transposicéo do desenvolvimento daquela personagem de uma obra para a outra.
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Foi identificada, no texto de Rodrigues, a presenca de 16 alvos, ilustrados no Quadro 5.

Quadro 5 — Alvos de Boca de Ouro

Figura 8

Figura 9

<\

Figura 10

Figura 11

1-Bocade Ouro | 2 - Dentista 3 — Secretario 4 — Reporter
(Caveirinha)
Figura 12 Figura 13 Figura 14

5 — Diretor (Dr. 6 — Fotografo 7 — Morador 8 — D. Guigui
Pontual) (Agenor)
Figura 15 Figura 16 Figura 17 Figura 18

9 — Leleco 10 — Celeste 11 — Preto 12 — 12 Gré-Fina
(Maria Luisa)
Figura 19 Figura 20 Figura 21
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13 — 22 Gré-Fina 14 — 32 Gré-Fina 15 — Invisivel 16 — Locutor da
portador Continental

Fonte: Boca de Ouro.

No Quadro 5, verificamos que ha dois alvos, 5 — Diretor (Dr. Pontual) e 15
— Invisivel portador, dos quais ndo foram expostas imagens. Isto ocorreu porque esses
dois alvos ndo aparecem fisicamente na obra filmica em nenhuma ocasido. Existiram,
ainda, situacdes com alvo indeterminados. Apds a realizacdo de todo este trabalho
metodoldgico, sera 0 momento de partirmos para as analises quantitativas, descritivas e

qualitativas das informagdes obtidas com base nos dados coletados.

3.2 ANALISES QUANTITATIVO-DESCRITIVAS

Realizaremos, neste subcapitulo, a etapa de analise quantitativo-descritiva
dos dados coletados. Do total de 1.160 unidades de analise dentro das rubricas,
verificamos que 625 (54%) delas foram transpostas ao filme; 496 (43%) nao foram
transpostas e outras 39 (3%) foram parcialmente transpostas.

Ao apresentarmos as trés categorias de rubricas que consideramos em nossa
metodologia, expusemos o quantitativo de casos de cada uma delas no texto de Rodrigues.
Verificamos, entdo, que o percentual de casos em cada categoria se distribui da seguinte
forma:

- categoria 1, Direcdo de atores - 88%;

- categoria 3, Indicagdes técnicas - 11%;

- categoria 2, Descrigéo de personagens - 1%.

A mesma observacéo foi realizada quando fizemos a apresentacdo dos tipos
das rubricas. Com relagéo aos tipos, encontramos 0s seguintes percentuais:

- tipo 2, Estado emocional - 47%;



- tipo 1, Estado fisico - 32%;
- tipo 7, Indicacédo de cenério / objeto cénico - 9%;
- tipo 3, Direcionamento da fala - 9%;

- Demais tipos (juntos) - 3%.

3.2.1 Classificacdo de rubricas por Categorias e Tipos
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Para cada categoria e tipo, também foi possivel verificarmos a medida de

transposicao, através da classificacdo das rubricas. No Grafico 1, é possivel observar o

comportamento de transposic¢éo das rubricas da categoria 1, Direcao de atores, e de todos

0S seus tipos.

Grafico 1 — Rubricas da Categoria 1 e seus Tipos por classificacdo
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Categoria 1 - Direcdo | Tipo 1 - Estado fisico Tipo 2 - Estado Tipo 3 -
de atores emocional Direcionamento da fala

Fonte: Elaboracdo do autor.

Analisando o Gréfico 1, observamos que, ao englobarmos a categoria 1,

Direcéo de atores, como um todo, temos, em 52% dos casos, a transposi¢ao das rubricas,

em 45%, a ndo transposicao, e, em 4% das ocasifes, a transposicdo parcial. O mesmo

comportamento se verifica nos tipos 2, Estado emocional, e 3, Direcionamento da fala.

Contudo, ao analisarmos o tipo 1, Estado fisico, em separado, observamos que as ndo

transposicoes (47%) superam as transposicoes (45%).
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Chama a atencdo, ainda, no Grafico 1, o fato de que o tipo 1, Estado fisico,
apresenta um namero de rubricas parcialmente transpostas (8%) consideravelmente aos
demais tipos e & sua propria categoria. E possivel notar, também, que o tipo 3,
Direcionamento da fala, apresenta uma discrepancia de classificacdo maior do que 0s
demais tipos, com o maior percentual de rubricas transpostas (66%) entre todos os tipos
de sua categoria.

Em razédo de haver apenas sete casos de rubricas alocadas na categoria 2,
Descricao de personagens, nao faria sentido realizarmos uma inferéncia como esta, visto
que o quantitativo tdo reduzido, além de limitar fortemente qualquer analise comparativa,
poderia servir, no maximo, como exemplo, mas ndo indicando um padrdo de
comportamento da transposicéo das rubricas.

A seguir, apresentaremos, no Gréfico 2, as rubricas da categoria 3, Indicac6es

técnicas, e seus tipos por classificacdo em razdo de seu comportamento na obra filmica

de Nelson Pereira dos Santos.

Grafico 2 — Rubricas da Categoria 3 e seus Tipos por classificacdo
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Fonte: Elaboracdo do autor.

No Grafico 2, observamos que, no que se refere a categoria 3, Indicagdes
técnicas, 71% dos casos das rubricas séo transpostos ao filme, 27% néo séo transpostos e
2% sao transpostos parcialmente. Este comportamento se verifica, também, nos tipos 7,
Indicacdo de cenério / objeto cénico, e 8, Indicacdo de figurino / caracterizacdo. Contudo,

ao observarmos o tipo 9, Indicacdo de iluminacgéo, verificamos que a totalidade das
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rubricas presentes no texto nao foi transposta a obra cinematografica. Chama atencéo,
ainda, o fato de que h4, no tipo 8, Indicagdo de figurino / caracterizagdo, um percentual
consideravelmente maior de rubricas parcialmente transpostas em relagéo aos outros tipos
de sua categoria.

Seria possivel observar, ainda, qual teria sido o comportamento das rubricas
da categoria “Descri¢do de Personagens” quanto a sua transposi¢ao. Os personagens Boca
de Ouro (3 casos) e D. Guigui (1 caso) foram os Unicos alvos aos quais foram atribuidas
rubricas dessa categoria, todas elas transpostas a obra filmica. Contudo, o baixo
quantitativo dificulta uma atribuicdo de comportamento as rubricas de Descricdo de

Personagens em Boca de Ouro.

3.2.2 Classificacao de rubricas por alvo

Como explicitado anteriormente, identificamos, durante nossa coleta de
dados, as 16 personagens que sdo alvos de rubricas da peca de Rodrigues. A Tabela 1
mostra o quantitativo de rubricas enderecadas a cada alvo, bem como o comportamento

delas no que se refere a transposicdo para a obra filmica.
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Tabela 1 — Classificacdo das rubricas por alvo

e N Parcial Total de
< Alvo a0 arcialmente Transposta |unidades para
> Transposta | Transposta este alvo
0 [Alvo indefinido 15 | 63% | O 0% 9 38% | 24 2%
1 |Boca de Ouro 163 | 41% | 13 | 3% | 217 | 55% | 393 | 34%
2 |Dentista 6 |55% | 1 9% 4 [36% | 11 1%
3 |Secretério 13 |1 59% | O 0% 9 41% | 22 2%
4 |Repbrter (Caveirinha) 18 [100%| O 0% | 24 0% 42 4%
5 |Diretor (Dr. Pontual) 0 0% 0 0% 1 |100%| 1 0%
6 |Fotografo 1 9% 2 | 18% | 8 |73% | 11 1%
7 |Morador (Agenor) 13 | 24% | 1 2% | 41 | 75% | 55 5%
8 [D. Guigui 27 | 34% | 1 1% | 52 | 65% | 80 7%
9 |Leleco 80 | 44% | 10 | 5% | 92 | 51% | 182 | 16%
10 |Celeste 106 | 46% | 7 3% | 116 | 51% | 229 |20%
11 |Preto 6 |60%| O 0% 4 | 40% | 10 1%
12 |12 Gra-Fina (Maria Luisa) | 28 | 41% | 3 4% | 38 [ 55% | 69 6%
13 |22 Gra-Fina 7 70% | O 0% 3 |30%| 10 1%
14|32 Gré-Fina 6 |50%| 1 8% 5 [42% | 12 1%
15 |Invisivel portador 2 |100%| O 0% 0 0% 2 0%
16 |Locutor da Continental 5 71% | O 0% 2 29% 7 1%
Total 496 43% 39] 3%| 625 54% 1.160

Fonte: Elaboracdo do autor.

Observamos, na Tabela 1, que os alvos 1 (Boca de Ouro), 10 (Leleco) e 11
(Celeste), concentram, sozinhos, 70% dos casos de rubricas da peca de Rodrigues. Os
demais alvos representam 28% dos casos de rubricas, enquanto, em 2% das ocasides, 0
alvo € indefinido. A indefinicdo de alvo foi verificada somente em rubricas do tipo 9,
Indicacdo de iluminacao (em todos os casos), tipo 7, Indicacdo de cenario / objeto cénico,
e tipo 1, Estado fisico.

No caso da indefinicdo de alvo observada nas rubricas do tipo 1, Estado fisico,
a quase totalidade dos casos refere-se a indicacdes de pausa ou siléncio. A Unica exce¢do
¢ a rubrica n°® 708, “(Neste momento, batem na porta.)” (RODRIGUES, 2012, p. 85), que
apresenta sujeito indeterminado.

Com relacdo aos trés alvos que concentram a maior parte das rubricas,
observamos, na Tabela 2, como eles se comportam, com relacéo a transposicao, no que
se refere as rubricas da categoria 1, Direcdo de atores — que retne 88% das rubricas da
peca — e inserimos, para comparagdo, 0 comportamento da pega como um todo na mesma

categoria.
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Tabela 2 — Classificacdo dos principais alvos e da peca com relacdo a Categoria 1

Categoria 1 - Dire¢do de atores
Alvo N&o transposta Parcialmente Transposta
transposta
Boca de Ouro 164 48% 12 3% 168 49%
Leleco 75 47% 9 6% 76 48%
Celeste 103 48% 7 3% 105 49%
Categoria 1 - Direcdo de atores
BEILID (Rl Ndo transposta FEIEL AL Transposta
da peca transposta
460]  45% 36 4%  528]  52%

Fonte: Elaboracdo do autor.

O que verificamos € um comportamento bastante similar entre os alvos, com
0 quantitativo de rubricas transpostas ligeiramente superior ao de nao transpostas e um
baixo percentual, sempre igual ou inferior a 6%, de rubricas parcialmente transpostas. O
mesmo comportamento se verifica quando analisamos todas as rubricas da peca no que
se refere a categoria analisada: ha transposicédo em 52% dos casos, nao transposi¢do em
45% e transposicao parcial em 4% dos casos. Esta analise indica que, aparentemente, 0s
alvos nao tém impacto no comportamento das rubricas no caso do filme de Nelson Pereira

dos Santos.

3.3 ANALISES QUALITATIVAS

Neste subcapitulo, iremos realizar a analise do filme Boca de Ouro a partir de
todas as discussdes estabelecidas até aqui nesse trabalho. Observaremos a incorporagao
do discurso textual de Nelson Rodrigues a obra filmica; verificaremos os aspectos de
transmidialidade identificados na passagem de uma obra a outra; discutiremos o
desenrolar da trama no filme de Nelson Pereira dos Santos; investigaremos as
caracteristicas das rubricas por trds dos ndmeros encontrados em nossa pesquisa
quantitativa; teceremos alguns comentarios sobre o filme e procuraremos estabelecer o

dialogo contextual cabivel para 0 nosso estudo de caso.
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3.3.1 A incorporacéo do discurso

Howard e Mabley (1996) apresentam alguns elementos-chave do roteiro
cinematografico de ficcio do chamado cinema classico.** Na visdo dos autores, a figura
do protagonista deve apresentar um desejo intenso de atingir a uma meta qualquer. Os
rumos dessa figura na tentativa de atingir seu objetivo irdo despertar o interesse do
espectador. Dentro desse percurso, algum conflito ird desempenhar o papel de motor que
fornece movimentacdo e energia a histéria, que tera obstaculo(s) como elemento(s)
intermediério(s) na evolucdo dramaética.

Esses elementos nos parecem limitados mesmo quando analisamos um filme
de ficgdo, dito “comercial”, como Boca de Ouro. 1sso porque a configuracao da narrativa,
no caso, € multifacetada devido as varias versdes da mesma historia que entram em
conflito, dando ao protagonista e personagem-titulo caracteristicas que séo construidas e
reconstruidas ao sabor das emogdes de outra personagem, Guigui, que € quem narra sua
histéria a imprensa. Os objetivos, desejos e conflitos vivenciados pelas personagens,
dessa forma, encontram-se em mutacdo durante todo o desenrolar da obra

Os dialogos, em Boca de Ouro, ndo s6 ndo cumprem simplesmente o papel
de revelar as personagens, como, muitas vezes, confundem o espectador, que néo
consegue decifrar qual é a versao correta da historia. Quando ganham as telas, passam a
ser capazes, ainda, de preencher o0s espacos imagéticos e sonoros, inclusive aqueles que
ultrapassam o campo visual do espectador. A caracterizacdo das mesmas personagens
ocorre diversas vezes, conferindo o que poderiamos chamar de uma individualidade
multipla de cada um deles. As falas sdo capazes, ainda, de transmitir as interacdes e
emoc0Bes das personagens e 0s conectam entre si e com os atos da obra, quando as versdes
séo cambiadas.

As duas dimens@es das formas linguisticas pontuadas por Ingarden (1977),
no que se refere ao caso de Boca de Ouro, encontram reverberacdo na passagem da obra
teatral a obra filmica. No caso da primeira dimensdo, encontramos, no nivel fénico, uma

caracteristica particular. Muitas rubricas qualificadoras das falas das personagens indicam

140 que estamos chamando de cinema classico, segundo Aumont e Marie (2012), trata-se de uma expressao
arrolada por instituigdes criticas que refletem os valores dominantes de uma determinada época, mais
precisamente, a norma estético-ideoldgica do cinema de ficcao hollywoodiano.
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aspectos que so sdo observaveis, na obra filmica, devido a entonacéo dada as personagens.
Vejamos 0 caso a segulir:
- Rubrica n°® 154: “(muda de tom)” (RODRIGUES, 2012, p. 29).

Figura 22 Figura 23

Fonte: Boca de Ouro.

O texto de ambas as rubricas é idéntico, e solicita que a mesma personagem
(Leleco) mude de tom durante seu dialogo. No primeiro caso, a personagem conversa
com Boca de Ouro, passando de um tom admirado (Figura 22), ao contemplar a
dentadura de ouro do protagonista, a um tom mais apreensivo (Figura 23), ao pedir um
empréstimo ao bicheiro. Essa mudanca de tom fica nitida tanto na expressdo facial da
personagem, que, no primeiro momento, exibe um sorriso e, no segundo, demonstra
semblante mais sério; quanto na entonacao da voz do intérprete, de modo que mesmo que
as imagens da cena fossem desconsideradas, levando em conta apenas o dudio, a mudanca
de tom seria evidente. Deste modo, esta rubrica foi considerada “transposta” em nossa
classificacao.

Vejamos, agora, 0 caso de outra rubrica, que apresenta sugestéo idéntica:

- Rubrica n°® 409: “(muda de tom)” (RODRIGUES, 2012, p. 54).
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Figura 24 Figura 25

Fonte: Boca de Ouro.

A segunda rubrica é referente a um didlogo entre os personagens Leleco e
Celeste, sua esposa. A conversa € tensa e marca 0 momento em que, no segundo
depoimento de Guigui, Leleco teria sugerido a esposa que tentasse arrancar dinheiro de
Boca de Ouro, ap6s descobrir que ela ja o traia com o bicheiro. Leleco, anteriormente,
estaria em um estado emocional alterado (Figura 24), conforme aponta a rubrica n° 408,
“(com um meio riso sordido)” (RODRIGUES, 2012, p. 54), passando a falar seriamente
com a esposa (Figura 25) sobre a perda de seu emprego. O que ocorre, na transposi¢do
desta cena para o filme, € que Leleco ndo apresenta o riso sérdido solicitado pelo autor
do texto teatral, mantendo o tom sério em seu didlogo, o que pode ser observado na
manutencdo de seu semblante e na entonacdo do intérprete. Essa rubrica recebeu a
classificag@o “ndo transposta” em nossa analise.

Normalmente, como verificamos no primeiro caso exemplificado, a mudanca
de tom acompanha uma mudanca de expresséo do ator. Contudo, uma rubrica como esta
ndo demanda, necessariamente, uma visivel transformacgdo expressiva para que seja
observada. Assim, a propria entonacdo, nivel fénico do discurso, seria capaz de sinalizar
a obediéncia da rubrica.

O nivel semantico do discurso adquire um carater muito particular em nosso
objeto devido a sofisticada poética de Nelson Rodrigues. Vejamos a rubrica n°® 64, que
diz: “(disparando as palavras com a frivola e cruel irresponsabilidade jornalistica)”
(RODRIGUES, 2012, p. 18). Esta rubrica, direcionada ao personagem Caveirinha, foi

representada, no filme, da seguinte maneira:
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Imagem 26 Imagem 27

Fonte: Boca de Ouro.

Neste momento da peca, o personagem Caveirinha pergunta insistentemente
a sua fonte, Guigui, se ela conhece Boca de Ouro, enquanto a mesma tenta se esquivar do
assunto. Ao interpelar a ex-amante do bicheiro, Caveirinha, segundo Nelson Rodrigues
(2012, p. 18), deveria disparar as palavras “com a frivola e cruel irresponsabilidade
jornalistica”. Esta rubrica ndo tem significado denotativo, de modo que a semantica do
discurso deve ser absorvida pelo encenador.

No caso da obra filmica, Caveirinha comeca sua fala de costas para o plano
(Figura 26) e, ao ser enquadrado de frente (Figura 27), nota-se um sutil sorriso de ironia
que acompanha a fala acelerada do intérprete. Bogatyrev (1977), assim como Kowzan
(1977), ao falarem do sistema semantico da “lingua teatral”, destacam a entonag&o e o
ritmo do discurso como aspectos signicos linguisticos especificos dessa linguagem.
Consideramos, portanto, que a rubrica foi transposta, partindo da analise dos detalhes que
sugerem a incorporacao da sugestdo da indicacao cénica.

O nivel dos quadros visuais esquematizados, evocador de imagens, proposto
por Ingarden (1977) talvez seja aquele que mais diretamente dialogue com a adaptacao
do texto teatral para o cinema, uma vez que o filme, através do processo de decupagem,
basicamente transforma o discurso textual — ja configurado em roteiro — em imagens
concretas e visiveis para o espectador da obra. Por fim, o nivel das realidades ira dialogar
com o aspecto contextual da obra, que iremos discutir posteriormente.

Com relagdo a segunda dimensdo apresentada por Ingarden (1977), que
observa a obra em sua estrutura e sucessao de partes, percebemos que os trés atos da peca

de Nelson Rodrigues s&o demarcados na obra filmica de duas maneiras. A primeira delas
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¢ através de um recurso cinematografico comum utilizado na passagem entre eles. Na
passagem do primeiro para o segundo atos, temos a seguinte estrutura:

- No texto teatral, através da rubrica n® 291:

(‘Boca de Ouro’ faz Leleco dar meia-volta e, por tras, com a coronha do
revélver, derruba-o com tremendo golpe na cabeca. Leleco desaba com um

débil gemido. ‘Boca de Ouro’, de costas para a plateia, continua batendo).
(RODRIGUES, 2012, p. 41).

- No filme:

Figura 28 Figura 29 Figura 30

Fonte: Boca de Ouro.

Leleco é assassinado por Boca de Ouro e, logo ap06s, é coberto pelo bicheiro
com jornais (Figura 28). No texto teatral, o ato é finalizado, de acordo com a rubrica,
com o protagonista de costas para a plateia, batendo em sua vitima. O filme fez a opgéo
de cobri-la com jornais e, em seguida, cortar para um plano do Fotdgrafo (Figura 29),
que fotografa, na realidade, Guigui (Figura 30), quando comeca o segundo ato da obra.

A passagem entre os atos chama atencdo pela conexao que faz entre a vitima
do assassinato e os reporteres que apuram a noticia, ao cobrir Leleco, justamente, com
jornais. O plano do Fotdgrafo, utilizado como elo entre os dois atos, é dubio a primeira
vista, pois poderia indicar que 0 mesmo estivesse fotografando o corpo da vitima, quando,
na realidade, fotografava Guigui, a entrevistada.

A passagem do segundo para o terceiro atos, por sua vez, é estruturada da
seguinte forma:

- No texto teatral, englobando da rubrica n® 609 a 611.:

(Celeste vem, por tras do marido, apanha o punhal. Crava-o nas costas do
marido. Este larga o revolver, gira sobre si mesmo e cai, com um gemido.)
LELECO — Celeste...

(Leleco expira ali mesmo. Celeste volta o rosto.)

BOCA DE OURO (ofegante e com um resto de riso) — Estou juntando ouro,
ouro, pra meu caixao... (RODRIGUES, 2012, p. 72).

- No filme:
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Figura 31 Figura 32 Figura 33

Fonte: Boca de Ouro.

No segundo ato, é a propria esposa quem mata Leleco. Celeste crava um
punhal nas costas do marido enquanto Boca de Ouro gaba-se ironicamente do dinheiro
que esta juntando para construir um caixao de ouro para que seja enterrado (Figura 31).
Apdbs essa cena, que € bem proxima do descrito pelo texto teatral, temos esse plano
fechado de uma pessoa com um embrulho nas méos (Figura 32), que serve simplesmente
de elo entre o ato anterior e 0 ato seguinte. O terceiro ato se inicia, no filme, com
personagens na rua (Figura 33), inclusive aquele que segurava o embrulho no plano
anterior, acompanhando um telefonema de Celeste. Na peca, a passagem entre 0s atos
retorna a cena para a casa de Celeste, e ndo para a rua.

As passagens de atos evidenciam que planos mais fechados, focados em um
Unico personagem e sem evidenciar detalhes do cenério, foram escolhidos como elo entre
a Ultima cena do ato anterior e a primeira cena do ato seguinte. Essa decisdo, de caréater
exclusivamente cinematografico, € uma alternativa as possibilidades teatrais para a
mudanga de ato, como, por exemplo, o fechamento e reabertura das cortinas, ou um
blackout que possibilite a troca de cenario.

A segunda demarcacdo entre os atos que podemos observar no filme de
Nelson Pereira dos santos diz respeito a modificacdo na composicao das personagens,
especialmente do protagonista, Boca de Ouro, ao longo da trama. Logo na primeira
rubrica da pega, o autor diz, a respeito do personagem, que “[...] como é uma figura que
vai, aos poucos, entrando para a mitologia suburbana, pode ser encarnado por dois ou
trés intérpretes, como se tivesse muitas caras e muitas almas [...]” (RODRIGUES, 2012,
p. 9). O filme opta por manter Jece Valaddo na pele do personagem em toda a trama.
Contudo, a caracterizacdo do personagem muda a cada ato, quando Guigui narra suas

memoarias.
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Figura 34 Figura 35 Figura 36
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Fonte: Boca de Ouro.

Se analisarmos a obra, veremos que, embora as versdes do assassinato de
Leleco sejam alteradas por Guigui, ato a ato, trata-se do mesmo acontecimento. Mudar a
caracterizacdo das personagens ¢ uma opcdo do filme que nos parece dialogar com essa
descricdo do autor do texto teatral, conferindo diversas personalidades através de
composicdes distintas a cada versdo diferente da historia. Além disso, essa caracterizacdo
também demarca a passagem dos atos, de modo que basta observar a composi¢do de Boca
de Ouro para reconhecer se a cena pertence ao primeiro (Figura 34), segundo (Figura
35) ou terceiro (Figura 36) ato.

Como vimos anteriormente, enquanto Ingarden (1977) considera que as
rubricas desaparecem no ato da representacao da obra, Marta Costa (2002) reconhece que,
mesmo que nao sejam oralizadas, elas podem ser reveladas ao espectador por multiplos
caminhos. Em nossa investigacdo, percebemos que a autora se aproxima mais daquilo
gue conseguimos observar ao analisarmos a transposicdo das rubricas teatrais para a
experiéncia cinematografica, como mostram 0s nossos dados quantitativos, que
denunciam justamente a presenca de parte das rubricas na obra filmica, como também
podem ser observadas em uma analise mais minuciosa de uma cena especifica em que

tenha sido realizada essa transicao.

Figura 37 Figura 38 Figura 39

Fonte: Boca de Ouro.
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Essa cena acontece logo no inicio da narrativa, quando Boca de Ouro esta
tentando convencer o Dentista a arrancar-lhe todos os dentes e colocar, no lugar, uma
dentadura de ouro. A rubrica que indica a cena ilustrada ¢ de n® 9: “(‘Boca de Ouro’
apanha cédulas e enfia-as nos bolsos do estupefato dentista.)” (RODRIGUES, 2012, p.
11). De fato, o texto da rubrica ndo esta presente na cena em questdo, porque descreve
uma acdo, e ndo um diélogo. Contudo, esta claro que o personagem Boca de Ouro solicita
(Figura 37) e apanha cédulas (Figura 38) e as enfia no bolso do dentista (Figura 39).

Consideramos, desta forma, que a rubrica nao ‘“desaparece” no ato da
representacdo. A acdo que ela que ela indica, no caso ilustrado, é revelado claramente
através das acOes e gestos dos personagens em cena. Costa (2002) destaca, ainda, que as
camadas de codificacdo que o teatro oferece podem nao ser totalmente decodificadas pelo
espectador. Nosso trabalho buscou, justamente, procurar visualizar algumas dessas
camadas que possam ter sido reveladas previamente a partir das indica¢des do autor do
texto teatral.

Sobre a observacdo de Costa (2002) quanto a postura do diretor, atores e
técnicos com relacdo a fidelidade as rubricas, observamos que, em nosso objeto, houve
vezes em que as indicagdes foram incorporadas as cenas, e outras em que as sugestdes de
Nelson Rodrigues foram ignoradas na obra filmica. A cena a seguir, retirada da mesma
sequéncia inicial com Boca de Ouro e 0 Dentista, e que incorpora a rubrica n° 21, ilustra
bem esse comportamento. O texto teatral diz:

“BOCA DE OURO - [...] Dinheiro pra chuchu! [...] (recosta-se na cadeira)
Doutor, vou juntar os vinte milhdes e quando eu fechar o paletd, vou meter um caixdo de

ouro...” (RODRIGUES, 2012, p. 12-13). No filme, a cena se passa da seguinte maneira:

Figura 40 Figura 41
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Fonte: Boca de Ouro.

O teor do texto dito pelo personagem Boca de Ouro é 0 mesmo do texto
teatral, embora as palavras ndo sejam seguidas a risca. No que diz respeito a rubrica,
entretanto, o bicheiro ja se encontra recostado desde o comeco da cena (Figura 40) e,
portanto, ndo executa a acdo de recostar-se na cadeira para continuar falando com o
Dentista. Em vez disso, ele inclina-se para o Dentista e Ihe puxa pelo jaleco (Figura 41).

Como pudemos perceber, em uma mesma sequéncia, cujo teor do texto teatral
foi mantido na obra filmica, duas rubricas do mesmo tipo (Estado fisico), dentro da
categoria Direcdo de atores, se comportam de formas diferentes com relacdo a
transposicdo para o cinema. Isto sinaliza, primeiramente, que o comportamento das
rubricas descrito por Costa (2002) ndo é, no caso de Boca de Ouro, fixo. Em segundo
lugar, parece ndo ter havido, no que diz respeito a direcdo dos atores, um padrdo no que
se refere a obedecer ou ndo as rubricas sugeridas pelo texto teatral, de modo que as
decisOes parecem ter sido tomadas individualmente em cada cena.

As funcdes bésicas do discurso teatral apontadas por Ingarden (1977) também
podem ser verificadas no processo de encenacado e no ato da transposicédo das rubricas da
peca a obra cinematografica. No que diz respeito a representacdo de realidades referentes
as palavras pronunciadas, podemos compreender que, além dos dialogos que séo
incorporados a obra filmica, a prépria mise-en-scene, em Boca de Ouro, se propde a

traduzir, em imagens, a estrutura textual.

Figura 42
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Fonte: Boca de Ouro.

Na cena, por exemplo, em que o reporter Caveirinha e o Fotégrafo tentam
convencer Agenor a perdoar Guigui apos esta ter enaltecido a figura de Boca de Ouro,
seu ex-amante, gracas a insisténcia dos jornalistas, Nelson Rodrigues apresenta a rubrica
n® 652: “(Fotdgrafo estoura o flash)” (RODRIGUES, 2012, p. 78). No texto teatral, toda
esta cena ocorre no interior da casa de Celeste e Agenor. No filme, como vemos, 0s
jornalistas estdo dentro de um carro (Figura 42), na companhia do casal.

Compreendendo que, embora as rubricas nao sejam palavras pronunciadas,
sdo, também, discurso evidenciado, podemos observar que a indicacdo € transposta ao
filme, uma vez que, na cena correspondente, o Fotografo estd com a cdmera em punho
executando uma fotografia, exatamente como sugere o autor. O texto encenado incorpora,
no filme, sinais extratextuais, tal qual aponta Pavis (2011) com relacéo ao teatro. No caso,
trata-se de um objeto cénico — a camera utilizada pelo Fotdgrafo. Esses sinais podem ser
percebidos pelo espectador ao mesmo tempo em que os didlogos — sinais contidos na
literatura.

A respeito da expressdo de experiéncias, estados e processos psiquicos
vivenciados pelas personagens, escolhemos analisar a seguinte cena, que engloba da
rubrica n® 839 a n°® 843:

(Maria Luisa vacila. Apanha entre as méos o rosto do bicheiro e d4-lhe um
beijo na boca.)

CELESTE (fora de si) — Cinica! Cinica! (berra) Antes de morrer, escuta:
(esganica a voz) eu ndo ando mais de lotagdo! Nunca mais!

(“Boca de Ouro”, num movimento inesperado e agil, apanha o pulso de

Celeste.) (RODRIGUES, 2012, p. 101).

O estado emocional de Celeste, nesse momento, reflete o climax de uma cena

em que sua antiga inimiga de infancia, Maria Luisa, ap6s se comportar de forma quase
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etérea e inocente, decide finalmente entregar-se a Boca de Ouro, para a furia da esposa

de Leleco. Todo esse dialogo de Celeste se da, no filme, fora do quadro.

Figura 43 Figura 44

Fonte: Boca de Ouro.

Enquanto Boca de Ouro e Maria Luisa se beijam (Figura 43), Celeste, fora
do quadro, demonstra toda sua furia, que cresce a medida que ela segue seu discurso.
Como destacado por Xavier (2005), o fluxo das imagens cinematograficas é capaz de
preencher 0s espacos que ultrapassam o enquadramento. Consideramos as rubricas
indicadas para esta cena transpostas para o filme, e utilizamos, para esta conclusao, a
entonacdo da intérprete, e também a reacdo dos personagens que estdo no quadro: assim
que a esposa de Leleco finaliza seu rompante, o bicheiro desvencilha-se de Maria Luisa
(Figura 44) e avanca em direcdo a Celeste para maté-la, conforme indica o texto.

Por fim, sobre o estabelecimento de comunicagdo entre as personagens e a
influéncia exercida sobre a quem o discurso se dirige, verificamos essa funcdo em
basicamente todas as rubricas do tipo 3, Direcionamento da fala, quando transpostas ao
filme: elas indicardo a quem exatamente a personagem que detém a fala deve se dirigir
ao enunciar as palavras, configurando a comunicacdo que ird reverberar na reacdo ou

resposta da personagem que recebe aquele discurso.

Figura 45 Figura 46
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Fonte: Boca de Ouro.

Tomemos, como exemplo, a rubrica n° 438: “BOCA DE OURO (para
Celeste)” (RODRIGUES, 2012, p. 42). Nesta cena, o recurso cinematografico de
campo/contracampo foi utilizado para configurar a conexao entre o personagem Boca de
Ouro (Figura 45) e a personagem Celeste (Figura 46), a quem ele se dirigia,
estabelecendo o dialogo entre as personagens.

Outra caracteristica que nos chama a atencdo no filme de Nelson Pereira dos
Santos € a inversdo de alguns dialogos ou cenas com relacdo a obra de Nelson Rodrigues.
Quando isto ocorre, as falas ou sequéncias sdo deslocadas de sua ordem original no texto
teatral, mas reaparecem em momento posterior, criando um encadeamento diferenciado,
especifico do filme. A primeira cena em que uma inversao ocorre € um pequeno dialogo
entre Celeste e Leleco, logo apds ele informar a esposa que foi despedido do emprego
sem receber indenizacdo. No texto teatral, o didlogo, que retine da rubrica n® 108 an® 115,

transcorre da seguinte forma:

CELESTE (at6nita) — O qué? Nao recebeu? (histérica) Entdo vocé tem outra
e deu o dinheiro a outra!

[...]

LELECO — Né&o faz carnaval, Celeste!

CELESTE — (violenta) — Carnaval porque a mée néo é sua!

LELECO (num berro) — Vocé acha que sua mae vai morrer sé porque eu fui
despedido?

CELESTE (na sua euforia afetada) — Mas deixa. Nao faz mal. [...]

LELECO — Quero ser macaco de circo se...

CELESTE (num crescendo de exaltacdo) — Minha vida estd toda errada.
(sacudindo as méos) Eu posso dizer, de boca cheia: eu sou uma fracassada!
(RODRIGUES, 2012, p. 24).

Na obra filmica, a sequéncia inicia-se com Celeste chorando e Leleco pedindo
para que ela ndo “faga carnaval”, indo até o ponto em que o marido questiona se a esposa
acha que sua mée teria morrido apenas por ele ter sido despedido. Em seguida, Celeste

questiona sobre a indenizacdo recebida pelo esposo, quando fica sabendo que ele néo
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recebeu nada. Somente entéo ela questiona atonitamente e acusa Leleco de ter dado outro
fim ao dinheiro. Por fim, ocorre a parte final do dialogo, com Celeste mandando o marido
deixar para l&. Situa¢fes semelhantes ocorrem em outros momentos ao longo do filme.
H4, ainda, a ocorréncia de outro tipo de inversdo, quando ndo ha, apenas, a
alteracdo da ordem de algumas falas em um dialogo. Toda uma cena é reordenada, no

filme, de forma diferente daquela observada na obra teatral. Vejamos o caso exemplar:

Figura 48

Fonte: Boca de Ouro.

Ap0s a transposicdo da rubrica n® 120 (Figura 47), em que Boca de Ouro,
apo6s um telefonema, afirma, com cruel satisfacdo, que é capaz de assassinar Jodozinho
caso este venha a tapea-lo, temos um conjunto de rubricas (da n® 121 a n° 124) néo
transpostas. Na obra teatral, neste momento, Boca de Ouro e Guigui tém uma pequena
discussdo, antes que Leleco chegue a casa do bicheiro. No filme, contudo, logo ap6s a
ligacdo de Boca de Ouro, passa-se a rubrica n® 131 (Figura 48), na qual Leleco aparece.

Desenvolve-se toda a cena em que o bicheiro e 0 marido de Celeste negociam
um empréstimo para que Leleco pague as despesas do funeral da esposa, até 0 momento
em que Boca de Ouro o persuade a ligar para Celeste e pedir que venha a casa do bicheiro.
Somente apos a rubrica n°® 192 (Figura 49), quando Leleco deixa o telefone, acontece o
pequeno trecho que vai da rubrica n® 125 (Figura 50), em que Boca de Ouro ameaca

Guigui, a rubrica n® 127 (Figura 51), em que Guigui responde, furiosa. As rubricas de n°



81

128 a n° 130 ndo sdo transpostas e, apds, retornamos a rubrica n® 195 (Figura 52), com a
nova cena na casa de Boca de Ouro. Este tipo de inversdo, assim como o anterior, ocorre

em outras ocasides no filme de Nelson Pereira dos Santos.

3.3.2 Aspectos da transmidialidade

Observamos, no processo de transmidialidade que ocorre em Boca de Ouro,
algumas caracteristicas tanto no que se refere ao nivel do conteido quanto ao nivel da
forma. Com relagéo ao contelido, 0 que observamos é que a trama narrada no texto teatral
é mantida na obra filmica. Algumas adaptacdes sdo realizadas, como cortes ou inversdes
da ordem de algumas cenas, e modificagdes na encenagdo ou nas caracterizagdes cénicas
propostas. Entretanto, a historia contada pelo filme é a mesma da obra original, mantendo
personagens, conflitos, parte significativa dos didlogos e o desfecho.

Focando nas rubricas, que sugerem indicagdes cénicas que vao desde a
direcdo dos atores as técnicas utilizadas, passando pela construgéo das personagens e das
cenas, observamos que, isoladamente, as sugestdes do autor do texto teatral se configuram
como um discurso especifico, que se associa aos dialogos auxiliando a compor a trama,
mas também carregam em si aspectos da propria forma da linguagem teatral. No que se
refere a esse discurso peculiar, os dados a seguir nos ddo algumas pistas sobre a
transposicao da obra.

Alguns pontos chamam a atencdo ao observarmos o Grafico 3. Observamos,
primeiramente, que ha uma tendéncia maior a transposi¢do do que a ndo transposicdo das
rubricas, visto que, apenas em dois tipos, o indice de transposicao é inferior a 50% dos
casos. Notamos, ainda, que os dois tipos com maior quantitativos de casos, Estado
emocional (547 ocorréncias) e Estado fisico (373 ocorréncias), sdo aqueles que mais

apresentam equilibrio entre a transposicao e a ndo transposicao das rubricas.

Grafico 3
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Percentual de Transposicao por Tipo de Rubrica

| ]

Informacao pessoal ]

0

Direcionamento da fala

Estado emocional

Estado fisico

Indicagdo de iluminagao

67%
67%
6%

S———

Descrigao psicologica m

Indicagdo de cenario W ’

Descrigao fisica W

Indicagdo de figurino / caracterizagao W
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Fonte: Elaboracdo do autor.

Quando as rubricas sdo transpostas, compreendemos que o filme incorporou,

tal qual a sugestdo do texto teatral, a orientacdo cénica, sinalizando a possibilidade e a

opcdo de manter a indicacdo do autor da obra original. Olharemos, portanto,

especialmente para as rubricas ndo transpostas, que evidenciam, de forma mais clara,

alguns aspectos da relacdo peca/filme. No caso das indicagdes do tipo Estado fisico, o

indice de transposicdo foi de 45%. Vejamos, por exemplo, o caso da rubrica n° 24,
“SECRETARIO [...] O qué? (da um pulo na cadeira) Mataram?” (RODRIGUES, 2012,

p. 13), que ndo é transposta ao filme de Nelson Pereira dos Santos.

Figura 53 Figura 54 Figura 55

Fonte: Boca de Ouro.

Essa cena marca 0 momento em que 0 personagem Secretario descobre o

assassinato de Boca de Ouro. A rubrica indica que o personagem dé um pulo na cadeira

logo apds receber a informagdo. Contudo, vemos que, entre 0s momentos anterior

(Figura 53) e posterior (Figura 54) ao fato, ndo ha esse movimento do personagem. O
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proprio posicionamento da cadmera escolhido, bem como o plano fechado, sem evidenciar
a cadeira, parecem indicar que a a¢do fisica sugerida nao foi transposta por opg¢ao. N&o
se trata de uma limitacdo espacial, pois, como vemos, 0 mesmo personagem € enquadrado
em plano médio com a camera posicionada frontalmente (Figura 55) logo na sequéncia,
na mesma locacéo.

Outro exemplo de ndo transposi¢éo ocorre na cena que engloba das rubricas
n® 26 a n° 32. Chamaremos aten¢do para a rubrica n® 28. No texto teatral, a cena se

desenvolve da seguinte maneira:

SECRETARIO — O Duarte telefonou! Esta 14 o Duarte! Encontrado morto, na
sarjeta, com a cara enfiada no ralo!

REPORTER (na sua excita¢do profunda) — Até que enfim encestaram o “Boca
de Ouro™!

SECRETARIO — Encestaram! (aflito) Corre, voa! Toma um téxi!

(Secretério est4 empurrando o repérter.)

REPORTER - Estou duro!

[...]

(Secretério desliga.) (RODRIGUES, 2102, p. 13-14, grifo nosso).

No filme, a sequéncia se passa conforme a seguir:

Figura 56 Figura 57 Figura 58

Figura 60

Figura 62
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Fonte: Boca de Ouro.

Todo o desenrolar dessa cena é, no filme, muito distinto em relacéo a obra
teatral. Quando o Secretario fala sobre o telefonema de Duarte, ele ndo o faz ao Repdrter,
e sim a outros funcionarios da redacdo — inexistentes no texto de Rodrigues — que estéo
reunidos em sua sala. Na sequéncia, ele pede que um deles va chamar Caveirinha (Figura
56).

O funcionéario atende a solicitacdo (Figura 57) e vai atrds de Caveirinha,
passando por uma sala anexa (Figura 58) a do Secretario — cenario também inexistente
na obra teatral. Depois, vemos o funcionario dar o recado a Caveirinha ao fundo da cena,
através de uma janela (Figura 59), enquanto o foco principal é outro personagem
inexistente no texto de Nelson Rodrigues, que datilografa uma noticia em sua maquina
de escrever.

Caveirinha entdo reaparece, agora em primeiro plano, passando pela sala
anexa (Figura 60) e, finalmente, chega a sala do Secretério (Figura 61), que esta ao
telefone falando com Dr. Pontual (Figura 62). A rubrica n° 28 deveria ocorrer apés a fala
em que o Secretario reforca o telefonema de Duarte. No texto teatral, o Secretario manda
Caveirinha ir ao local imediatamente ap6s esse didlogo. Como, no filme, é incluida essa
sequéncia da busca pelo jornalista, ndo ha a interacdo fisica entre o Secretario e
Caveirinha. Quando este chega a sala daquele, a narrativa avanca e o estado de empurrdo
sugerido nao ocorre.

Sobre essa sequéncia, € importante ressaltar: foram incluidos, no filme,
diversos personagens ausentes no texto teatral para compor a cena da redacdo jornalistica.
Esses personagens deram nova dindmica a cena e possibilitaram a exploracdo da locacao
através de planos diversos, algo que nao seria possivel no teatro da mesma maneira.
Mesmo que uma encenagcdo teatral pretendesse dar mais salas & redagéo, a troca de cenario
deveria ocorrer utilizando procedimentos especificos da arte teatral, como utilizacdo de

recursos de iluminag&o ou cenérios giratorios ou em varas suspensas, por exemplo.
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Uma terceira circunstancia em que verificamos que indicac@es do tipo Estado
fisico ndo sdo transpostas a obra filmica se revelou na seguinte cena, que incorpora as
rubricas n° 101 e 103, destacadas a seguir: “(Leleco deitou-se, novamente.) [...] (Cesleste
esta sentada numa extremidade da cama.)” (RODRIGUES, 2012, p. 23). No filme, temos

a seguinte situacdo:

Figura 63 Figura 64

Figura 65

Fonte: Boca de Ouro.

No texto teatral, essa cena é um didlogo entre Leleco e Celeste, no qual ele
informa a esposa que foi despedido por ter dado um tapa na boca de um colega que o
provocou. No filme, a sequéncia se inicia, de fato, na casa do casal (Figura 63). Contudo,
ao ilustrar o gesto (Figura 64), exatamente como solicita a rubrica n® 97, “(Leleco faz o
gesto de quem bate com as costas da méo.)” (RODRIGUES, 2012, p. 23), um recurso de
contraplano (Figura 65) para transferéncia de cenario, de modo que, quando vemos
Leleco novamente (Figura 66), ele esta finalizando o mesmo gesto, s6 que, agora, nao
esta mais em casa, e sim, na sinuca, contando, envaidecido, 0 mesmo fato aos colegas.

A mudanga de cenério e consequente exclusdo da cena entre marido e mulher
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impede que Leleco deite-se novamente, pois ndo esta mais em seu quarto, e que Celeste
esteja sentada na extremidade da cama, uma vez que nem mesmo esta presente na nova
cena. Deste modo, as duas rubricas foram classificadas como ndo transpostas. Chama
atencdo, novamente, a utilizacdo de um recurso (campo/contracampo) exclusivo do
cinema para a transferéncia entre cenas, desta vez utilizado para seguir justamente uma
rubrica do texto teatral. O filme também opta, como expusemos, por inserir uma cena
inexistente na pe¢a, com personagens e locagdo exclusivos da obra filmica.

No caso das rubricas do tipo Estado emocional, as indicacdes ndo sdo tdo
concretas como as do tipo anterior. A subjetividade inerente aos aspectos emocionais
pode dificultar a percep¢éo da transposi¢cdo ou ndo de determinadas rubricas. Em nossas
andlises, procuramos perceber pelo menos algum aspecto que indicasse a emocgao
sugerida pela rubrica, como uma mudanca na entonacao, no ritmo da fala ou na expressédo
facial ou corporal. Vejamos, em duas cenas exemplares, como essa analise se processou.
A passagem a seguir incorpora a rubrica n° 352:

“BOCA DE OURO - [...] como era? Bonita?

PRETO (adulador) — Alegre!” (RODRIGUES, 2012, p. 48).

No filme, o dialogo ocorre da seguinte forma:

Imagem 67 Imagem 68

Fonte: Boca de Ouro.

O personagem Preto, no filme, tem um falar monocérdico e com poucas
variacfes melddicas. O didlogo marca a tentativa de Boca de Ouro de descobrir
informagdes sobre sua mée, com quem ndo conviveu, e se passa exatamente como no
texto teatral. Contudo, ndo é possivel identificar nenhum esboc¢o da adulagéo proposta por
Rodrigues entre 0 momento em que Preto ouve o0 questionamento de Boca de Ouro
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(Figura 67) e 0 momento em que o responde (Figura 68). O tom de voz, a expressao
facial, o olhar perdido, todas as caracteristicas demonstradas pelo intérprete permanecem
inalteradas nesse momento. A rubrica foi considerada ndo transposta.

Por outro lado, no caso da rubrica n° 301, temos a seguinte indicacao:

“D. GUIGUI - Isso! Os comunistas levaram a fama!

FOTOGRAFO (como quem descobre a polvora) — Tinha la uma mulher
também!” (RODRIGUES, 2012, p. 43).

Essa cena ocorre quando Caveirinha pede que Guigui conte a ele um grande
crime cometido por Boca de Ouro. A entrevistada comeca a dar detalhes de um
assassinato cujas investigacOes teriam ficado sem desfecho, e cuja autoria seria do
bicheiro. No momento em que ela confirma que a culpa pelo crime foi jogada nos
comunistas, o Fotografo, que estava relutante, finalmente acredita lembrar-se do
acontecido e, como quem “descobre a pdlvora”, interage com Guigui.

No filme, ela apareceu da seguinte maneira:

Figura 69 Figura 70 Figura 71

Fonte: Boca de Ouro.

Nelson Rodrigues utiliza uma expressdo popular em sua rubrica, que sinaliza
que o personagem deveria, nesse momento, com sUbita clareza, reconhecer um fato
surpreendente. O que temos na sequéncia filmica €, inicialmente, o Fotdgrafo ouvindo,
com expressao neutra, a afirmacao de Guigui (Figura 69). Em seguida, o insight (Figura
70), em que os olhos sobressaltam, a boca abre em espanto, e o tom da fala é de
interjeicdo, que indica a descoberta recente. Por fim, a reacdo facial irradia para o corpo
do Fotografo (Figura 71), que, ansiosamente, se dirige em direcdo a entrevistada para
confirmar seu lampejo de memoria. Todos esses signos fénicos e cinéticos nos fizeram
classificar essa rubrica como transposta.

Trés tipos de rubricas apresentam indices extremos na analise de
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transposicdo. Os tipos Informacdo pessoal (3 ocorréncias) e Descri¢do psicoldgica (1
ocorréncia), aparecem transpostos em 100% das ocasides. Em contrapartida, o tipo
Indicagdo de iluminagdo (12 ocorréncias) ndo tem, em nenhum caso, uma rubrica
transposta ao filme. Embora, como ja ressaltamos, o baixo quantitativo ndo nos permita
concluir um padrdo de comportamento das rubricas para esses tipos, podemos observar
os casos individualmente e realizar uma analise pontual.

No caso do tipo Informacédo pessoal, temos os casos das rubricas n° 1, cujo
alvo € Boca de Ouro; e n® 612, que contém informacdes pessoais sobre os alvos Boca de
Ouro e D. Guigui, configurando duas unidades de andlise em uma mesma rubrica.
Vejamos o que dizem essas indicagdes. A rubrica n °© 1 aponta que Boca de Ouro é
“banqueiro de bicho, em Madureira [...]. Ao iniciar-se a peca, ‘Boca de Ouro’ ainda ndo
tem o seu nome legendéario.” (RODRIGUES, 2012, p. 9).

Figura 72 Figura 73

11333 B

1ty

Fonte: Boca de Ouro.

Uma cena adicional, ausente na peca, confirma o status de bicheiro do
protagonista. Boca de Ouro estd, nessa passagem, justamente, anotando os palpites de
dois jogadores (Figura 72) no jogo do bicho. A sequéncia inicial do texto teatral, em que
Boca de Ouro visita o Dentista para solicitar sua dentadura de ouro, é incorporada pela
obra filmica, de modo que vemos o0 personagem antes que ele tenha extraido todos 0s seus
dentes (Figura 73) e, portanto, antes que seja conhecido pelo nome que intitula a obra.

A informacdo sobre o bairro carioca é explicitada no filme, pelo menos, em
dois momentos. No primeiro, em um dialogo inexistente no texto teatral, um dos
jornalistas, ao ficar sabendo do assassinato de Boca de Ouro, exclama: “Vai ser feriado

em Madureira!” (BOCA DE OURO). O segundo momento, quase ao final do filme, ¢
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uma fala do personagem Locutor da Continental, parcialmente extraida do texto teatral,
em que ele se refere ao bicheiro como “Dracula de Madureira”.

A rubrica n® 612, por sua vez, diz que,

de ato para ato, mais se percebe que ‘Boca de Ouro’ pertence muito mais a
uma mitologia suburbana do que a realidade normal da Zona Norte. Cada
versdo de D. Guigui é uma imagem diferente dos mesmos fatos e das mesmas
pessoas. (RODRIGUES, 2012, p. 73).

Essas informagdes sdo confirmadas & medida que a trama se desenvolve,
seguindo a estrutura do texto teatral. Quando Guigui, ao saber da morte de Boca de Ouro,
modifica sua versdo da historia, e, depois, ao quase romper com seu marido devido as
declaracfes que estava dando a imprensa, produz uma terceira versao, percebemos que
jamais conheceremos a real personalidade do bicheiro e a verdade por tras de suas agdes.
O estardalhago em torno da revelagdo da morte do protagonista ajuda a conferir, a ele,
esse status mitologico de que fala a rubrica.

E também na primeira rubrica que encontramos o (nico caso de unidade de
andlise do tipo Informagcéo psicoldgica. O alvo é Boca de Ouro. O texto diz que o bicheiro

“transmite uma sensac&o de plenitude vital. [E um] Homem astuto, sensual e cruel. [...]

Agora € que, com audicia e imaginacdo, comeca a exterminar os seus adversarios.”

(RODRIGUES, 2012, p. 9, grifos nossos). Assim como o tipo Estado emocional, o tipo
Informacdo psicoldgica requer uma andlise mais pormenorizada para que se confirmem

(ou se refutem) os indicios de transposicao.

Figura 74 Figura 75 Figura 76

Figura 77 Figura 78 Figura 79
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Figura 80

Fonte: Boca de Ouro.

Aida Marques (2013), ao destacar que esta € a Unica sequéncia em que Nelson
Pereira dos Santos se desprende completamente da peca teatral, aponta os detalhes
fornecidos sobre o personagem-titulo como uma forma de humanizar o personagem,
trazé-lo para uma perspectiva mais realista. O personagem Boca de Ouro € introduzido
em cenas externas, ausentes na peca. Ele corre da policia pelas ruas (Figura 74), mas
acaba sendo preso. Combina com os parceiros (Figura 75) e executa um assalto (Figura
76). Fica a espreita com outros homens e atira em um grupo que passa pela rua (Figura
77). Entrega dinheiro a um homem (Figura 78) e flerta com a esposa dele, que parece
ndo resistir (Figura 79), reforcando a sensualidade da personagem-titulo. Mata esse
homem (Figura 80) e é visto por uma mulher (Figura 81).

Essas acdes nos parecem transmitir a sensacdo de plenitude vital da
personagem, descrita por Rodrigues. Os assassinatos cometidos pela personagem
denotam, a nosso ver, o exterminio dos adversarios apontado pela rubrica, com audacia
(ele mata 0 homem de forma cruel — a facada — em plena rua, sob o olhar de testemunha,
e ndo o vemos pagar pelo crime), imaginacao e astucia (para arquitetar o assalto ao banco
e obter sucesso, por exemplo). A opcdo do filme de inserir todas essas cenas iniciais,
ausentes no texto teatral, como uma apresentacdo do protagonista, nos parecem, dessa
maneira, uma maneira de dialogar com a construcdo do personagem feita por Nelson
Rodrigues.

No caso das rubricas do tipo Indicacdo de iluminagdo, como expusemos, néo
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houve nenhum caso de transposicéo. Isto ocorreu porque as indicacfes desse tipo fazem,
todas, referéncia a praticas de encenacdo particulares ao teatro. Todas elas sinalizam
queda e subida da luz como recurso para transferéncia entre cenas. A obra
cinematogréafica ndo precisa desse recurso para finalizar uma cena e iniciar a seguinte. A
transferéncia, em nosso caso, se deu através de cortes que, sequenciados na montagem,
deram o efeito de passagem desejado.

Os tipos Indicacdo de cenario; Descri¢do fisica; Indicacdo de figurino /
caracterizacdo; e Direcionamento da fala; apresentam a maior parte de suas unidades de
analise transpostas, de modo que foram instancias verificadas na transposicdo da obra
teatral & obra filmica. Entretanto, convém salientar que as rubricas de todos esses tipos,
pertencentes as categorias Direcdo de atores e Descricdo de Personagens, quando ndo
verificadas, sinalizam opcdes da obra filmica que contradizem a obra original.

Apdbs nossas analises qualitativas, pudemos perceber como se da o dialogo
entre o texto teatral e a obra filmica através das rubricas. As decisdes cinematograficas,
no caso de Boca de Ouro, diversas vezes se pautaram de acordo com a indicacdo de
Nelson Rodrigues, deixando claro que, para além de uma adaptacdo da esséncia dialogica
da obra literaria, houve interesse, por parte do filme, em incorporar, a0 menos

parcialmente, a encenacgdo proposta pela peca teatral.
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CONCLUSAO

Procuramos compreender alguns aspectos da relacdo entre o texto teatral e a
obra cinematografica nele baseada. Para tanto, observamos as especificidades da
literatura teatral afim de detectar particularidades que pudessem desempenhar um papel
relevante no processo de adaptacdo. A mais notavel dessas particularidades, sem duvida,
é a rubrica.

Com um discurso paralelo aos dialogos teatrais, calcado nas sugestdes do
autor da obra, as rubricas abrangem um escopo de possibilidades que se mostra farto para
0 processo de transposi¢do. Sugerindo desde aspectos de movimentacdo cénica até a
composic¢do psicoldgica das personagens, passando por indicacdes técnicas e de direcdo
de atores, as rubricas fornecem elementos que podem, por si sos, estabelecer o didlogo
com a obra cinematogréafica.

Ao observarmos o comportamento da adaptacdo em comparacdo a obra
original, pudemos verificar aspectos que transformaram criativamente a proposta de
encenacdo na obra filmica. Além da prépria mudanca de linguagem, a adaptacédo da obra
pode conferir certa liberdade ao texto filmico, um dos aspectos sobre 0s quais nos
debrugamos ao comparar o tratamento dado ao texto teatral.

A encenacdo, aspecto filmico que, inicialmente, era considerado uma heranca
maldita do teatro, é justamente aquela que, décadas depois, possibilita um olhar para o
didlogo — agora permitido — entre essas duas artes. A relacdo intersemidtica que
conseguimos enxergar apresenta diversas camadas: discursivas, imagéticas, dialdgicas,
visuais. No caso da adaptacdo que investigamos, a relacdo de transposicdo € aquela que
se mostra mais evidente e potente.

O processo de transmidialidade, em Boca de Ouro, se d& no nivel do
conteddo, vez que temos a histdria de Nelson Rodrigues narrada na obra cinematogréfica,
mas também apresenta elementos de transposicdo da forma, especialmente notaveis
através das rubricas. Ha transposicao de indicacGes cénicas possiveis, demonstrando um
dialogo assumido pela obra filmica.

Boca de Ouro, em seu complexo contexto, conseguiu espaco para incorporar
alguns aspectos da estética realista e do estilo que Nelson Pereira dos Santos imprimia
em seus filmes naquele momento. Fugindo da teatralidade total, o protagonista é erigido
em um proélogo exclusivo do filme, transformando uma rubrica de apresentagdo em uma

sequéncia inicial que traz, através de uma série de acontecimentos condensados, a



93

passagem temporal e a transformacéo do personagem ao longo desse periodo, sé entdo
nos levando a embarcar na historia original da peca teatral.

Percebemos claramente a presenca das rubricas na obra cinematografica, o
que denuncia a incorporacao do discurso implicito do autor do texto teatral, num dialogo
intencional. Muitos caminhos seriam possiveis, por exemplo, para a direcdo de atores,
tanto no que se refere & proposta de construcdo corporal e interacional, como também na
tonica das emogdes.

Todos esses caminhos poderiam ter sido explorados de forma distinta daquela
proposta por Nelson Rodrigues, mas, como mostramos, a encenagdo cinematografica
muitas vezes emanou do texto teatral. Também a descri¢do dos personagens e até mesmo
0s aspectos técnicos, tdo especificos de cada linguagem, foram, em alguma medida,
incorporados, obedecendo as possibilidades da época de producéo do filme.

A metodologia analitica que desenvolvemos para investigar a transposicao
das rubricas a obra filmica, por sua vez, se mostrou eficiente para dar concretude as
andlises realizadas, guiar nosso pensamento a partir do que os dados nos mostravam e
para nos auxiliar a perceber padrées de comportamento no que se refere as escolhas
realizadas pela obra cinematografica.

Uma metodologia como esta possibilita que determinados processos da
transposicao sejam analisados sem que seja necessario atrelar-se ao discurso primario da
obra-fonte. Investigando o universo das rubricas, conseguimos perceber em que medida
a ndo incorporacdo, quando ocorre, parte de decisdes de excluir cenas inteiras propostas
pelo texto original; de alteragdes cénicas sem que as cenas se percam completamente; ou
de manutencdo das cenas apesar da ndo observancia as propostas apresentadas pelas
rubricas.

Cada uma dessas situacfes de ndo transposicdo indica um comportamento
muito particular e decisério, de modo que a prevaléncia de algum deles pode dar pistas
sobre as intences da equipe da obra filmica. Além disso, os dados que coletamos a
respeito da peca Boca de Ouro poderiam render, numa eventual continuacdo da pesquisa,
diversas andlises de outras ordens, dada a vastiddo de informacBes que nos
proporcionaram. Aplicar este método em outro estudo de caso, com comportamento de
transicdo distinto, também poderia ser interessante para refinar as possibilidades
analiticas da metodologia.

Por fim, percebemos que, em Boca de Ouro, o alinhamento entre o realizador

da obra filmica e o autor da obra teatral, muitas vezes, ndo esta somente na parte verbal.
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Esta denota a superficie dessa relagdo, mas a observancia de parte significativa das
rubricas de Rodrigues por Nelson Pereira dos Santos no processo de adaptacao do texto
do primeiro para o cinema nos indica que, para além de toda a problematica que envolvia
a relacdo do autor teatral com o movimento cinematografico de Nelson Pereira, havia um
genuino interesse no dialogo e na manutencao da esséncia da peca teatral imaginada por
aquele que a escreveu e que forneceu, como material criativo a ser explorado, 875

potenciais indicagdes de encenacéo.
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ANEXO A

- Ficha técnica de Boca de Ouro

BOCA DE OURO

Outras remeténcias de titulo

O BOCA DE OURO

Categorias

Longa-metragem / Sonoro / Ficcao

Material original
35mm, BP, 101min, 2.777m, 24q

Data e local de producéo
Ano: 1963

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro
Estado: GB

Certificados

Certificado de Censura Federal 10.161, Livro 1, de 24.01.1963, 30 copias, 100m, trailer,
proibido para menores de 18 anos.Certificado de Censura Federal 10.162, Livro 1, de
24.01.1963, 15 copias, proibido para menores de 18 anos, 2.777m.Recensurado com
Certificado de Censura Federal 22.437, Livro 4, de 17.12.1964, improprio para 18 anos e
TV, 10 copias, 40m, 16mm, trailer.Recensurado com Certificado de Censura Federal
22.438, Livro 4, de 17.12.1964, 5 cépias, 1110m, 16mm.

Sinopse

"Um famoso bicheiro do subdrbio carioca de Madureira, pede a seu dentista que arranque
seus dentes e lhe providencie uma dentadura de ouro, passando a ser conhecido pelo
apelido de 'Boca de Ouro'. Na redacdo do jornal 'Sol' chega a noticia da morte do bicheiro.
O reporter Caveirinha sai para investigar o caso e parte em direcdo a casa de Guigui, ex-
companheira do bicheiro, em busca de noticias de algum crime cometido pelo falecido.
Ela resiste e, sem saber da morte de Boca de Ouro, revela ao reporter a histéria do jovem
Leleco e de sua mulher Celeste. O jovem passa por dificuldades financeiras e pede um
empréstimo ao Boca, que exige ficar a sos com Celeste para conceder o dinheiro. Leleco
permite, pois precisa do dinheiro. Boca for¢ca uma aproximacdo, mas Celeste o evita.
Quando percebe que o bicheiro ndo vai lhe pagar, Leleco o ofende. Irritado, Boca mata o
rapaz. Guigui descobre que Boca estad morto e arrepende-se de ter contado a historia. Diz
que falou tudo por vaidade e conta outra versdo. Desta vez é Leleco quem incentiva a
mulher a procurar o bicheiro para conseguir um emprestimo. Celeste conversa com Boca
e quando Leleco vai busca-la ela o surpreende afirmando que de agora em diante ficaria
ao lado do Boca. Os dois discutem e Celeste mata Leleco. Agenor, marido de Guigui,
irrita-se quando vé o desespero de sua mulher ao saber da morte do Boca. Ao lado de
Caveirinha, o casal parte para o necrotério, onde se encontra o corpo do bicheiro. No
caminho, Guigui conta a historia de Maria Luisa, uma mulher rica que atrapalha os planos
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de Celeste, agora amante de Boca. Ele a mata para ficar com Maria Luisa. Guigui assusta-
se a0 ver o0 caixdo com o corpo de Boca e ela e Agenor vdo embora. Caveirinha descobre
que quem matou o bicheiro foi Maria Luisa e parte atras do casal para informar a
novidade. Os dois perdem-se no meio da multidao"”. (resumo a partir da copia)

Género
Drama

Prémios

Prémio Saci, 1963 de Melhor Fotografia para Daissé, Amleto..

Prémio Governador do Estado de Sao Paulo, 1963 de Melhor Cenografia para Cajado
Filho, José..

Prémio de Melhor Filme, Melhor Diretor para Santos, Nelson Pereira dos e de Melhor
Ator para Valadao, Jece, no Festival de Cinema, 6, 1963.

Dados de produgéo

Companhia(s) produtora(s): Copacabana Filmes Ltda.
Producao: Barbosa, Jarbas; Perrone, Gilberto
Direcéo de producéo: Higino, Raymundo
Companhia(s) distribuidora(s): Fama Filmes Ltda.
Autoria: <Rodrigues, Nelson>

Roteirista: Santos, Nelson Pereira dos

Estdria: Baseada na peca teatral <Boca de ouro> de <Rodrigues, Nelson>
Diregdo: Santos, Nelson Pereira dos

Direcéo de fotografia: Daisse, Amleto

Camera: Rosa, José

Direcéo de som: Felicio, Jorge dos Santos; Ribeiro, Nelson
Montagem: Valverde, Rafael Justo

Cenografia: Cajado Filho

Identidades/elenco:

Valadao, Jece

Lara, Odete

Daniel Filho

Monteiro, Maria Lucia

Candido, Ivan

Lisboa, Adriano

Quental, Georgia

Pompeu, Maria

Yaari, Sulamith

Arena, Rodolfo

Grey, Wilson

Negra, Pérola

Barbosa, Hildemar

Lima, Ricardo

Copacabana, Paulo

Santos, Francisco

Fernandes, Washington

Abrantes, Julimar

Januério, Jussara



Valenca, Solange
Marques, Procopio
Caringi, Paulo
Amado, Maria
Fred, Humberto
Vale, Mauricio do
Miranda, Carlos
Maia, Jorge

Keti, Zé

Castro, Josué de
Severino, Jaime
Prates Filho, Edmar
Cardoso, Guy
Lopes, Otolino
Oliveira, Uracy de

Fonte: Cinemateca Brasileira. Disponivel em: < http://www.cinemateca.gov.br/>.
Acesso em: 10 abr. 2016
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ANEXO B

- Quadro de transposicao das rubricas de Boca de Ouro
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S <
5 . sl g . e
2 Rubrica % = Classificacao Z
= ®)
“(‘Boca de Ouro’, banqueiro de bicho, em 1 | 1 |Transposta 1
Madureira, é relativamente moco e transmite uma 2 | 4 |Transposta 1
sensacdo de plenitude vital. Homem astuto, sensual € | 5" | 5 [ Transposta 1
cruel. Mas como éuma f_lgura que vai, aos poucos, 2 | 6 |Transposta 1
entrando para a mitologia suburbana, pode ser 3 7 [Transposta 1
encarnado por dois ou trés intérpretes, como se P
1 |tivesse muitas caras e muitas almas. Por outras
palavras: diferentes tipos para diferentes
comportamentos do mesmo personagem. Ao iniciar-
se a peca, ‘Boca de Ouro’ ainda néio tem o seu nome | 3 | 8 |Nao transposta | 1
legendario. Agora é que, com audacia e imaginacéao,
comeca a exterminar os seus adversarios. Esta
sentado na cadeira do dentista).” (p. 9).
2 |“(abrindo o seu riso largo de cafajeste)” (p. 9). 1 | 1 [N&o transposta | 1
3 “(_Sente-se em ‘Bgca de Ouro’ uma satisfacéo de 1| 2 |Ndo transposta | 1
crianga grande.)” (p. 9).
4 |“(no seu assombro)” (p. 10). 1 | 2 | Transposta 2
5 |“(sempre rindo)” (p. 10). 1 | 2 [N&o transposta | 1
5 “(O dentista faz com a mao um gesto de despedida, e, | 1 | 1 Frz;(:sgzme 2
em seguida, mostra a porta.)” (p. 10). 37 [Transposta >
7 |“(impaciente)” (p. 11). 1 | 2 |N&o transposta | 2
8 |“(bate nos bolsos, numa euforia selvagem)” (p. 11). 1 | 1 [Na&o transposta | 1
. : 1 | 1 |Transposta 1
9 “(“‘Boca de Ouro’ apanha cédulas e enfia-as nos 3 17 [Transposta 1
bolsos do estupefato dentista.)” (p. 11). P
1 | 2 |Transposta 2
ot a1 s 1 | 1 |Transposta 1
10 | “(ri, sordido)” (p. 11). 1| 2 [Transposta 1
“(Atonito, o dentista olha para o chdo e apanhauma | 1 | 1 |N&o transposta | 1
cedula que tinha caido. Os dois se olham. E, stbito, 0| 1 | 1 |N4o transposta | 2
11 | dentista comeca a rir, acompanhando o riso de ‘Boca | 1 | 2 |N#o transposta | 2
de Ouro’. Gargalhada dupla, em perfeito "
sincronismo)” (p. 11). 3 | 7 | Nao transposta | 2
12 | “(exultante e feroz)” (p. 11). 1 | 2 [N&o transposta | 1
13 | “(no seu riso ofegante)” (p. 11). 1 | 2 |N&o transposta | 2
14 | “(feroz)” (p. 11). 1 | 2 [N&o transposta | 1
15 |“(assombrado)” (p. 12). 1 | 2 [N&o transposta | 1
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“(feroz)” (p. 12).

N&o transposta
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17

“(apavorado)” (p. 12).

N&o transposta

18 | “(num repel&o de barbaro)” (p. 12). Transposta

19 |“(muda de tom)” (p. 12). Transposta
« . - ”» Parcialmente

20 |“(muda de tom e na euforia de crianca)” (p. 12). transposta

Né&o transposta

21 |“(recosta-se na cadeira)” (p. 12). p
( )" (p-12) Nao transposta
Transposta
N&o transposta
“(‘Boca de Ouro’ ri, na sua irreprimivel alegria vital. Transpostz
22 |Trevas sobre a cena. Luz sobre a redacgéo de O Sol. Transpost
Secretério ao telefone.)” (p. 13). ansposta
Transposta
Transposta
Transposta
23 |“(no telefone)” (p. 13).
( )7 (p-13) Transposta
) ) Né&o transposta
24 |“(d& um pulo na cadeira)” (p. 13).
( P )7 (p- 13) Transposta

25

“(Secretario bate com o telefone e atira o grito
triunfal.)” (p. 13).

Né&o transposta

N&o transposta

Transposta

26

“(na sua excitacao profunda)” (p. 13).

Né&o transposta

27 |“(aflito)” (p. 13). Né&o transposta
28 | “(Secretario est4 empurrando o reporter.)” (p. 13). N&o transposta
- ” Transposta
29 |“(Secretario apanha o telefone.)” (p. 13). Transgosta
30 “(Do_ (_)utro lado da linha, ,at_ende o diretor. Né&o transposta
Servilismo total do secretario)” (p. 14). Transposta
31 |“(reverente)” (p. 14). Né&o transposta
32 | “(Secretario desliga.)” (p. 14). Transposta

33

“(num espanto profundo)” (p. 14).

Né&o transposta

34

“(perdendo a cabeca)” (p. 14).

N&o transposta

35

“(O secretario comega a catar o endereco.)” (p. 15).

N&o transposta

36

“(‘Caveirinha’ finge que toma nota.)” (p. 15).

Né&o transposta

37

“(aflito)” (p. 15).

N&o transposta

38

“(O secretario enfia-lhe uma cédula na méo.)” (p.
15).

Né&o transposta

N&o transposta

39

“(berrando)” (p. 15).

Né&o transposta

40

“(Trevas. Luz numa rua de Lins de Vasconcelos.
‘Caveirinha’ e fotografo procuram a casa de
Guigui.)” (p. 16).

Né&o transposta

N&o transposta

Né&o transposta

Né&o transposta

41

“(‘Caveirinha’ bate. Aparece o morador, que veste
calga de pijama, camisa rubro-negra sem mangas.
Esta de chinelos.)” (p. 16).

Transposta

Transposta

WkrlRrRrRwWRlWR|RRRRIRPRRIRRR W RRRRPRWRRWRW R W R PRRIV W W, P | RPRR|~

OlR|Rr R RrlOo|NN NP (N R RN NN N R NN R R NN NN RN RN R N R N R o NN R N NN NN

N&o transposta
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42 |“(com um pé atras)” (p. 16). 1 | 2 |Transposta 7
43 ( Iéolrg)orador da alguns passos, estaca e volta-se.) 1| 1 |Ndo transposta | 7
44 | “(Morador entra.)” (p. 16). 1 | 1 |Transposta 7
“(D. Guigui aparece. Mulher relativamente moga, 1 | 1 |Transposta 8
45 (jg;& conserva vestigios de uma beleza perdida.)” (p. 2 | 5 | Transposta 3
46 | “(no seu bom humor plebeu)” (p. 17). 1 | 2 |[N&o transposta | 8
47 (Com o seu _rlso’?spero e suburbano, d. Guigui 1 | 1 |Nao transposta | 8
cutuca o marido)” (p. 17).
48 | “(O morador cai em panico.)” (p. 17). 1 | 2 [N&o transposta | 7
49 | “(para o marido)” (p. 17). 1 | 3 |Transposta 8
“(O fotografo faz explodir o primeiro flash na cara
50 de d. Guigui)” (p. 17). 1 | 1 |Transposta 6
51 |“(sinceramente lisonjeada)” (p. 17). 1 | 2 |Transposta 8
B . , 1 | 2 |Transposta 8
52 |“(para o marido, ralhando)” (p. 17). 1| 3 [Transposta 3
“ . . e 1 | 2 |Transposta 8
53 | “(novamente meliflua para o ‘Caveirinha’)” (p. 17). 113 [Transposta 3
54 |“(para o marido)” (p. 17). 1 | 3 |Transposta 8
55 |“(de supetao)” (p. 17). 1 | 2 |Transposta 4
56 “(O simples nome causa um impacto no casal)” (p. 1 | 2 | Transposta 7
17). 1 | 2 |Transposta 8
57 |“(apavorado)” (p. 18). 1 | 2 |Transposta 7
“(D. Guigui, realmente chocada, perde um pouco o
58 tom debochado.)” (p. 18). 1 | 2 | Transposta 8
59 | “(atarantada, com um riso falso)” (p. 18). 1 | 2 |Transposta 8
60 ( éAgg;or ndo toma conhecimento da apresentacao.) 1 | 2 |Transposta ;
61 |“(interrompendo)” (p. 18). 1 | 1 |Transposta 8
62 ( p()Dl ESwgm bate na madeira as trés pancadinhas.) 1 | 1 |Transposta 8
63 | “(exagerando)” (p. 18). 1 | 2 [Na&o transposta | 8
“(disparando as palavras com a frivola e cruel
64 irresponsabilidade jornalistica)” (p. 18). 1 | 2 | Transposta 4
65 1ggue, apesar de tudo, é tentada pelo assunto” (p. 1| 2 |[Transposta 8
66 “(D. Guigui quer entrar. Mais rdpido, ‘Caveirinha’ 1 | 1 |Transposta 4
passa a frente e barra-lhe a passagem.)” (p. 19). 1 | 2 |Transposta 8
67 |“(com seu humor suburbano)” (p. 19). 1 | 2 |Transposta 8
68 |“(numa brusca alegria)” (p. 19). 1 | 2 |Transposta 8
69 |“(furioso)” (p. 19). 1 | 2 |Transposta 7
70 |“(para o marido)” (p. 19). 1 | 3 | Transposta 8
71 | “(Agenor entra.)” (p. 19). 1 | 1 |Transposta 7
72 | “(s6frego)” (p. 19). 1 | 2 |Transposta 4
73 |“(euférica)” (p. 20). 1 | 2 [N&o transposta | 8




“(fazendo um esfor¢co de memoria e de selecéo)” (p.

101

74 20). 1 | 2 |Transposta 8
75 |“(iluminada)” (p. 20). 1 | 2 |Transposta 8
76 |“(‘Caveirinha’ esta tomando nota.)” (p. 20). 1 | 1 |Transposta 4
77 | “(enfatica)” (p. 20). 1 | 2 |Transposta 8
“(Luz cai em resisténcia, e, depois, sobe, tambémem | 3 | 7 | Transposta 0
resisténcia. Cena de um lar suburbano. Breve 3 | 9 | N&o transposta | 0
78 | episddio de vida conjugal entre Celeste e Leleco. O
rapaz esta dormindo, nu da cintura para cima.)” (p. 3 | 8 | Transposta 9
21).
79 |“(chamando)” (p. 21). 1 | 2 |Transposta 10
80 |“(rosnando)” (p. 21). 1 | 2 |N&o transposta | 9
. 1 | 2 [Nao transposta | 9
81 “(Leleco engrola as palavras, virando-se na cama.)” 1 1 [Transoosta 9
(p. 21). g
3 | 7 | Transposta 9
82 |“(Celeste sacode o marido.)” (p. 21). 1 | 1 |Transposta 10
83 |“(Leleco vira-se para o outro lado.)” (p. 21). 1 | 1 |Transposta 9
84 |“(escandalizada)” (p. 21). 1 | 2 [Nao transposta | 10
111 Parcialmente 9
85 “(LelecoAsenta-se na cama. Coca o peito e boceja transposta
com escandalo.)” (p. 21). 1 | 2 [N&o transposta | 9
3 | 7 | Transposta 9
B N 1 | 1 [Nao transposta | 10
86 |“(Celeste recua, atdnita.)” (p. 21). 1 | 2 [Nao transposta | 10
87 | “(num bocejo medonho)” (p. 22). 1 | 2 | Transposta 9
88 “(bate com o pé, zanga de menininha mimada)” (p. 1 | 1 [Nao transposta | 10
22). 1 | 2 |Nao transposta | 10
89 | “(ja com vontade de chorar)” (p. 22). 1 | 2 [Nao transposta | 10
90 | “(com nascente desejo)” (p. 22). 1 | 2 |Transposta 9
91 |“(com novo bocejo)” (p. 22). 1 | 2 [N&o transposta | 9
92 | “(com violéncia)” (p. 22). 1 | 2 |Transposta 10
93 | “(falando e bocejando ao mesmo tempo)” (p. 22). 1 | 2 |[N&o transposta | 9
94 | “(muda de tom)” (p. 22). 1 | 2 |N&o transposta | 9
95 | “(contendo-se)” (p. 22). 1 | 2 |Transposta 10
96 |“(cocando o peito)” (p. 22). 1 | 1 [N&o transposta | 9
“(Leleco faz o gesto de quem bate com as costas da
97 m(éo.)” (©. 22_293)_ g 1 | 1 |Transposta 9
98 | “(na euforia da reconstituicdo)” (p. 23). 1 | 2 |Transposta 9
99 | “(vaidoso de escandalo)” (p. 23). 1 | 2 |Transposta 9
100 | “(com lagrimas nos olhos)” (p. 23). 1 | 1 [Nao transposta | 10
101 | “(Leleco deitou-se, novamente.)” (p. 23). 1 | 1 [N&o transposta | 9
102 | “(com voluptuosidade)” (p. 23). 1 | 2 |N&o transposta | 9
103 “(Celeste esta sentada numa extremidade da cama.)” | 1 | 1 |N&o transposta | 10
(p. 23). 3 | 7 |N&o transposta | 10
104 | “(sacudindo o dedo)” (p. 23). 1 | 1 [Nao transposta | 10
105 1 | 1 |N&o transposta | 9




“(Leleco, que estava deitado, senta-se na cama.)” (p.

102

Para, intimidado. ‘Boca de Ouro’ deixa a navalha

N&o transposta

23). 3 | 7 |Né&o transposta | 9
106 | “(zangada)” (p. 23). 1 | 2 [Nao transposta | 10
107 | “(muda de tom)” (p. 23). 1 | 2 [Nao transposta | 10
108 | “(atOnita)” (p. 24). 1 | 2 |Transposta 10
109 | “(histérica)” (p. 24). 1 | 2 |Transposta 10
110 | “(desesperada)” (p. 24). 1 | 2 [N&o transposta | 10
111 | “(violenta)” (p. 24). 1 | 2 |Transposta 10
112 | “(num berro)” (p. 24). 1 | 2 |[N&o transposta | 9
113 | “(com sua ironia afetada)” (p. 24). 1 | 2 |Transposta 10
114 | “(num crescendo de exaltacdo)” (p. 24). 1 | 2 | N&o transposta | 10
115 | “(sacudindo as méaos)” (p. 24). 1 | 1 |Transposta 10
“(Trevas. Luz sobre a casa de ‘Boca de Ouro’. Toda | 3 | 7 | Transposta 0
a evocacdo que d. Guigui faz, para o ‘Caveirinha’, 3 | 9 [Néo transposta | 0
tem um §e_ntido unico e taxativo: degrgdar Bocade | 1|1 Transposta 1
116 Ouro’, fisica e moralmente. O banqueiro de bicho 1| 2 |Transposta 1
aparece de uma maneira monstruosa. Em 37 [Transposta 1
cena, "Boca de Ouro e Guigui. Ele fala ao telefone e
ggc))cura adotar um falsissimo jeito patriarcal.)” (p. 1 | 1 |Néo transposta | 8
117 | “(riso falso) ” (p. 25). 1 | 2 |Transposta 1
118 | “(numa ampla gargalhada)” (p. 25). 1 | 2 | Transposta 1
“(‘Boca de Ouro’ desliga. Com o polegar indica o 111 frz;(:sgzme 1
119 ?elefone e deixa escapar um grunhido de ferocidade 1|2 [Nao transposta | 1
jocunda.)” (p. 25).
3 | 7 | Transposta 1
120 | “(com uma satisfacéo cruel)” (p. 25). 1 | 2 |Transposta 1
121 |“(‘Boca de Ouro’ toma um susto.)” (p. 25). 1 | 1 [N&o transposta | 1
122 | “(furioso)” (p. 25). 1 | 2 [N&o transposta | 1
123 | “(violenta também)” (p. 26). 1 | 2 |N&o transposta | 8
194 (F()G;é?w aproxima o seu rosto do ‘Boca de Ouro’.)” 1 | 1 |Néo transposta | 8
125 | “(ameagador)” (p. 26). 1 | 2 |Transposta 1
126 “(‘Boca di Ouro’ rebenta num riso subito e 1 | 2 |Nao transposta | 1
moleque.)” (p. 26).
127 | “(furiosa)!” (p. 26). 1 | 2 |Transposta 8
128 “(O odio nasce facil no coragdo de ‘Boca de Ouro’. 1 | 1 |Na&o transposta | 1
Levanta-se.)” (p. 26). 1 | 2 |N4o transposta | 1
129 | “(Guigui pula para tras.)” (p. 26). 1 | 1 [N&o transposta | 8
130 “(que se Itivantara no impulso da colera, volta a 1| 1 |Ngo transposta | 1
sentar-se)” (p. 26).
“(‘Boca de Ouro’ apanha uma navalha que estaem | 1 | 1 |Nao transposta | 1
cima da mesa. Na sua célera contida desfere, coma | 1 | 2 |N&o transposta | 1
131 | navalha, violentos golpes no ar. Aparece Leleco. 3 | 7 |N&o transposta | 1
112 9
1)1 9

em cima da mesa.)” (p. 26).

Transposta
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132 | “(com falsissimo jeito patriarcal)” (p. 27). 1 | 2 |Transposta 1
133 | “(na sua desesperada timidez)” (p. 27). 1 | 2 |[N&o transposta | 9
134 | “(Leleco senta-se.)” (p. 27). 1 | 1 [N&o transposta | 9
“(hri » 1 | 1 [Nao transposta | 1
135 | “(brincando com a navalha)” (p. 27). 3 [ 7 [Nao transposta | 1
136 | “(subitamente doce)” (p. 27). 1 | 2 |Transposta 1
¢ , : 1 | 1 |N&o transposta | 1
137 ( B_oca d,e Ouro’, nUMa euforlzi selvagem e sem 1| 2 [Nao transposta | 1
motivo, da um murro na mesa.)” (p. 27).
3 | 7 | Transposta 1
138 | “(com o seu riso ofegante)” (p. 27). 1 | 2 |Transposta 1
139 “(‘Boca de Ouro’ enche, de vez em qu_ando, 0 Copo 1 | 1 |N&o transposta | 1
de cerveja e bebe com uma sede sem fim.)” (p. 27). 3 | 7 |Transposta 1
140 | “(corta)” (p. 28). 1 | 1 |Transposta 1
141 | “(aturdido)” (p. 28). 1 | 2 |Transposta 9
142 | “(com ferocidade)” (p. 28). 1 | 2 [N&o transposta | 1
143 | “(quase histérico)” (p. 28). 1 | 2 [N&o transposta | 9
144 | “(triunfante)” (p. 28). 1 | 2 |Transposta 1
145 | “(com alegre ferocidade)” (p. 28). 1 | 2 [N&o transposta | 1
146 | “(gritando)” (p. 28). 1 | 2 |N&o transposta | 9
147 | “(baixo e lento)?” (p. 28). 1 | 2 |Transposta 1
“(“‘Boca de Ouro’ recosta-se na cadeira. Continua 111 Parcialmente 1
148 | brincando com a navalha. De vez em quando bebe transposta
cerveja.)” (p. 28). 3 | 7 |Transposta 1
o« . , 1 | 1 |Transposta 1
149 | “(‘Boca de Ouro’ interrompe, brutalmente.)” (p. 28). 1 [ 2 [Nao transposta | 1
150 | “(como se cuspisse)” (p. 28). 1 | 2 [N&o transposta | 1
151 | “(brutal)” (p. 28). 1 | 2 [N&o transposta | 1
152 | “(ameagador)” (p. 29). 1 | 2 |Transposta 1
“(‘Boca de Ouro’, cara a cara com Leleco,
153 | escancara a boca e mostra os dentes de ouro.)” (p. 1 | 1 |Transposta 1
29).
154 | “(muda de tom)” (p. 29). 1 | 2 |Transposta 1
“(hri ” 1 | 1 [N&o transposta | 1
155 | “(brincando com a navalha)” (p. 29). 3 [ 7 [Nao transposta | 1
156 | “(com deboche)” (p. 29). 1 | 2 |Transposta 1
157 | “(violento)” (p. 29). 1 | 2 |Transposta 1
158 | “(bebe mais)” (p. 29). 1 | 1 [N&o transposta | 1
159 | “(lambe os beicos)” (p. 29). 1 | 1 [N&o transposta | 1
160 | “(estupefato)” (p. 29). 1 | 2 |Transposta 1
161 | “(num sopro de voz)” (p. 29). 1 | 2 [N&o transposta | 1
162 | “(s6frego)” (p. 30). 1 | 2 |Transposta 9
163 | “(‘Boca de Ouro’ parece paternalissimo.)” (p. 30). 1 | 2 |Transposta 1
164 (F(J ‘Bg%ia de Ouro’ afasta-se para apanhar dinheiro.)” 1 | 1 |Néo transposta | 1
165 1 | 1 |N&o transposta | 1




“(‘Boca de Ouro’ volta com um pacote, solidamente
amarrado com barbante.)” (p. 30).
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Transposta

3|7 1
166 | “(quase chorando)” (p. 30). 1 | 2 [N&o transposta | 9
167 “(,‘Boca de Ouro’ pde 0 pacote em cima de um 1 | 1 |Transposta 1
movel.)” (p. 30). 3 | 7 |Transposta 1
168 | “(com sua falsa dogura)” (p. 31). 1 | 2 |Transposta 1
“(bebendo mais meio copo de cerveja)” (p. 31). 1 | 1 |N&o transposta | 1
169
3 | 7 | Transposta 1
170 | “(lambe os beicos)” (p. 31). 1 | 1 [N&o transposta | 1
171 | “(em suspenso)” (p. 31). 1 | 2 |Transposta 9
172 | “(berrando)” (p. 31). 1 | 2 [N&o transposta | 1
173 | “(atonito)” (p. 31). 1 | 2 [N&o transposta | 9
174 | “(sempre berrando)” (p. 31). 1 | 2 [N&o transposta | 1
175 | “(apavorado)” (p. 31). 1 | 2 |Transposta 9
176 | “(feroz)” (p. 31). 1 | 2 |Transposta 1
177 “(Lele}cg estd recuando, de frente para o ‘Boca de 1 | 1 | Néo transposta | 9
Ouro’)” (p. 31).
178 | “(acentuando as silabas)” (p. 31). 1 | 2 [N&o transposta | 1
179 | “(Pausa.)” (p. 31). 1 | 1 |Transposta 0
180 | “(quase sem voz)” (p. 32). 1 | 2 [N&o transposta | 9
181 “(‘Boca de Ouro’ apanha o pacote. Brande o 1 | 1 |Né&o transposta | 1
pacote.)” (p. 32). 3 | 7 |Né&o transposta | 1
182 | “(furioso)” (p. 32). 1 | 2 |Néo transposta | 1
183 | “(ofegante)” (p. 32). 1 | 2 [N&o transposta | 1
184 “( ‘Boca de Ouro’ pde o pacote no mesmo lugar. 1 | 1 |N&o transposta | 1
Aproxima-se de Leleco.)” (p. 32). 3 | 7 | N&o transposta | 1
185 | “(bate no proprio peito)” (p. 32). 1 | 1 [N&o transposta | 1
186 “( ‘Boca de Ouro’ vai beber, sofrego, outro copo de 1 | 2 |N&o transposta | 1
cerveja.)” (p. 32). 3 | 7 |Né&o transposta | 1
187 | “(num berro)” (p. 32). 1 | 2 [N&o transposta | 1
“ . . , 1 | 1 |Transposta 9
188 | “(Leleco vai ao telefone. Comega a discar.)” (p. 32). 3 |7 [Transposta 9
189 | “(na sua fixacao de bébedo ou semibébedo)” (p. 32). | 1 | 2 | N&o transposta | 1
190 | “(Do outro lado da linha, atendem.)” (p. 32). 1 | 1 |Transposta 10
191 | “(sdfrego)” (p. 32). 1 | 2 |N4o transposta | 9
“ . » 1 | 1 |Transposta 9
192 | “(Leleco deixa o telefone.)” (p. 33). 37 [Transposta 9
193 | “(Leleco sai.)” (p. 33). 1 | 1 [N&o transposta | 9
194 | “(na sua fixacdo de bébedo ou semibébedo)” (p. 33). | 1 | 2 |N&o transposta | 1
195 “(Trevas e luz sobre nova cena na casa do ‘Bocade | 3 | 7 |Transposta 0
Ouro’)” (p. 33). 3 | 9 | Néo transposta | 0
“(‘Boca de Ouro’, que estava sentado, acariciando a 1 | 1 |Parcialmente | |
196 lamina da navalhfa, delxaAesta em cima da mesa. transposta
Levanta-se e caminha, trépego, ao encontro da .
3 | 7 | Nao transposta | 1

menina.)” (p. 33).
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197 | “(na sua atrapalhacéo)” (p. 33). 1 | 2 |Transposta 10
198 | “(precipitadamente)” (p. 33). 1 | 2 |Transposta 10
199 | “(conservando na sua a mao de Celeste)” (p. 33). 1 | 1 |Transposta 1
“(com uma gravidade exagerada de bébedo ou
200 sémibébe do?” (p. 33). g 1 | 2 | Transposta 1
201 | “(muda de tom)” (p. 34). 1 | 2 |Transposta 1
202 | “(sofrega)” (p. 34). 1 | 2 |Transposta 10
203 ‘_‘(vgciAIan_te f apenas para livrar-se de tanta 1 | 2 |Transposta 10
insisténcia)” (p. 34).
204 | “(ja nervosa)” (p. 34). 1 | 2 |Transposta 10
205 | “(com uma amabilidade alvar)” (p. 34). 1 | 2 |Transposta 1
206 | “(afetado e fraternal)” (p. 34). 1 | 2 |Transposta 1
207 | “(melifluo, na sua obstinacéo alcoolica)” (p. 34). 1 | 2 |Transposta 1
208 “(vai apanhar em cima do movel uma garrafa de 1 | 1 |Transposta 1
Grapete)” (p. 34). 3 | 7 |Transposta 1
“ - 1 | 1 |Transposta 10
209 | “(Celeste apanha o copo cheio.)” (p. 34). 3 | 7 [Nao transposta | 10
210 | “(Celeste bebe um pouco.)” (p. 34). 1 | 1 |Transposta 10
B . . , , 1 | 1 [Nao transposta | 10
211 | “(Celeste pde o copo em cima de um mével.)” (p. 34). 3 [ 7 [Nao transposta | 10
212 | “(Celeste ergue-se.) ” (p. 35). 1 | 1 |N&o transposta | 10
213 | “(num lamento infantil)” (p. 35). 1 | 2 |Transposta 10
214 | “(muda de tom, ameacador)” (p. 35). 1 | 2 |Transposta 1
215 | “(Celeste obedece.) ” (p. 35). 1 | 1 |Transposta 10
216 | “(novamente melifluo)” (p. 35). 1 | 2 |Transposta 1
217 | “(caricioso e sordido)” (p. 35). 1 | 2 [N&o transposta | 1
218 | “(crispada de nojo)” (p. 35). 1 | 2 [Nao transposta | 10
219 ( ‘Boca de Ouro’ v_ai apanhar o pacote. Parece 1 | 1 |N&o transposta | 1
dirigir-se a uma crianca)” (p. 35). 1 | 2 |Transposta 1
“(‘Boca de Ouro’ esté oferecendo o pacote a Celeste. | 1 | 1 |Transposta 1
220 | Esta, porém, ainda ndo se resolveu a apanha-lo.)” (p.| 3 | 7 | Transposta 1
35). 1 | 1 |Transposta 10
221 | “(num sopro de voz)” (p. 35). 1 | 1 |Transposta 10
222 | “(também baixo)” (p. 35). 1 | 2 [N&o transposta | 1
1 | 1 |Na&o transposta | 1
3|7 Parcialmente 1
“(Celeste, fascinada, decide-se a apanhar o pacote. transposta
223 ‘Boca_de Ourf_) ' porém,, recolhe o pacote e pde 0 111 Parcialmente 10
material em cima do movel.)” (p. 35). transposta
1 | 2 |Transposta 10
3 | 7 | Transposta 10
224 | ““(com um riso surdo)” (p. 36). 1 | 2 |Transposta 1
225 | “(apavorada com as intencgdes do bicheiro)” (p. 36). | 1 | 2 | Transposta 10
226 | “(querendo alicia-1a)” (p. 36). 1 | 2 |Transposta 1
227 1 | 1 |Transposta 1
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“( ‘Boccide Ouro’ quer enlaga-la. Ela foge com o 1 | 1 |Transposta 10
corpo.)” (p. 36).
228 | “(debrugado sobre a menina)” (p. 36). 1 | 1 |Transposta 1
229 | “(quase sem voz)” (p. 36). 1 | 2 |Transposta 10
230 | “(abrindo os bracos)” (p. 36). 1 | 1 |Transposta 1
231 “(‘Boca de,Ouro " desencadeia o0 seu ataque brutal. 1 | 1 |Transposta 1
Celeste esta presa nos seus bracos.)” (p. 36). 1 | 1 |Transposta 10
232 | “(fugindo com a boca)” (p. 36). 1 | 1 |Transposta 10
233 | “(‘Boca de Ouro’ soltando a menina.)” (p. 36). 1 | 1 |Transposta 1
234 | ““(com um riso pesado)” (p. 36-37). 1 | 2 |Transposta 1
235 | “(vai levando Celeste aos empurrdes)” (p. 37). 1 | 1 |Transposta 1
236 | “(para o corredor)” (p. 37). 1 | 3 |Transposta 1
237 | “(Leleco aparece, atbnito.)” (p. 37). 1 | 1 |Transposta 9
“(Marido e mulher langam-se um nos bragos do 1|1 |Transposta 9
238 | outro. A angustia de Celeste dissolve-se em lagrimas | 1 | 1 | Transposta 10
livres e fartas.) ” (p. 37). 1 | 2 |Transposta 10
239 | “(solugando)” (p. 37). 1 | 2 |Transposta 10
“(Leleco olha, ora para a mulher, ora para o ‘Boca
240 d(e Ouro”)” (p. 37)‘.) P 1 | 1 |Transposta 9
241 | “(chorando)” (p. 37). 1 | 2 |Transposta 10
242 | “(puxando o marido)” (p. 37). 1 | 1 |Transposta 10
243 | “(triunfal)” (p. 37). 1 | 2 |Transposta 1
244 “(Leleco recebe o impacto. Vira-se paraamulher.)” | 1 | 1 | Transposta 9
(p. 37). 1 | 2 |Transposta 9
245 | “(numa explosdo)” (p. 37). 1 | 2 |Transposta 10
246 | “(exultante)” (p. 38). 1 | 2 [N&o transposta | 1
247 | “(para o ‘Boca de Ouro’)” (p. 38). 1 | 3 |Transposta 9
248 | “(exultante)” (p. 38). 1 | 2 [N&o transposta | 1
249 “(‘Boca de Ouro’ encaminha-se parao movel.)” (p. | 1 | 1 | Transposta 1
38). 3 | 7 | Transposta 1
250 | “(puxando o marido)” (p. 38). 1 | 1 |Transposta 10
251 “(‘Boca de Ouro’ ja apanhou o revdlver na gaveta.)” | 1 | 1 | Transposta 1
(p- 38). 3 | 7 | Transposta 1
252 | “(com o riso torcido)” (p. 38). 1 | 2 [N&o transposta | 1
ol ¢ , 1 | 1 |Transposta 1
253 |_( 'Boca de Ouro segura o cano”e oferece a coronha. 3 | 7 |Transposta 1
eleco olha a arma, fascinado.)” (p. 38).
1 | 2 | Transposta 9
254 “(Lgleco obedece, finalmente. Apanha e olha o 1 | 2 |Transposta 9
revolver.)” (p. 38). 3 | 7 |Transposta 9
255 | “(apavorado)” (p. 38). 1 | 2 |Transposta 9
256 “(Apara Celeste, com um humor abominavel de 1 | 2 |Transposta 1
bébedo)” (p. 38). 1 | 3 |N#o transposta | 1
257 | “(para Leleco)” (p. 38). 1 | 3 |Transposta 1
258 “(‘Boca de Ouro’ abre, triunfalmente, a camisa e 1 | 1 |Transposta 1
mostra o peito.)” (p. 38). 3 | 8 |Transposta 1
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“(fi1pi ” 1 | 2 | Transposta 1
259 | “(furioso, para Celeste)” (p. 39). 13 [Transposta 1
260 | “(num sopro)” (p. 39). 1 | 2 |Transposta 10
261 | “(cara a cara com Leleco)” (p. 39). 1 | 1 |Transposta 1
1 | 1 |Transposta 1
262 | “(toma-lhe o revdlver; para Celeste)” (p. 39). 1 | 3 |Transposta 1
3 | 7 | Transposta 1
263 | “(fora de si)” (p. 39). 1 | 2 |Transposta 1
264 “( ‘Bolca de Ouro’, ao mesmo tempo em que empunha | 1 | 1 |Nao transposta | 1
o revolver, agarra Leleco com a méo livre.)” (p. 39). | 3 | 7 | Transposta 1
265 | “(para Celeste)” (p. 39). 1 | 3 |Transposta 1
“ T 1 | 3 |Transposta 1
266 | “(para Leleco, com uma dogura ignébil)” (p. 39). 1 [ 2 [Nao transposta | 1
267 | “(quase sem voz)” (p. 39). 1 | 2 [N&o transposta | 9
268 | “(querendo agarrar ‘Boca de Ouro’)” (p. 39). 1 | 1 |Transposta 10
“(‘Boca de Ouro’ da-lhe um safando. Celeste cai
269 I(gnge e fica, no chdo, assistindo, atdnita.)” (p. 39). 1 | 1 |Transposta 1
270 | “(ao mesmo tempo que a derruba)” (p. 39). 1 | 1 [N&o transposta | 1
271|“(agarra-o, novamente)” (p. 39). 1 | 1 [N&o transposta | 1
272 | “(violento)” (p. 39). 1 | 2 [N&o transposta | 1
273 | “(avido)” (p. 39). 1 | 2 |Transposta 9
274 | “(brutal)” (p. 39). 1 | 2 [N&o transposta | 1
275 | “(virando-se, lentamente)” (p. 39). 1)1 Parcialmente 9
transposta
276 | “(recuando)” (p. 39). 1 | 1 |Transposta 10
277 | “(para Leleco)” (p. 40). 1 | 3 |Transposta 1
278 | “(muda de tom, baixo e caricioso)” (p. 40). 1 | 2 | Transposta 1
279 | “(feroz)” (p. 40). 1 | 2 |Transposta 1
280 | “(num crescendo para Celeste)” (p. 40). 1 | 2 |Transposta 1
281 | “(com violéncia)” (p. 40). 1 | 2 |Nao transposta | 9
282 | “(num apelo total)” (p. 40). 1 | 2 |Transposta 9
283 | “(chora ignobilmente)” (p. 40). 1 | 2 |Transposta 9
284 | “(Pausa.)” (p. 40). 1 | 1 |Transposta 0
“(Celeste caminha, lentamente, para o quarto. Os 1|1 |Transposta 1
285 dois acompanham-na com o olhar. Logo que ela 3 | 7 |Transposta 1
desaparece, ‘Boca de Ouro’ vai apanhar e guardar o | 1 | 1 | Transposta 9
dinheiro.)” (p. 40). 1 | 1 |Transposta 10
286 | “(brutal)” (p. 40). 1 | 2 |Transposta 1
287 | “(fora de si)” (p. 40). 1 | 2 | Transposta 9
288 | “(com o ddio de frustrado)” (p. 40). 1 | 2 | Transposta 9
. . e 1 | 1 |N&o transposta | 9
289 | “(aponta para ele, num riso de 6dio)” (p. 40). 1 |2 [Nao transposta | 9
“(‘Boca de Ouro’ volta-se transfigurado por uma dor | 1 | 1 | Transposta 1
290 | sincera. Agarra Leleco, que se apavora, outra vez.) 1| 2 | Transposta 1

(p. 40).




“(‘Boca de Ouro’ faz Leleco dar meia-volta e, por
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Parcialmente

tras, com a coronha do revolver, derruba-o com Lt transposta !
291 | tremendo golpe na cabeca. Leleco desaba com um 3 | 7 |Transposta 1
débil gemido. ‘Boca de Ouro’, de costas para a Parcialmente
plateia, continua batendo.)” (p. 41). L1 1 ransposta 9
“(Comeca o segundo ato. D. Guigui acaba de contar
o ‘crime bacana’ que o jornal O Sol queria publicar,
292 | com exclusividade. Esté fazendo, sobre o assassinato, | 1 | 1 | Transposta 8
um comentario que resume o seu Juizo Final.)” (p.
42).
293 | “(enfatica)” (p. 42). 1 | 2 |Né&o transposta | 8
294 | “(na sua redundancia de mulher do povo)” (p. 42). 1 | 2 |Transposta 8
295 | “(com énfase)” (p. 42). 1 | 2 |Transposta 8
296 | “(dramatizando)” (p. 43). 1 | 2 |Transposta 8
297 | “(para o fotografo)” (p. 43). 1 | 3 |Transposta 4
298 | “(para D. Guigui)” (p. 43). 1 | 3 [Nao transposta | 4
299 | “(para o fotografo)” (p. 43). 1 | 3 |Transposta 4
300 | “(para D. Guigui)” (p. 43). 1 | 3 |Transposta 4
301 | “(como quem descobre a pblvora)” (p. 43). 1 | 2 |Transposta 6
302 | “(para o fotografo)” (p. 43). 1 | 3 |Transposta 4
303 | “(para d. Guigui)”” (p. 43). 1 | 3 [Nao transposta | 4
304 “(Aggpor aparece. Fala com uma gravidade 1 | 1 |Transposta 7
profética)” (p. 44). 1 | 2 |Transposta 7
305 | “(num crescendo)” (p. 44). 1 | 2 |Transposta 7
306 | “(antecipando-se)” (p. 44). 1 | 1 [N&o transposta | 4
307 | “(aponta D. Guigui)” (p. 44). 1 | 1 [N&o transposta | 7
308 | “(enchendo a voz e quase triunfante)” (p. 44). 1 | 2 |Transposta 7
“ A . 1 | 2 |Transposta 7
309 | “(para D. Guigui, trémulo)” (p. 44). 13 [Transposta -
310 | “(sem razdo, insolente)” (p. 44). 1 | 2 |Transposta 8
311 ‘(‘F()Agz?or treme a voz como um advogado de jari)” 1| 2 | Transposta 7
312 ngspetando 0 dedo no peito de ‘Caveirinha’)” (p. 1| 1 |Nao transposta | 7
313 | “(para 0 marido)” (p. 44). 1 | 3 |Transposta 8
314 | “(no seu medo heroico)” (p. 44). 1 | 2 |Transposta 7
315 ‘(‘éDAr 5()}luigui agarra ‘Caveirinha’ pelos dois bragos)” 1 | 1 |Nao transposta | 8
316 | “(fora de si)” (p. 45). 1 | 2 [N&o transposta | 8
317 | “(num uivo de animal ferido)” (p. 45). 1 | 2 |Transposta 8
318 “(Agenor da pulos, em cena, numa euforia 1 | 1 |Né&o transposta | 7
medonha)” (p. 45). 1 | 2 |Transposta 7
319 | “(aos berros)” (p. 45). 1 | 2 | Transposta 7
320 | “(numa alucinacéo)” (p. 45). 1 | 2 |Transposta 8
1 | 1 |N&o transposta | 4
321 T 5

Transposta




“(D. Guigui anda, circularmente, pelo palco, com o
‘Caveirinha’ atras. Tem essa dor dos subuirbios — dor
quase comica pelo exagero)” (p. 45).

-

N
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Transposta

oo

322 | “(atarantado)” (p. 45). 1 | 2 [Na&o transposta | 4
323 | “(aos berros)” (p. 45). 1 | 2 |Transposta 7
] - 1 | 1 |Transposta 6
“(Fotdgrafo estoura o flash na cara de d. Guigui. D.
324| Guigui recomeca)” (p. 45). 3 | 7 | Transposta 6
1 | 1 |Na&o transposta | 8
325 | “(Furiosa)” (p. 46). 1 | 2 |Transposta 8
326 | “(com o dedo na cara do marido)” (p. 46). 1 | 1 [N&o transposta | 8
“(‘Caveirinha’ e o fotégrafo intervém. O fotégrafo 1 | 1 |Nao transposta | 4
327 | puxa Agenor, ‘Caveirinha’ incumbe-se de d. Guigui)” Parcialmente
1)1 6
(p. 46). transposta
328 | “(puxando d. Guigui)” (p. 46). 1 | 1 [N&o transposta | 4
329 | “(frenética)” (p. 46). 1 | 2 |Transposta 8
330 | “(para o fotdgrafo)” (p. 46). 1 | 3 [N&o transposta | 7
“ . e " 1 | 2 [N&o transposta | 8
331 |“(para ‘Caveirinha’, aos solugos)” (p. 46). 13 [Transposta 3
332 | “(baix0)” (p. 46). 1 | 2 [N&o transposta | 8
333 | “(berrando)” (p. 46). 1 | 2 |Transposta 7
“ . , 1 | 2 [N&o transposta | 8
334 | “(reagindo para Agenor)” (p. 47). 1 |3 [Nao transposta | 8
335 |“(para ‘Caveirinha’)” (p. 47). 1 | 3 [N&o transposta | 8
336 | “(novamente doce, persuasiva)” (p. 47). 1 | 2 [N&o transposta | 8
337 | “(persuasivo)” (p. 47). 1 | 2 [Na&o transposta | 4
338 | “(furiosa)” (p. 47). 1 | 2 |Transposta 8
339 | “(para ‘Caveirinha’)” (p. 47). 1 | 3 [Nao transposta | 8
340 | “(muda de tom)” (p. 47). 1 | 2 [N&o transposta | 8
341 | “(interrompe-se para chorar)” (p. 47). 1 | 2 |Transposta 8
_ _ 111 Parcialmente 8
342 | “(assoa-se na saia e continua)” (p. 47). transposta
3 | 8 |Nd&o transposta | 8
) 3 | 9 |Nao transposta | 0
“(Apaga-s_e a cena. Cena de ‘_Boca de Ouro’ com um 1| 1 |Transposta 1
343 | negro. Evidente desprezo racial, do branco pelo 1| 2 [Nao transposta | 1
homem de cor.)” (p. 47).
1 | 1 |Transposta 11
344 | “(abrindo um riso maligno)” (p. 47). 1 | 2 [Ndo transposta | 1
345 “(ri)” (p. 48). 1 | 1 |Néo transposta | 1
346 | “(com um riso ingénuo)” (p. 48). 1 | 2 [N4o transposta | 11
“(‘Boca de Ouro’ muda de tom. Fala com uma
347 | agressividade que esta sempre prestes a explodir.)” 1 | 2 [N&o transposta | 1
(p. 48).
348 “(‘Boca de Ouro’ estaca. Vira as costas para o preto. 1 | 1 |N&o transposta | 1
Fala com surdo sofrimento)” (p. 48). 1 | 2 [N&o transposta | 1
349 | “(vira-se violento)” (p. 48). 1 | 1 [N&o transposta | 1
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1 | 2 | Transposta 1
350 “(feroz)” (p. 48). 1 | 2 |Néo transposta | 1
351 | “(s6frego)” (p. 48). 1 | 2 |Transposta 1
352 | “(adulador)” (p. 48). 1 | 2 [Nao transposta | 11
353 | “(rindo como uma crianga)” (p. 48). 1 | 2 [N&o transposta | 1
354 | “(num deslumbramento)” (p. 48). 1 | 2 |Transposta 1
355 | “(s6frego)” (p. 48). 1 | 2 |Transposta 1
356 “_(como_ qusm faz uma declaracéo extremamente 1| 2 | Néo transposta | 11
lisonjeira)” (p. 48).
357 | “(com certa angustia)” (p. 49). 1 | 2 |Transposta 1
358 | “(contando nos dedos)” (p. 49). 1 | 1 [Nao transposta | 11
wf ) , ” 1 | 1 |Transposta 1
359 | “(‘Boca de Ouro’ tira uma cédula do bolso)” (p. 49). 3 [ 7 |Transposta 1
wf ¢ s 1 | 1 |Transposta 1
360 (‘Boca de Ouro’ ja vai sz,lndo, quando o preto o 1 | 1 |Nao transposta | 11
puxa pela aba do paletd.)” (p. 49).
3 | 8 | Transposta 11
361 | “(na sua dogura nostalgica)” (p. 49). 1 | 2 |Transposta 11
“(yi . . " 1 | 1 |Transposta 1
362 | “(rindo em sincronismo com 0 negro)” (p. 49). 1| 1 [Transposta 11
363 | “(sofrido)” (p. 50). 1 | 2 |N4o transposta | 11
“(Trevas. Luz na cena de Leleco e Celeste. Celeste 3 | 9 |Nao transposta | 0
364 | chega e Leleco ergue-se. Enfia as duas maos nos 1 | 1 [N&o transposta | 9
bolsos.)” (p. 50). 1 | 1 |Transposta 10
365 | “(com certo susto)” (p. 50). 1 | 2 [Nao transposta | 10
« N . ” 1 | 1 |Na&o transposta | 10
366 | “(Celeste pde a bolsa em cima da mesa)” (p. 50). 3 |7 [Transposta 10
367 | “(com um falso espanto)” (p. 50). 1 | 2 |Transposta 10
368 | “(sébrio, mas incisivo)” (p. 50). 1 | 2 |Transposta 9
“(Leleco, em pé, interroga, sem olhar para a mulher. | 1 | 1 |N&o transposta | 1
369 Is_cl)r;pa agora a unha com um pau de fosforo.)” (p. 3 | 7 | Nao transposta | 9
370 “(Celeste obedece.)” (p. 50). 1 | 1 [Nao transposta | 10
371 | “(com um riso falso)” (p. 51). 1 | 2 [Nao transposta | 10
372 | “(Celeste quer se levantar)” (p. 51). 1 | 1 [Nao transposta | 10
373 | “(Celeste obedece.)” (p. 51). 1 | 1 [Nao transposta | 10
374 | “(finge puxar pela meméria)” (p. 51). 1 | 2 [Nao transposta | 10
375 “(corta)” (p. S1). 1 | 1 |Transposta 9
376 | “(com violéncia também)” (p. 51). 1 | 2 |Transposta 10
377 | “(no espanto simulado)” (p. 51). 1 | 2 [Nao transposta | 10
378 “(Lele(_:o apanha um papelznho no bolso. Lé o 1 | 1 |Transposta 9
papelzinho.)” (p. 51). 3 | 7 |Transposta 9
379 “(com énfase)” (p. 52). 1 | 2 |Nao transposta | 10
380 | “(com exasperacao)” (p. 52). 1 | 2 [N&o transposta | 9
381|“(ja reagindo)” (p. 52). 1 | 2 | Nao transposta | 10
382 | “(furioso)” (p. 52). 1 | 2 |N&o transposta | 9
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383 “(Celeste obedece. Leleco agarra a mulher pelos dois | 1 | 1 | Ndo transposta | 9
bracos.)” (p. 52). 1 | 1 [Na&o transposta | 10
384 | “(intimidada)” (p. 52). 1 | 2 | N&o transposta | 10
385 | “(exaltadissimo)” (p. 52). 1 | 2 |[N&o transposta | 9
386 | “(impressionada)” (p. 52). 1 | 2 |Transposta 10
387 | “(trincando os dentes)” (p. 52). 1 | 2 [Nao transposta | 10
388 | “(Leleco tem um riso surdo e mau.)” (p. 52). 1 | 2 [N&o transposta | 9
389 | “(recuando, num sopro de voz)” (p. 53). 1 | 2 [Nao transposta | 10
390 | “(rouca de desespero)” (p. 53). 1 | 2 |Transposta 10
391 | “(exultante)” (p. 53). 1 | 2 |Transposta 9
392 ;g():'eleste cai de joelhos num uivo selvagem.)” (p. 1 | 2 |Nao transposta | 10
“(Leleco, na sua furia, puxa a mulher pelos dois 111 EZ:;'SQZMG 9
393 | bracos e a suspende. Como a pequena continua 12 [Transposta 9
solugando, o rapaz tapa-lhe a boca.)” (p. 53). .
1 | 2 | N&o transposta | 10
394 | “(na sua dor sincera)” (p. 53). 1 | 2 |Transposta 10
395 | “(solugando)” (p. 53). 1 | 2 [Na&o transposta | 10
396 “(Celeste diminl_Ji 0 c_h_oro. Leleco segura o queixoda | 1 | 1 |N&o transposta | 9
mulher e assim imobiliza seu rosto.)” (p. 53). 1 | 2 [Na3o transposta | 10
397 | “(ri, sordido)” (p. 53). 1 | 2 |N&o transposta | 9
398 | “(furioso)” (p. 54). 1 | 2 [N&o transposta | 9
399 | “(desesperado)” (p. 54). 1 | 2 |Transposta 9
400 | “(Pausa.)” (p. 54). 3 | 7 |Transposta 0
401 | “(berrando)” (p. 54). 1 | 2 [N&o transposta | 9
402 | “(com uma serenidade doce e sonhadora)” (p. 54). 1 | 2 |Transposta 10
403 | “(caricioso e ignobil)” (p. 54). 1 | 2 |Nao transposta | 9
404 | “(berra)” (p. 54). 1 | 2 |Transposta 9
405 | “(chorando)” (p. 54). 1 | 2 [Nao transposta | 10
406 | “(ofegante)” (p. 54). 1 | 2 |Nao transposta | 9
407 | “(berrando)” (p. 54). 1 | 2 |Transposta 9
408 | “(com um meio riso sordido)” (p. 54). 1 | 2 |Nao transposta | 9
409 | “(muda de tom)” (p. 54). 1 | 2 [N&o transposta | 9
“(em pé, triunfante, com as duas maos enfiadas nos 1|1 Parcialmente 9
410 bolsos)” (p. 54). transposta
1 | 2 |Transposta 9
411 | “(triste e altiva)” (p. 54). 1 | 2 |Transposta 10
“ AR 1 | 1 [Nao transposta | 10
412 | “(cortando, sobria)” (p. 54). 12 [Transposta 10
413 | “(com violencia)” (p. 54). 1 | 2 |Transposta 10
414 | “(explodindo)” (p. 55). 1 | 2 |[Nao transposta | 10
415 | “(como se cuspisse a palavra)” (p. 55). 1 | 2 |Transposta 9
416 | “(numa especie de sonho)” (p. 55). 1 | 2 |Transposta 10
417 | “(com um riso mau)” (p. 55). 1 | 2 [N&o transposta | 9
418 | “(numa abstracédo)” (p. 55). 1 | 2 |Transposta 10
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419 | “(novo riso sordido)” (p. 55). 1 | 2 |Transposta 9
420 | “(recuando)” (p. 55). 1 | 1 [Nao transposta | 10
421 | “(Leleco agarra a mulher pelo brago.)” (p. 55). 1 | 1 |Transposta 9
422 | “(num repeldo selvagem)” (p. 56). 1 | 2 [Nao transposta | 10
“(Leleco puxa um revolver.)” (p. 56). 1 | 1 |N&o transposta | 9
423
3 | 7 | Transposta 9
424 | “(trincando as palavras)” (p. 56). 1 | 2 |Transposta 9
“(Trevas. Luz sobre a casa do ‘Boca de Ouro’. Ja 3 | 9 |Né&o transposta | 0
informada da morte do antigo amante, d. Guigui 3 | 8 |Transposta 1
apresenta uma nova versao dos fatos e das pessoas. [ 1 | 1 Transposta )
425 A figura do ‘Boca de Ouro’ aparece retificada,
retocada, transfigurada. Tem a chamada ‘pinta
lorde’ que ela empresta ao ser amado, no inicio do 1 | 1 |Transposta 10
segundo ato. Em cena, ‘Boca de Ouro’. Celeste
aparece na porta.)” (p. 56).
“ ” 1 | 2 |Transposta 10
426 | “(com alegre desenvoltura)” (p. 56). 37 [Transposta 10
427 (F() ‘BSOGC)ZI de Ouro’ ergue-se numa linda surpresa.) ” 1| 1 |Ngo transposta | 1
428 ‘5‘%‘)1}.30061 de Ouro caminha, de mdo estendida.)” (p. 1| 1 |Ngo transposta | 1
429 “gak_)anando-se com uma revista, provavelmenteado | 1 | 1 | Transposta 10
radio)” (p. 56). 3 | 7 | Transposta 10
430 | “(Celeste ja se sentou.)” (p. 56). 1 | 1 [Na&o transposta | 10
431 ‘(‘F()dgr;()io um risinho, na sua infantilidade afetada)” 1 | 2 | Nao transposta | 10
432 “(sentad,z’i e balancando as pernas, num jeito de 1| 1 |Nao transposta | 10
menina)” (p. 57).
433 | “(com risinho fino e agudo)” (p. 57). 1 | 2 [Nao transposta | 10
434 “(depois de olhar para os lados e fazendo segredo)” | 1 | 1 |Nao transposta | 10
(p. 57). 1 | 2 |Néo transposta | 10
435 | “(maravilhada com o assassinato)” (p. 57). 1 | 2 [Nao transposta | 10
436 | “(D. Guigui aparece)” (p. 57). 1 | 1 |Transposta 8
437 | “(irritado com a interrupcéo)” (p. 57). 1 | 2 |Transposta 1
438 | “(para Celeste)” (p. 57). 1 | 3 | Transposta 1
439 | “(erguendo-se)” (p. 57). 1 | 1 [Nao transposta | 10
440 | “(para Celeste)” (p. 57). 1 | 3 |N&o transposta | 1
441 | “(para D. Guigui)” (p. 57). 1 | 3 |N&o transposta | 1
442 | ““(Celeste esta, de novo, sentada.)” (p. 57). 1 | 1 |N&o transposta | 10
443 | “(dando um frivolo adeusinho)” (p.58). 1 | 1 [Nao transposta | 10
1 | 1 [Nao transposta | 12
1 | 2 | Transposta 12
444 “(Entram as gré-finas. Cintilante frivolidade.)” 1 | 1 |Nd&o transposta | 13
(p.58). 1 | 2 |Transposta 13
1 | 1 |Na&o transposta | 14
1 | 2 |Transposta 14
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445 humildade.)” (p.58). 1 | 1 |Né&o transposta | 1
1 | 2 [N&o transposta | 1
446 | “(para a 3?, cochichando)” (p.58). 1 | 2 [Nao transposta | 13
1 | 3 |Transposta 13
447 | “(na sua énfase cochichada)” (p.58). 112 Parcialmente 14
transposta
448 | “(com o seu riso pesado)” (p.58). 1 | 2 |Transposta 1
449 | “(para as amigas)” (p.58). 1 | 3 |Transposta 14
450 | “(feliz como um barbaro)” (p.58). 1 | 3 |Transposta 1
451 | “(derramando-se)” (p.58). 1 | 3 |Transposta 12
452 | “(‘Boca de Ouro’ recebe um impacto)” (p.58). 1 | 2 | Transposta 1
453 | “(sofrido)” (p.58). 1 | 2 |Néo transposta | 1
“(como se falasse para si mesmo e com certo «
454 d(eslumbramento)”p(p. 59). 1] 2 |Nao transposta | 1
455 | “(mais afetada do que nunca)” (p. 59). 1 | 2 |Transposta 12
456 | “(olhando em torno)” (p. 59). 1 | 1 [N&o transposta | 1
457 | “(para as outras)” (p. 59). 1 | 3 | Transposta 12
458 ‘(‘F()qlég)parece exibir ‘Boca de Ouro’ como um bicho)” 1| 2 |Transposta 12
“(‘Boca de Ouro’ comec¢a a sofrer com a frivola e ~
459 a?egre crueldade das grgét-finas{;” (p- 59). ! 1| 2 |Naotransposta | 1
460 “(com surga revolta e abrindo o seu riso largo de 1| 2 | Nao transposta | 1
cafajeste)” (p. 60).
161 “(,‘Boca de Ouro’ apanha o jornal em cima do 1 | 1 |Transposta 1
movel.)” (p. 60). 3 | 7 |Transposta 1
462 | “(exultante)” (p. 60). 1 | 2 |Transposta 1
463 | “(18)” (p. 60). 1 | 1 |Transposta 1
« X iy Parcialmente
464 | “(para as gra-finas)” (p. 60). 113 transposta 1
465 ;;E) ‘)l.?oca de Ouro’ rebenta numa gargalhada)” (p. 1 | 1 |Naotransposta | 1
466 | “(incoerente)” (p. 60). 1 | 2 |Transposta 1
P 1 | 1 |Transposta 1
467 | ““(ri, sordido)” (p. 60). 1 T2 [Transposta 1
468 | “(para a 12 gra-fina)” (p. 60). 1 | 3 |Transposta 13
469 | “(para a 22 gra-fina)” (p. 61). 1 | 3 [Nao transposta | 12
470 | “(para o bicheiro)” (p. 61). 1 | 3 | Transposta 12
471 | “(sbfrega)” (p. 61). 1 | 2 |Transposta 12
“(Siléncio. ‘Boca de Ouro’ levanta-se. Recebeu um 1 | 1 |Nao transposta | O
472 | chogue com a pergunta. Por um momento, seurisoé | 1 | 1 | Transposta 1
um ricto de choro.)” (p. 61). 1 | 2 | Transposta 2
473 | “(com um riso pesado)” (p. 61). 1 | 2 [N&o transposta | 1
474 | “(para a 12 gra-fina)” (p. 61). 1 | 3 [N&o transposta | 1
475 | “(ri ainda, pesadamente)” (p. 61). 1 | 2 | Transposta 1
476 | “(num sopro de voz)” (p. 61). 1 | 2 [Nao transposta | 12
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477 | “(‘Boca de Ouro’ vira-se para Celeste)” (p. 61). 1 | 1 |Transposta 1
478 | “(para Celeste)” (p. 61). 1 | 3 |Transposta 1
479 | “(para as gra-finas)” (p. 61). 1 | 3 |Transposta 1
480 | “(batendo, de leve, nas costas da menina)” (p. 61). 1 | 1 [N&o transposta | 1
481 “( ‘{Boga de Ouro’ comega a falar, dando murros no 1 | 1 | Transposta 1
proprio peito. Parece desafiar o mundo.)” (p.62). 1 | 2 [Nao transposta | 1
482 | “(rindo ferozmente)” (p.62). 1 | 2 [N&o transposta | 1
483 | “(para as outras)” (p.62). 1 | 3 [Nao transposta | 12
484 | “(andando, como um louco, pela cena)” (p.62). 1 | 1 [N&o transposta | 1
485 | “(para as demais)” (p.62). 1 | 3 [Na4o transposta | 13
486 | “(lancando grunhidos)” (p.62). 1 | 1 [N&o transposta | 1
487 | “(para as outras)” (p.62). 1 | 3 [Nao transposta | 12
488 | “(arquejante)” (p.62). 1 | 1 [N&o transposta | 1
489 | “(aflita para vender seu peixe)” (p.62). 1 | 2 |Transposta 14
490 “(‘Boca de Ouro’ tem um riso solugante. Celeste 1 | 2 |Né&o transposta | 1
ergue-se.)” (p.62). 1 | 1 |Transposta 10
491 | “(chamando-0)”. (p. 63). 1 | 2 |Transposta 10
492 | “(paternalissimo)”. (p. 63). 1 | 2 |Transposta 1
493 | “(Celeste puxa-o0 para um canto)”. (p. 63). 1 | 1 [Nao transposta | 10
494 | “(de boca cheia)”. (p. 63). 1 | 2 [N&o transposta | 12
495 | “(baix0)”. (p. 63). 1 | 2 |N4o transposta | 10
496 | “(para as outras)”. (p. 63). 1 | 3 [Nao transposta | 13
497 | “(com feroz alegria)”. (p. 63). 1 | 2 |Transposta 1
498 | “(vira-se para Celeste)”. (p. 63). 1 | 3 |Transposta 1
499 | “(para as outras)”. (p. 63). 1 | 3 | Transposta 1
1 | 1 |Transposta 1
“( ‘Boc,a _de Ouro’ caminha, t_répego,, para a 1 | 2 |Nao transposta | 1
500 se/cretarla. Abre a gaveta e tira de la um co_lar de 3 [ 7 |Transposta 1
pérolas. Traz o colar, suspenso, entre o indicador e 0
polegar. Celeste ergue-se fascinada.)”. (p. 63). 1 |1 |Transposta 10
1 | 2 | Transposta 10
501 | “(para Celeste)”. (p. 63). 1 | 3 |Transposta 1
502 | “(para as outras)”. (p. 63). 1 | 3 [N&o transposta | 1
503 “( ‘Boca de Ouro’ faz o desfile da joia para as gra- 1 | 1 |N&o transposta | 1
finas)”. (p. 63). 3 | 7 | Transposta 1
1 | 1 |N&o transposta | 1
504 | “(berrando e sacudindo o colar, no alto)”. (p. 63). 1 | 2 [N&o transposta | 1
3 | 7 | Transposta 1
505 | “(nas suas gargalhadas de louco)” (p. 64). 1 | 2 [N&o transposta | 1
506 “(para uma e outra, no seu espanto de sofisticada)> | 1 | 2 | Ndo transposta | 14
(p. 64). 1 | 3 |N&o transposta | 14
507 | “(feroz)” (p. 64). 1 | 2 |Transposta 1
508 “(passando o colar pelo nariz de uma por uma)” (p. | 1 | 1 |Transposta 1
64). 3 | 7 |Transposta 1
509 | “(faz a todas uma interpelagéo brutal)” (p. 64). 1 | 2 |Transposta 1
510 | “(lutando contra a propria fascinacao)” (p. 64). 1 | 2 |Nao transposta | 13
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511 “( ‘Boca de Ouro’ dd o colar ds 2%gra-fina. Ri da 1 | 1 |Nao transposta | 1
avidez das visitantes.)” (p. 64). 3 | 7 |Transposta 1
512 “(‘Boca de Ouro’ recebe, de volta, o colar)” (p. 11 |Transposta 1
64). 3 | 7 |Transposta 1
513 | “(olhando para Celeste de alto a baixo)” (p. 64). 1 | 1 [Nao transposta | 12
514 | “(brutal)” (p. 64). 1 | 2 |Transposta 1
515 | “(novamente melifluo)” (p. 64). 1 | 2 [N&o transposta | 1
516 | “(sofrega)” (p. 64). 1 | 2 |Transposta 12
517 “(Virando-se para as outras e numa justificacdo)” (p. | 1 | 2 | Transposta 12
64). 1 | 3 |Transposta 12
518 | “(‘Boca de Ouro’ num tom insultante.)” (p. 64). 1 | 2 | Transposta 1
519 | “(para a 22 gra-fina)” (p. 65). 1 | 3 |Transposta 12
520 | “(para a 12 gra-fina)” (p. 65). 1 | 3 |Transposta 14
“(12 gra-fina caminha, lentamente, para o ‘Boca’. 1| 1 |Transposta 1
Para diante dele. De costas para a plateia, de uma 1 | 2 |Nao transposta | 1
501 maneira delicada e quase casta, abre o decote. ‘Boca 111 Parcialmente 12
de Ouro’ olha um momento. Seu rosto é uma transposta
mascara feia e cruel. Da um berro insultante paraa | 1 | 2 |Transposta 12
1% gré-fina.)” (p. 65). 3 | 8 |Transposta 12
522 | “(para as seguintes)” (p. 65). 1 | 3 |Transposta 1
“(‘Boca de Ouro’ ndo esconde a sua intengdo de 1 | 2 [N&o transposta | 1
593 humilhar as concorrentes. A 22 g_ré-fina aproxima-se
e, sempre de costas para a plateia, faz 0 mesmo 1 | 1 [Na&o transposta | 13
gesto.)” (p. 65).
524 | “(ultrajante)” (p. 65). 1 | 2 |N&o transposta | 1
525 | “(para a restante)” (p. 65). 1 | 3 |N&o transposta | 1
“ g . A 1 | 2 |Nao transposta | 14
526 | “(32 gra-fina caminha, atonita.)” (p. 65). 1| 1 [Transposta 12
527 | “(possesso)” (p. 65). 1 | 2 |Transposta 1
(e X . 1 | 1 |Na&o transposta | 10
528 | «“(3? gra-fina passa. Celeste ergue-se.)” (p. 65). 1| 1 [Nao transposta | 14
529 | “(estupefato)” (p. 65). 1 | 2 |Transposta 1
530 | “(com doce e fanética certeza)” (p. 65). 1 | 2 |Transposta 1
531 | “(num sopro de voz)” (p. 65). 1 | 2 [Ndo transposta | 1
Parcialmente
“(“‘Boca d~e _0ur0 , es{onteado, tha, ora a pequena, 112 transposta 1
5qp|0raas gra-finas. Entédo, como f_|zeram as outras, Parcialmente
Celeste, de costas para a plateia, abre ablusa.)” (p. | 1 | 1 10
66). transposta
3 | 8 | Transposta 10
533 ;%p;z.issa o colar por cima da cabeca de Celeste)” (p. 1| 1 |Ndo transposta | 1
534 | “(voltando a sua normalidade selvagem)” (p. 66). 1 | 2 |Transposta 1
535 “(limpa a boca com as costas da méo)” (p. 66). 1 | 1 [N&o transposta | 1
536 | “(num riso solugante)” (p. 66). 1 | 2 [N&o transposta | 1
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537 | cabeca, imitando um chuveirinho. Mas logo corta o 1 | 1 [N&o transposta | 1
proprio riso.)” (p. 66).
538 ‘E;(6C):'eleste é, entdo, atacada de subito histerismo.)” (p. 1 | 2 | Transposta 10
539 | “(esganicando a voz)” (p. 66). 1 | 2 |Transposta 1
540 | “(na sua indignacéo sofisticada)” (p. 66). 1 | 2 |Transposta 12
541 | “(encantado com a intervencao de Celeste)” (p. 66). | 1 | 2 |N&o transposta | 1
542 | “(enxotando-as)” (p. 66). 1 | 1 [Nao transposta | 10
“ » 1 | 2 |Na3o transposta | 12
543 | “(apavorada, para as outras)” (p. 66). 13 [Nao transposta | 12
s ot gepaap ot e 1 e 5
uma rapida mesura e diz o cumprimento.)” (p. 67). -
1 | 1 |N&o transposta | 14
545 | “(para as que passam)” (p. 67). 1 | 3 |Nao transposta | 10
546 | “(triunfalmente)” (p. 67). 1 | 2 [N&o transposta | 1
547 | “(‘Boca de Ouro’ volta-se para Celeste.)” (p. 67). 1 | 3 |Transposta 1
548 | “(ofegante)” (p. 67). 1 | 2 |Transposta 1
549 | “(ri para Celeste)” (p. 67). 1 | 1 [N&o transposta | 1
550 | “(passando o colar no rosto)” (p. 67). 1 | 1 [Na&o transposta | 10
551 | “(sofrega)” (p. 67). 1 | 2 |Transposta 10
559 “(Celgste ergue-se. Olha em torno, para o teto, numa | 1 | 1 |N&o transposta | 10
euforia de propriedade.)” (p. 67). 1 | 2 |Transposta 10
553 | “(pausa)” (p. 67). 1 | 1 |Transposta 10
554 | “(correndo a mao)” (p. 68). 1 | 1 [Na&o transposta | 10
555 “(cara a cara com ‘Boca de Ouro’ e incisiva)” (p. 1 | 2 |N&o transposta | 10
68). 1 | 1 |Transposta 10
“ A 1 | 1 [Nao transposta | 10
556 | “(ergue o rosto com petulancia)” (p. 68). 12 [Transposta 10
557 | “(triunfalmente)” (p. 68). 1 | 2 |Transposta 1
558 | “(num riso canalha)” (p. 68). 1 | 2 |Transposta 1
559 | “(segurando o brago de ‘Boca de Ouro’)” (p. 68). 1 | 1 |Na&o transposta | 10
560 | “(crispada)” (p. 68). 1 | 2 |Transposta 10
561 | “(espantada consigo mesma)” (p. 68). 1 | 2 |Nao transposta | 10
562 | “(apertando a cabeca entre as maos)” (p. 68). 1 | 1 [Nao transposta | 10
563 “(a int’é,rprete deve dizer ‘cabeca tdo’, como estd no 1 | 1 |Transposta 10
texto.)” (p. 68).
564 “( iBo€"a de Ouro’ aperta Celeste de encontro ao 1 | 1 |Transposta 1
peito)” (p. 68).
565 | “(desprendendo-se)” (p. 68). 1 | 1 |Transposta 10
566 | “(gritando)” (p. 68). 1 | 2 [Nao transposta | 10
567 | “(agarrando-a pelos bragos)” (p. 68). 1 | 1 |Transposta 1
568 “(‘Boca de Ouro’, com o brago ,l’ivre, faz um gesto 1 | 1 |Naotransposta | 1
que parece abranger o mundo.)” (p. 68).
569 | “(frenética)” (p. 68). 1 | 2 |Transposta 10
570 “(cai de tom; num sopro de voz)” (p. 68). 1 | 2 |Transposta 10




“(Leleco aparece, quando Celeste ja se desprendeu.)”

117

571 (1. 69). 1 | 1 |N&o transposta | 9
572 | “(chamando-a)” (p. 69). 1 | 2 |Transposta 9
573 | “(para Celeste)” (p. 69). 1 | 3 | Transposta 1
574 |“(para o ‘Boca de Ouro’)” (p. 69). 1 | 3 |Transposta 10
575 “(chama-o com a mao)” (p. 69). 1 | 1 |Transposta 1
576 | “(para o ‘Boca de Ouro’)” (p. 69). 1 | 3 [Na&o transposta | 9
577 | “(para Celeste)” (p. 69). 1 | 3 | Transposta 9
578 | “(erguendo o rosto duro)” (p. 69). 1 | 1 [Nao transposta | 10
“ s , ’ 1 | 1 |Transposta 1
579 | “(‘Boca de Ouro’ apanha um punhal.)” (p. 69). 3 |7 [Transposta 1
580 “(no seu desespero contido, para ‘Boca de Ouro’)” 1 | 2 |N&o transposta | 9
(p. 69). 1 | 3 |Transposta 9
581 | “(para Celeste)” (p. 69). 1 | 3 |Transposta 9
582 “(Cel’?ste acompanha o marido até certo ponto da 1| 1 |Transposta 10
sala)” (p. 69).
“ » 1 | 1 |Transposta 9
583 | “(para a esposa, que estaca)” (p. 69). 13 [Transposta 5
“(‘Boca de Ouro’, limpando as unhas, com a ponta 1|1 |Transposta L
o84 do punhal, finge éstar%istraido.)” (p.’69). g 1 | 2 | Transposta 1
3 | 7 |Transposta 1
585 | “(suplicante)” (p. 69). 1 | 2 |Transposta 9
586 | “(baixo, mas violenta)” (p. 69). 112 Parcialmente 10
transposta
587 | “(com apaixonada humildade)” (p. 70). 1 | 2 |Transposta 9
588 | “(com um esgar de nojo)” (p. 70). 1 | 2 |Transposta 10
589 | “(quase chorando)” (p. 70). 1 | 2 |Transposta 9
590 | “(quase chorando)” (p. 70). 1 | 2 |Transposta 9
591 ‘(‘éc;z(l)(;ste com tom de mulher plebeia e ordinaria.)” 1 | 2 | Transposta 10
592 | “(num apelo)” (p. 70). 1 | 2 [N&o transposta | 9
593 | “(virando-se para o ‘Boca de Ouro’)” (p. 70). 1 | 3 |Transposta 10
594 “(‘Boca de Ouro’ aproxima-se e sempre brincando 1 | 1 |Transposta 1
com o punhal.)” (p. 70). 3 | 7 | Transposta 1
595 | “(para ‘Boca de Ouro’)” (p. 70). 1 | 3 |Transposta 10
596 | “(para Leleco)” (p.70). 1 | 3 [Nao transposta | 10
597 | “(para o ‘Boca’)” (p. 71). 1 | 3 | Transposta 10
598 | “(desesperado)” (p. 71). 1 | 2 [N&o transposta | 9
599 | “(feroz)” (p. 71). 1 | 2 |Transposta 10
600 | “(colocando-se ao lado de ‘Boca de Ouro’)” (p. 71). | 1 | 1 |Nao transposta | 10
“(Leleco pula para trés, ao mesmo tempo que puxao | 1 | 1 Parcialmente 9
601 revolver e o aponta para o ‘Boca’.)” (p. 71). transposta
3 | 7 |Transposta 9
602 | “(espumando de 6dio)” (p. 71). 1 | 2 |Transposta 9
603 | “(com um riso de louco)” (p. 71). 1 | 2 [N&o transposta | 9




“(‘Boca de Ouro’ ja largou o punhal. Recua, diante
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604 de Leleco.)” (p. 71). 1 | 1 |NA&o transposta | 1
605 | “(abrindo o seu riso)” (p. 71). 1 | 1 |Transposta 1
606 | “(com a boca torcida)” (p. 72). 1 | 1 [N&o transposta | 9
607 | “(aos berros e as gargalhadas)” (p. 72). 1 | 2 |Transposta 1
608 | “(berrando também)” (p. 72). 1 | 2 |Transposta 9
111 Parcialmente 9
“(Celeste vem, por tras do marido, apanha o punhal. transposta
609 | Crava-o nas costas do marido. Este larga o revolver, | 3 | 7 | Transposta 9
gira sobre si mesmo e cai, com um gemido.)” (p. 72). | 1 | 1 |Transposta 10
3 | 7 | Transposta 10
610 “(Leleco expira ali mesmo. Celeste volta o rosto.)” 1 | 1 |Transposta 9
(p. 72). 1 | 1 |Na&o transposta | 10
611 | “(ofegante e com um resto de riso)” (p. 72). 1 | 2 |Transposta 1
“(De ato para ato, mais se percebe que ‘Boca de 2 | 4 | Transposta 1
Ouro’ pertence muito mais a uma mitologia 1 | 2 |Transposta 8
suburbana do que a realidade normal da Zona Norte.
612 | Cada versdo de d. Guigui € uma imagem diferente
dos mesmos fatos e das mesmas pessoas. No terceiro | 2 | 4 |Transposta 8
ato, sob um novo estimulo emocional, ela se prepara
para desfigurar ‘Boca de Ouro’ outra vez.)” (p. 73).
1 | 1 |Transposta 4
“(Em cena, d. Guigui, ‘Caveirinha’ e o _fotografo. 111 Parcialmente 6
613 | Este bate, de quando em quando, os seus flashes.)” transposta
(p. 73). 3 | 7 | Transposta 6
1 | 1 |Transposta 8
614 | “(sempre tomando notas)” (p. 73). 1 | 1 |N&o transposta | 4
615 | “(olha para os lados)” (p. 73). 1 | 1 [Nao transposta | 8
“(Agenor acaba de aparecer na porta. Vem em traje | 1 | 1 | Transposta /
completo: paleto, gravata, chapéu, sapatos [em lugar | 1 | 2 | Transposta 7
616 | dos chinelos] e guarda-chuva. Agenor dirige-se, 1 | 3 [N&o transposta | 7
gravissimo, para o ‘Caveirinha’ e estende-lhe a Parcialmente
mé&o.)” (p. 73). 3 1 8 | transposta !
P
617 | “(atbnita)” (p. 73). 1 | 2 |Transposta 8
618 “(Agenor vira-se para d Guigui e anuncia, com 1 | 1 |Transposta 7
énfase cruel, a sua decisdo.)” (p. 73). 1 | 2 |Transposta 7
619 “(‘Caveirinha’ agarra o ‘seu’ Agenor, que quer 1 | 1 |Transposta 4
afastar-se.)” (p. 74). 1 | 1 |Transposta 7
620 | “(cada vez mais obstinado)” (p. 74). 1 | 2 |Transposta 7
621 | “(levando a mé&o a altura do gogd)” (p. 74). 1 | 1 |Transposta 7
622 | “(feliz da propria intransigéncia)” (p. 74). 1 | 2 [N&o transposta | 7
623 “(D. Guigui corre e no seu desespero, barra-lhe a 1 | 1 |Transposta 8
passagem.)” (p. 74). 1 | 2 |Transposta 8
624 | “(enchendo a cena com a sua voz)” (p. 74). 1 | 2 |Transposta 7
625 | “(travando-lhe o brago)” (p. 74). 1 | 1 |Transposta 4
626 | “(sem saber se chora ou nédo)” (p. 74). 1 | 2 [N&o transposta | 8
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627 | “(afastando-a)” (p. 74). 1 | 1 [Na&o transposta | 4
628 | “(para o fotografo)” (p. 74). 1 | 3 |Transposta 4
“(Fotografo afasta a d. Guigui para a outra
629 e>(<trem?dade da cena.)” (p. 34).p 1] 1 |Transposta 6
630 “(‘Caveirinha’ esta segbimndo ‘seu’ Agenor. Este 1 | 1 |Transposta 4
desprende-se num repeldo selvagem.)” (p. 74). 1 | 1 [N&o transposta | 7
631 | “(estrondando o palco)” (p. 75). 1 | 1 [N&o transposta | 7
632 | “(para o fotografo)” (p. 75). 1 | 3 [N&o transposta | 7
633 “(:Agenor, ao dizer a ultima fal_a, puxa com as duas 1 | 1 |Na&o transposta | 7
maos as calcas, na altura dos joelhos.)” (p. 75). 3 | 7 |Transposta 7
634 | “(Agenor da um novo repel&o.)” (p. 75). 1 | 1 |Transposta 7
635 ‘7‘(5,§\.genor exulta com a propria grandiloquéncia.)” (p. 1 | 2 | Transposta 7
636 | “(Agenor cresce, novamente.)” (p. 75). 1 | 2 |Transposta 7
637 | “(para ‘Caveirinha’)” (p. 75). 1 | 3 | Transposta 7
638 | “(para d. Guigui)” (p. 75). 1 | 3 |Transposta 7
639 | “(apertando a cabega entre as maos)” (p. 75). 1 | 1 [N&o transposta | 4
640 | “(na sua crueldade triunfante)” (p. 75). 1 | 2 |Transposta 7
641 | “(para o ‘Caveirinha’)” (p. 75). 1 | 3 |Transposta 7
642 | “(para d. Guigui)” (p. 75). 1 | 3 |Transposta 7
643 | “(contida pelo fotdgrafo)” (p. 75). 1 | 1 [N&o transposta | 8
644 | “(segurando Agenor)” (p. 75). 1 | 1 |Transposta 7
645 “(o personagem fala, propositadamente, ’(,Jlessa 1 | 2 | Transposta 4
maneira entrecortada e quase sem nexo)” (p. 77).
“(‘Caveirinha’, que por deficiéncia de argumentag¢do
646 | ndo estava dizendo coisa com coisa, descobre, enfim, | 1 | 2 | Transposta 4
um motivo forte.)” (p. 77).
647 “(Agenor recua em outro rompante de 1 | 1 | Transposta 7
grandiloquéncia.)” (p. 77). 1 | 2 |Transposta 7
648 | “(comeca a chorar)” (p. 77). 1 | 2 [N&o transposta | 8
649 | “(exultante)” (p. 77). 1 | 2 |Transposta 4
650 “(D. Guigui lanca-se nos bracos de Agenor. Os dois 1 i Iransposta /
choram.)” (p. 78). ransposta 8
1 | 2 | Transposta 8
651 | “(para o fotégrafo)” (p. 78). 1 | 3 [Nao transposta | 4
“ . ’ 1 | 1 |Transposta 6
652 | “(Fotografo estoura o flash)” (p. 78). 3|7 [Transposta 5
653 | “(para ‘seu’ Agenor)” (p. 78). 1 | 3 |Transposta 4
654 | “(para d. Guigui)” (p. 78). 1 | 3 [Na4o transposta | 4
655 | “(para ‘seu’ Agenor)” (p. 78). 1 | 3 |Transposta 4
656 | “(para d. Guigui)” (p. 78). 1 | 3 | Transposta 4
3 | 9 | N&o transposta | 0
“(Trevas na casa de d. Guigui. Luz na casa de 1 | 1 |Transposta 9
657 | Celeste e Leleco. O casal estd em plena crise. Leleco | 1 | 2 | Transposta 9
puxa o revolver.)” (p. 79). 3 | 7 |Transposta 9
1 | 2 | Transposta 10
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658 | “(Celeste recua.)” (p. 79). 1 | 1 |Na&o transposta | 10
659 | “(num sopro de voz)” (p. 79). 1 | 2 | Transposta 10
660 | “(numa explosao histérica)” (p. 79). 1 | 2 |Transposta 10
661 “(Leleco apanha o revolver pelo cano e ameagacom | 1 | 1 | Transposta 9
acoronha.)” (p. 79). 3 | 7 |Transposta 9
662 | “(num soluco)” (p. 79). 1 | 2 |Nao transposta | 10
“(a0 mesmo tempo que muda de méo o revolver e a 111 Parcialmente 9
663 esbofeteia)” (p. 80). transposta
3 | 7 | Transposta 9
664 “(chorando, com a méo no lugar da bofetada)” (p. 1 | 2 | N&o transposta | 10
80). 1 | 1 |Transposta 10
665 | “(ofegante)” (p. 80). 1 | 2 [Nao transposta | 10
666 | “(na sua colera contida)” (p. 80). 1 | 2 |Transposta 9
667 | “(com um riso meio cruel)” (p. 80). 1 | 2 [N&o transposta | 9
668 | “(interrompendo)” (p. 80). 1 | 1 |Transposta 10
669 | “(triunfante)” (p. 80). 1 | 2 |Transposta 9
670 | “(atbnita)” (p. 81). 1 | 2 |Transposta 10
671 | “(com triunfante crueldade)” (p. 81). 1 | 2 |Transposta 9
672 | “(muda de tom, incisivo)” (p. 81). 1 | 2 [N&o transposta | 9
673 | “(ri, sordidamente)” (p. 81). 1 | 2 [N&o transposta | 9
674 | “(Celeste vira-lhe as costas.)” (p. 81). 1 | 1 [Na&o transposta | 10
« te séri tando-Ih (ver)” 1 | 1 |Transposta 9
675 8(1r;(.)vamen e sério, apontando-lhe o revolver)” (p. 1 | 2 |Transposta 9
3 | 7 | Transposta 9
“(Celeste, que estava de costas para o marido, vira- | 1 | 1 |Nao transposta | 10
676 | se lentamente e vé o revolver. Ela crispa-se de 1 | 2 | N&o transposta | 10
medo.)” (p. 81). 3 | 7 |Transposta 10
677 | “(quase sem voz)” (p. 81). 1 | 2 |Nao transposta | 10
678 “(Leleco aproxima o rosto de Celeste. Estéo cara a 1 | 1 |N4o transposta | 9
cara.)” (p. 81). 1 | 1 |Né&o transposta | 10
679 | “(rouco de desespero)” (p. 81). 1 | 2 [N&o transposta | 9
680 | “(estupefato)” (p. 82). 1 | 2 |Transposta 9
681 “(erguendo-se e andando, de um lado para o outro, 1 | 1 |Na&o transposta | 9
desarvorado)” (p. 82). 1 | 2 |Nao transposta | 9
682 | “(para a mulher)” (p. 82). 1 | 3 |Transposta 9
683 | “(com sarcasmo)” (p. 82). 1 | 2 |Transposta 9
684 “(Leleco r\i, em_crescendo. §Ubito, cortaorisoefaza 1| 2 | Transposta 9
pergunta a queima-roupa.)” (p. 82).
685 “(Leleco agarra, com a méo livre, o brago da esposa 1 | 1 |Ngo transposta
e torce-0.)” (p. 82).
686 | “(Leleco solta-a e empurra-a.)” (p. 82). 1 | 1 [N&o transposta | 9
687 | “(chorando)” (p. 82). 1 | 2 |Nao transposta | 10
688 | “(agarrando-o pelo braco)” (p. 83). 1 | 1 |Transposta 9
689 | “(com um riso mau)” (p. 83). 1 | 2 [N&o transposta | 9
690 | “(ofegante)” (p. 83). 1 | 2 [Nao transposta | 10
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691 | “(furioso)” (p. 83). 1 | 2 [N&o transposta | 9
692 | “(gritando, fora de si)” (p. 83). 1 | 2 |[N&o transposta | 9
693 ;g;uda de tom e continua, s6frega, mas normal)” (p. 1 | 2 | Nao transposta | 10
694 | “(muda de tom)” (p. 84). 1 | 2 [Nao transposta | 10
695 | “(berrando)” (p. 84). 1 | 2 |[N&o transposta | 9
696 | “(histérica também)” (p. 84). 1 | 2 | N&o transposta | 10
697 | “(ofegante)” (p. 84). 1 | 2 |N4o transposta | 10
698 | “(afetada)” (p. 84). 1 | 2 |N4o transposta | 10
699 | “(sofrida)” (p. 84). 1 | 2 |N4o transposta | 10
700 | “(com subito fervor)” (p. 84). 1 | 2 |Transposta 10
701 | “(com sarcasmo)” (p. 85). 1 | 2 [N&o transposta | 9
“ - 1 | 1 [Nao transposta | 10
702 | “(agarrando-o com desesperada energia)” (p. 85). 1| 2 | Nao transposta | 10
703 | “(apaixonada)” (p. 85). 1 | 2 |Transposta 10
704 | “(com um riso de louco)” (p. 85). 1 | 2 [N&o transposta | 9
705 | “(&vida)” (p. 85). 1 | 2 |Transposta 10
706 | “(na sua dor)” (p. 85). 1 | 2 | Transposta 9
707 | “(sofrido)” (p. 85). 1 | 2 |Transposta 9
“ ”» 1 | 1 [N&o transposta | O
708 | “(Neste momento, batem na porta.)” (p. 85). 3|7 [Transposta 5
209 “(Leleco embolszio revolver para atender. Precipita- 1! g:iit;?r:ﬁ?zta J
se para a porta.)” (p. 85). 3|7 transposta 9
710 | “(da porta para fora)” (p. 85). 1 | 3 [N&o transposta | 9
L 1 | 1 [N&o transposta | 9
“© |n\_/|S|veI portador entrega a Leleco um 3 | 7 | Ndo transposta | 9
711 papelz!nho. Ele fecha a porta e vem lendo o 1 |1 [Nao transposta | 15
papelzinho.)” (p. 85). ~
3 | 7 |Na&o transposta | 15
712 | “(com um esgar de choro)” (p. 86). 1 | 2 [Ndo transposta | 9
“ . ” 1 | 1 [N&o transposta | 9
713 | “(Leleco puxa o revélver que escondera.)” (p. 86). 3 |7 [Nao transposta | 9
714 | “(atbnito)” (p. 86). 1 | 2 [Nao transposta | 10
715 “(na sua dor)” (p. 86). 1 | 2 [N&o transposta | 9
“(Trevas sobre a cena de Celeste e Leleco. Luz sobre | 3 | 9 |Nao transposta | 0
716 | a casa de ‘Boca de Ouro’. Em cena, d. Guigui. ‘Boca | 1 | 1 |Transposta 1
de Ouro’ vai entrando.)” (p. 86). 1 | 1 |Transposta 8
717 “(,‘Boca de Ouro’ val tirando o paleto, afrguxando o|1]1 EZL?SQZHE 1
né da gravata e arregacando as mangas.)” (p. 86). 3|8 [Transposta 1
718 | “(ameacador)” (p. 86). 1 | 2 |Transposta 1
719 | “(com ciumes evidentes)” (p. 86). 1 | 2 |Transposta 8
720 | “(maravilhado)” (p. 87). 1 | 2 [N&o transposta | 1
791 “(Celeste acaba de aparecer na porta. ‘Boca de Ouro| 1 | 1 |Ndo transposta | 1
ergue-se.)” (p. 87). 1 | 1 |Transposta 10
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3 | 7 | Transposta 10
“ PPN 1 | 2 [Na3o transposta | 10
722 | “(Celeste entra esbaforida.)” (p. 87). 11 [Transposta 10
723 | “(para d. Guigui)” (p. 87). 1 | 3 [Nao transposta | 10
724 | “(respondendo com outra pergunta)” (p. 87). 1 | 1 [N&o transposta | 8
725|“(para d. Guigui)” (p. 87). 1 | 3 [N&o transposta | 1
726 | “(D. Guigui sai.)” (p. 87). 1 | 1 |Transposta 8
727 | “(sofrega)” (p. 87). 1 | 2 |Transposta 10
728 | “(Celeste obedece.)” (p. 87). 1 | 1 |Transposta 10
729 | “(muda de tom)” (p. 88). 1 | 2 |Transposta 10
730 | “(aflita, olhando para os lados)” (p. 88). 11 N?O transposta | 10
’ 1 | 2 |Na&o transposta | 10
731 |“(‘Boca de Ouro’ leva-a pelo braco.)” (p. 88). 1 | 1 [N&o transposta | 1
732 | “(sempre aflita)” (p. 88). 1 | 2 [Na&o transposta | 10
1 | 1 |Transposta 1
733 | “(Indica o quarto. Celeste estaca e volta.)” (p. 88). 317 Tran.sposta 1
111 Parcialmente 10
transposta
“« . ’ 1 | 1 |Transposta 1
734 | “(querendo leva-la para o quarto)” (p. 88). 37 [Transposta 1
3 1 | 1 |Transposta 1
“(‘Boca d,e _Ouro ’ vo_lta. Apapha o0 revolver na gaveta 3 | 7 |Transposta 1
735|da secretaria. Examina-o. PGe a arma no bolso 318 [Transposta 1
traseiro da calga. Leleco aparece.)” (p. 89).
1 | 1 |Transposta 9
736 | “(com meio riso debochado)” (p. 89). 1 | 2 |Transposta 9
“(‘Boca de Ouro’ ergue-se com uma falsissima
737 C(()rdialidade.)” (0. 59). 1|2 |Transposta | 1
“(Leleco mastiga um pau de fésforo como se fosse 11 Parcialmente 9
738 chiclete. Aproxima-se com certa ginga.)” (p. 89). transposta
3 | 7 |N&o transposta | 9
739 | “(rindo como um cafajeste)” (p. 89). 1 | 2 [N&o transposta | 1
740 | “(ri, alvarmente)” (p. 89). 1 | 2 [N&o transposta | 1
741 | “(feliz da vida)” (p. 89). 1 | 2 [N&o transposta | 1
742 | “(sério e ameacador)” (p. 89). 1 | 2 |Transposta 9
743 | “(muda de tom)” (p. 89). 1 | 2 [Nao transposta | 9
744 | “(com falso e alegre escandalo)” (p. 90). 1 | 2 [N&o transposta | 1
745 | “(com ferocidade)” (p. 90). 1 | 2 [Nao transposta | 9
746 | “(rindo)” (p. 90). 1 | 2 |Transposta 1
“ . ~ o 1 | 1 [N&o transposta | 1
747 | “(dramatizando e com a mdo no peito)” (p. 90). 1| 2 [No transposta | 1
748 | ““(com o riso feroz)” (p. 90). 1 | 2 [N&o transposta | 9
749 | “(novamente euforico)” (p. 90). 1 | 2 [N&o transposta | 9
750 | “(estendendo-lhe a méo)” (p. 90). 1 | 1 [N&o transposta | 1
751 “(‘Boca de Ouro’ e Leleco apertam-se as mdos.)” (p. | 1 | 1 |Ndo transposta | 1
9). 1 | 1 |Néo transposta | 9
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752 | “(espantado)” (p. 91). 1 | 2 |N&o transposta | 1
“ . , 1 | 1 |Transposta 9
753 | “(Leleco mostra-lhe o papelzinho)” (p. 91). 3 | 7 [Transposta 9
A i , 1 | 1 |Transposta 1
754 | “(1é o papelzinho)” (p. 91). 3 [ 7 [Transposta 1
« -~ ] ” 1 | 1 |Transposta 9
755 | “(Leleco, rapido, puxa o revolver.)” (p. 91). 3 [ 7 [Transposta 9
756 “(‘Boca de Ouro’ olha o revdlver e comega a rir.)” 1 | 2 |N&o transposta | 1
(p. 92). 3 | 7 |Transposta 1
“(Celeste acaba de aparecer. Saiu do quarto e Parcialmente
757 T, 1)1 10
permanece imovel.)” (p. 91). transposta
“(Leleco, institivamente, vira-se, por um momento. 1 | 1 |Transposta 1
758 | Rapido, ‘Boca de Ouro’ puxa o revolver e derruba 3 | 7 | Transposta 1
com uma coronhada na cabeca.)” (p. 92). 1 | 1 |Transposta 9
759 | “(para Celeste)” (p. 92). 1 | 3 |Transposta 1
760 “(Celeste aproxima-se, lentamente, com um 1 | 2 |Nao transposta | 10
sentimento de medo.)” (p. 92). 1 | 1 |Transposta 10
761 (‘Boca ”de Ouro’ empurra, com o pé, o corpo de 1| 1 |Néo transposta | 1
Leleco.)” (p. 92).
762 | “(com medo)” (p. 92). 1 | 2 |Nao transposta | 10
763 | “(com uma dogura igndbil e quase sem voz)” (p. 92). | 1 | 2 |N&o transposta | 1
764 | “(num espanto divertido)” (p. 92). 1 | 2 [N&o transposta | 1
765 9(2 )Boca de Ouro’ puxa Celeste por um brago.)” (p. 1| 1 |N3o transposta | 1
766 | “(ri pesadamente)” (p. 92). 1 | 2 |N&o transposta | 1
o o, . 1 | 1 |Transposta 1
767 | “(‘Boca de Ouro’ da-lhe um punhal.)” (p. 93). 3 [ 7 |Transposta 1
768 “(apanhando o punhal)” (p. 93). 1 | 1 |Transposta 10
3 | 7 |Transposta 10
111 Parcialmente 1
transposta
(~ ‘Boca de Ouro’ e Celeste, de costas para a plateia, [ 37| 7 Transposta 1
vao matar Leleco. Ele bate com a coronha no rosto .
: Parcialmente
769 | do rapaz. Ela, possessa, enterra, muitas vezes, o 11 10
: transposta
punhal no corpo do marido. Celeste ergue-se, -
atonita.)” (p. 93). 119 Parcialmente 10
transposta
3 | 7 |Transposta 10
770 | “(exultante)” (p. 93). 1 | 2 [N&o transposta | 1
771 | “(aponta Celeste)” (p. 93). 1 | 1 [N&o transposta | 1
“(Trevas no palco. Luz sobre nova cena de ‘Boca de x
772 Ouro’ e Celeste.)” (p. 93). 3 | 9 | N&o transposta | 0
i . , 1 | 1 |N&o transposta | 1
773 | “(indicando um movel que oculta o corpo)” (p. 93). 3 [ 7 |Transposta 1
774 | “(Celeste volta a sentar-se.)” (p. 94). 1 | 1 [Nao transposta | 10
775 “(A gra-fina aparece na porta.)” (p. 94). 1 | 1 |Transposta 12




“(tomando, entre as suas, as méos de Celeste)” (p.
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776 94). 1 | 1 [Nao transposta | 12
777 |“(para ‘Boca de Ouro’)” (p. 94). 1 | 3 |Transposta 12
778 | “(para Celeste)” (p. 94). 1 | 3 | Transposta 12
779 | “(para Maria Luisa)” (p. 94). 1 | 3 |Transposta 1
1 | 1 |N&o transposta | 1

780 | “(Todos se sentam.)” (p. 94). 1 | 1 [Nao transposta | 10
1 | 1 |Na&o transposta | 12

781 | “(para Maria Luisa)” (p. 94). 1 | 3 |Transposta 10
782 | “(para Celeste)” (p. 95). 1 | 3 [Nao transposta | 12
783 | “(para o ‘Boca de Ouro’)” (p. 95). 1 | 3 | Transposta 12
784 | “(rapida)” (p. 95). 1 | 2 |N&o transposta | 10
785 | “(encantada com a retificacdo)” (p. 95). 1 | 2 [Nao transposta | 12
786 “(para ‘Boca de Ouro’, em sua volubilidade febril)> | 1 | 2 | Transposta 12
(p. 95). 1 | 3 |Transposta 12

787 | “(dura)” (p. 95). 1 | 2 |Transposta 10
788 | “(com certa dor)” (p. 95). 1 | 2 |Transposta 12
789 | “(com uma alegria de nervosa)” (p. 95). 1 | 2 [Na&o transposta | 12
790 | “(novamente alegre)” (p. 95). 1 | 2 [N&o transposta | 12
“ - " 1 | 2 |Transposta 1

791 | “(sem transigdo, para Celeste)” (p. 96). 13 [Transposta 1
792 | “(agressiva)” (p. 96). 1 | 2 [Nao transposta | 10
793 | “(Maria Luisa ergue-se)” (p. 96). 1 | 1 |Transposta 12
794 | “(muda de tom)” (p. 96). 1 | 2 [Nao transposta | 12
795 | “(sarcéstica)” (p. 96). 1 | 2 [Na&o transposta | 10
796 | “(aflita)” (p. 96). 1 | 2 | N&o transposta | 12
797 | “(a estourar de ironia)” (p. 96). 1 | 2 |Transposta 10
798 | “(com alegre dogura)” (p. 96). 1 | 2 |Transposta 12
799 | “(para ‘Boca’)” (p. 96). 1 | 3 |Transposta 10
800 | “(olha os proprios pulsos)” (p. 97). 1 | 1 [Nao transposta | 12
801 | “(em sobressalto)” (p. 97). 1 | 2 |Transposta 12
802 | “(plebeia)” (p. 97). 1 | 2 |Transposta 10
803 | “(quase chorando)” (p. 97). 1 | 2 |Na4o transposta | 12
804 | “(sofrida)” (p. 97). 1 | 2 |Transposta 12
805 | “(agarrando as méos de Celeste)” (p. 97). 1 | 1 [Nao transposta | 12
806 | “(muda de tom e de assunto)” (p. 97). 1 | 2 |Transposta 12
807 | “(em tom mais leve)” (p. 97). 1 | 2 |Transposta 12
808 | “(com o seu riso pesado)” (p. 97). 1 | 2 |Transposta 1
809 | “(para Celeste)” (p. 97). 1 | 3 [N&o transposta | 1
810 | “(para Maria Luisa)” (p. 97). 1 | 3 | Transposta 1
811 | “(com o seu riso plebeu)” (p. 98). 1 | 2 |Transposta 1
812 | “(para Celeste)” (p. 98). 1 | 3 |N&o transposta | 1
813 | “(incisiva)” (p. 98). 1 | 2 |Transposta 10
814 | “(mortificada)” (p. 98). 1 | 2 | Transposta 12
815 | “(para ‘Boca de Ouro’)” (p. 98). 1 | 3 | Transposta 10
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816 | “(sardonica)” (p. 98). 1 | 2 |Transposta 10
817 | “(com o seu riso plebeu)” (p. 99). 1 | 2 [N&o transposta | 1
818 | “(feliz)” (p. 99). 1 | 2 |Transposta 12
819 | “(para a gra-fina)” (p. 99). 1 | 3 [N&o transposta | 1
820 | “(para Celeste)” (p. 99). 1 | 3 [N&o transposta | 1
821 | “(fora de si)” (p. 99). 1 | 2 |Transposta 12
822 | “(com o seu riso largo)” (p. 99). 1 | 2 |N&o transposta | 1
823 | “(comega a rir como uma crianga grande)” (p. 99). 1 | 2 |N&o transposta | 1
824 | “(Celeste apanha o brago de Maria Luisa)” (p. 99). 1 | 1 [Nao transposta | 10
895 “(Celeste afasta 0 movel que esconde o cadaver de 1 | 1 |Nd&o transposta | 10
Leleco.)” (p. 100). 3 | 7 |Transposta 10
826 | “(feroz)” (p. 100). 1 | 2 [Nao transposta | 10
827 | “(atbnita)” (p. 100). 1 | 2 |Transposta 12
828 | “(triunfante)” (p. 100). 1 | 2 |Transposta 10
829 Ig\(/)l;ria Luisa vira-se, aténita, para o ‘Boca’)” (p. 1| 1 |Transposta 12
830 | “(para ‘Boca de Ouro’)” (p. 100). 1 | 3 |Transposta 12
831 | “(para Celeste)” (p. 100). 1 | 3 | Transposta 1
832 | “(atbnita)” (p. 100). 1 | 2 [N&o transposta | 12
833 “("Boca d'e Ouro’ puxa e abre a navalha. Segura 1 | 1 |Transposta 1
Maria Luisa pelo braco.)” (p. 100). 3 | 7 |Transposta 1
834 | “(num sopro e passiva)” (p. 100). 1 | 2 |Transposta 12
835 | “(num sopro)” (p. 100). 1 | 2 |Nao transposta | 12
836 | “(furiosa)” (p. 100). 1 | 2 [Nao transposta | 10
837 | “(num berro)” (p. 101). 1 | 2 |N&o transposta | 1
838 | “(com certa dor)” (p. 101). 1 | 2 [N&o transposta | 1
839 “(Mgria _Luisa \{acila. Apar}_ha entre as maos o rosto 111 Parcialmente 12
do bicheiro e da-lhe um beijo na boca.)” (p. 101). transposta
840 | “(fora de si)” (p. 101). 1 | 2 |Transposta 10
841 | “(berra)” (p. 101). 1 | 2 |Transposta 10
842 | “(esganica a voz)” (p. 101). 1 | 2 |Transposta 10
“(‘Boca de Ouro’, num movimento inesperado e agil,
843 ai)anha 0 pulso de Celeste.)” (p. 101). ! ¢ 1] 1 |Transposta 1
844 ‘igf)(.)ca de Ouro’ vira Celeste e subjuga-a.)” (p. 1 | 1 |Transposta 1
845 “(‘Boca de ouro da o golpe com a navalha.)” (p. 1 | 1 |Transposta 1
101). 3 | 7 | Transposta 1
846 | “(atbnita)” (p. 101). 1 | 2 [Nao transposta | 12
847 “(‘Boca d,e Ouro’ esta deitando o corpo de Celeste. 1 | 1 |Transposta 1
Maria Luisa vira o rosto.)” (p. 101). 1 | 1 [Nao transposta | 12
848 | “(recuando)” (p. 102). 1 | 1 [Nao transposta | 12
849 | “(agressivo)” (p. 102). 1 | 2 [N&o transposta | 1
850 | “(muda de tom, e arquejante e rindo)” (p. 102). 1 | 2 |N&o transposta | 1
851 “(Maria Luisa estd de costas para ‘Boca de Ouro’.)” 1| 1 |Ndo transposta | 12

(p. 102).
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852 | “(violento)” (p. 102). 1 | 2 [N&o transposta | 1
853 | “(rouca de desespero)” (p. 102). 1 | 2 [Na&o transposta | 12
854 | “(numa alegria de crianga grande)” (p. 102). 1 | 2 |Transposta 1
855 | “(na euforia de um deus cafajeste)” (p. 102). 1 | 2 |Transposta 1
856 “(_bate com as maos abertas nas proprias coxas, 1 | 1 |N&o transposta | 1
triunfalmente)” (p. 102). 1 | 2 [Nao transposta | 1
857 | “(no seu espanto e na sua dor)” (p. 102). 1 | 2 |Transposta 12
858 | “(muda de tom)” (p. 102). 1 | 2 |N&o transposta | 1
859 | “(comeca a rir)” (p. 102). 1 | 1 |N&o transposta | 1
860 | “(mais sordido)” (p. 102). 1 | 2 | Transposta 1
861 “(noyo tom, agarrando Maria Luisa com brusco 1 | 1 |Transposta 1
desejo)” (p. 102-103). 1 | 2 |Transposta 1
862 ‘ig:r))i)r.mando o0s dentes, num comego de histeria)” (p. 1 | 2 | Transposta 12
863 | “(segurando-a pelos dois bragos)” (p. 103). 1 | 1 |Transposta 1
864 | “(numa histeria maior)” (p. 103). 1 | 2 |Transposta 12
865 | “(ferido e humilhado)” (p. 103). 1 | 2 |Transposta 1
866 | “(numa ferocidade dionisiaca)” (p. 103). 1 | 2 | Transposta 1
“(‘Boca de Ouro’ larga Maria Luisa. Recua, 1 | 1 |Transposta 1
867 arquejante. Seu rosto _é a mascara astuta, cruel e Parcialmente
sensual de um Rasputin suburbano. Riso pesado.)” 1|2 1
(p. 103). transposta
“(Pausa. Entao, Maria Luisa caminha lentamente 1 | 1 |Transposta 0
para o quarto. Diante da porta, estaca por um 3 | 9 [Nao transposta | 0
momento. Acaba e_ntrando. ‘Boc_a de ,Ouro’ _ Parcialmente
acompanha o movimento e Maria Luisa, comumriso | 1 | 1 transposta 1
surdo e ofeg_ante. Depois que ela desaparece, ele Parcialmente
apanrja um jornal e olhando, dg vez em quando, na 112 transposta 1
868 dlreggo do quarto, cobre_ o cadaver de Celeste_. .
Depois, cambaleante, vai ao encontro de Maria 111 Parcialmente 12
Luisa. Trevas sobre a cena. Luz sobre a porta do transposta
Instituto Médico Legal. Locutor da Continental faz 3 | 7 | Transposta 12
um flash radiofénico. Deve ser um tipo bem 2 | 5 | N&o transposta | 16
caracteristico, lembrando o Oduvaldo Cozzi, com 1 | 1 |Transposta 16
uma énfase quase caricatural e uma adjetivacao
pomposa e vazia. )” (p. 103-104). 1| 2 | Transposta 16
“(que n&o pode abandonar a sua pomposa x
869 Slg%" teratuFl)'a)” (p. 105). pomp 1 | 2 | Nao transposta | 16
870 | “(com um sincero espanto)” (p. 105). 1 | 2 [N4o transposta | 4
871 | “(na sua fixacéo de pobre de espirito)” (p. 105). 1 | 2 | N&o transposta | 16
872 | “(quase agressivo)” (p. 105). 1 | 2 [Nao transposta | 16
873 | “(estupefato)” (p. 106). 1 | 2 |Transposta 4
874 | “(aflito)” (p. 106). 1 | 2 | Transposta 4
875 “(dgse’rjcadeando a sua adjetivacdo pomposa e 1 | 2 |N&o transposta | 16
vazia)” (p. 106).

Fonte: Elaboracdo do autor, com base na obra de Nelson Rodrigues (2012).
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