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A conversa a dois [...] é fria e calculada como
uma ciéncia: tem alguma coisa das mateméticas, e
muito da estratégia militar.

2

Por isso, quando ela ndo é um calculo de
algebra ou a resolugdo de um problema, torna-se
ordinariamente um duelo e um combate. (José de
Alencar, 1995: 91)



Resumo

GERAB, W.T.L. O discurso como ele é nas Tragédias
Cariocas. 2008. Tese (Doutorado) — Faculdade de Filosofia Letras
Ciéncias Humanas, Universidade de Sé&o Paulo, Sdo Paulo, 2008.

A presente pesquisa analisa os didlogos de ficcdo das pec¢as
teatrais de Nelson Rodrigues, especificamente suas tragédias
cariocas, a fim de verificar como a lingua literaria pode mostrar
exemplos significativos que tenderiam a nos lembrar a naturalidade
dos dialogos produzidos em interacGes face a face. Essa andlise
sera enfocada sob a perspectiva da teoria da enunciagdo bakhtiana
(2002), auxiliada pelos pressupostos da Sociolingiiistica Interacional
e pelas premissas da Andlise da Conversagcdo, de base
etnometodolégica. A linguagem do teatro de Nelson Rodrigues é
diferente daquela que se praticava entdo, e € senso comum que isso
se deve a utilizagdo de vocabulario tipico da linguagem praticada
correntemente e, também, a estrutura gramatical corrente,
caracterizada pelo emprego de estruturas que podem apresentar
desvios gramaticais. Nossa tese versa sobre a questdo do efeito de
sentido de naturalidade que a linguagem teatral de Nelson
Rodrigues cria, e, a partir da hipétese de que isso se deve mais ao
trabalho com o discurso que propriamente com a lingua. Essas
pecas teatrais sao consideradas aqui nessa pesquisa nosso corpus
de oralidade na escrita, ja que ao lermos tais textos, e assistirmos a
algumas dessas pecas, nos deparamos com didlogos ageis e
dinamicos, que representam o discurso vivo. Partimos da hip6tese
de que a linguagem teatral de Nelson Rodrigues apresentou-se
inovadora para a época em que veio a luz porque o autor a construiu
ndo somente sobre a representacdo da lingua correntemente
praticada, em termos de léxico e sintaxe, mas também sobre a

imitagdo do discurso que ocasiona os enunciados efetivamente



praticados. A metodologia utilizada é a da Andlise do Discurso, ja
que partimos do exame das pegas teatrais para analisar as
estratégias conversacionais.

Palavras-chave: Discurso. Dialogo. Linguagem teatral.



Abstract

GERAB, W.T.L. O discurso como ele é nas Tragédias
Cariocas. 2008. Tese (Doutorado) — Faculdade de Filosofia Letras
Ciéncias Humanas, Universidade de Sio Paulo, Sdo Paulo, 2008.

The present research analyses the fiction dialogues of Nelson
Rodrigues’ theatrical plays, “tragédias cariocas” specifically, in order
to verify how the literary language can exhibit significant examples to
make us remember the spontaneity of dialogues produced in face-to-
face interactions. This analysis will be focused under the perspective
of the theory of the Bakhtin (2002), assisted by the estimated
International Sociolingiiistics and by the Analysis of Conversation
premises, with etno-methodological basis. The language of Nelson
Rodrigues’ theatre is different from that one practiced before, and it is
common sense this is due to the use of typical vocabulary of the
language fluently practiced as well as the fluent grammatical
structure, pointed out by the use of structures that may present
grammatical deflections. Our thesis turns on the question of the
effect of naturalness meaning creafed by the theatrical language of
Nelson Rodrigues, and from the hypothesis that this is due to the
work with the speech, more than properly with the language. These
theatrical plays are considered here our corpus of verbality in the
writing, since when reading such texts, and attending some of these
parts, we come across agile and dynamic dialogues that represent
the alive speech. We suppose that Nelson Rodrigues’ theatrical
language was presented innovative for the time it has shown up to
the lights, because the author has shaped it not only on the
representation of the currently practiced language, in terms of lexicon
and syntax, but also on the replication of speech that causes the
effectively practiced verbalization. The used methodology is the



Analysis of the Speech, as we start from the evaluation of theatrical
plays to study the conversational strategies.

Key words: Speech. dialogue. Theatrical Language
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Introducao

Esta tese € a continuacao da pesquisa de mestrado que faz parte
do projeto idealizado pelo professor Dr. Dino Preti, com a participagdo de
pés-graduandos, sobre o discurso construido em textos de literatura
brasileira. Nessa linha, realizamos nossa dissertacdo de mestrado, cujo.
titulo € Problemas conversacionais no didlogo construido. Um estudo
baseado em crénicas de Femando Sabino, em que analisamos as
cronicas como corpus de oralidade na escrita, pois os didlogos das
personagens apresentam marcas interacionais, proprias da linguagem
falada.

O texto estudou uma série de esquemas conversacionais que as
personagens, como os falantes, tém internalizados para interagir com
seus interlocutores nas mais variadas situagbes comunicativas.
Examinando os dialogos construidos das crbnicas, nao estavamos
interessada em como o cronista elabora os didlogos de seus
personagens para a valorizagdo ou nao de sua obra, mas, sim, como a
lingua literaria pode oferecer exemplos expressivos de interagdo. Ou
seja, como o escritor transmite para suas crOnicas as estratégias
discursivas que mantém arquivadas em sua meméria. Os resultados
obtidos nesse trabalho nos mostraram que em toda conversacido ha,
dependendo das estratégias comunicativas utilizadas, maior ou menor
interagao entre os participantes do dialogo construido. Verificamos que a
lingua nao representa somente um cédigo utilizado pelos falantes para
transmitirem informagées, mas uma forma de interacdo entre os
participantes do dialogo.

Para dar continuidade a investigagao, esta tese visa a estudar o
didlogo no género discursivo do teatro, especificamente, nas tragédias
cariocas de Nelson Rodrigues, analisando a linguagem na tentativa de
compreender como se processa a producio de sentido nesses textos.
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Partiremos do pressuposto de que interpretar um texto quer seja ele
escrito ou oral, pelos falantes de uma lingua histérica, transcende a
simples idéia de que bastaria a estes o dominio do cédigo linguistico
para que haja interagao comunicativa. As personagens, assim como 0s
falantes de uma lingua natural, procuram, a depender da situagao
comunicativa, a melhor maneira de interagir, segundo seus préprios
critérios, adquiridos ao longo de suas vidas.

Sera enfatizado como o autor resolve o problema de transformar a
conversacao natural em conversagao literaria, levando em conta tanto o
perfil sociolingliistico das personagens, transmitido para o texto através
de rubricas do autor, como também, e principalmente, os problemas
interacionais.

Analisaremos os didlogos dessas tragédias cariocas, conforme o
modelo proposto por Preti (2004:169), ou seja, partiremos da
macroanadlise, em que sera observado o contexto, em que as
personagens estao envolvidas:

os fatores extralingiiisticos e sua possivel agéo sobre as personagens,
considerando-se suas caracteristicas socioculturais (grau de
escolaridade, profissdo, status, etc.) ou psico-biologicas (faixa etaria,
género, tipo psicolégico etc.) que podem, também, revelar variagdes da
linguagem.

Na microandlise, enfatizaremos as estratégias conversacionais

utilizadas por essas personagens, para a obten¢ao de seus objetivos, ou
seja:

os elementos pragmaticos que precedem e acompanham as falas, mas
também os tracos de interatividade, durante o didlogo, como

tratamentos gramaticais, expressdes formulaicas, repeticOes,
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seqiiéncias, interrupgdes sintaticas, sucessédo dos turnos, marcadores
conversacionais, siléncios etc. utilizados pelos ‘falantes’ e que podem
indicar proximidadelafasta'mento, clareza/ocultagdo/dissimulagdo, poder,
conhecimento partilhado etc.

Nelson Rodrigues é o autor escolhido para esse estudo, porque
ele transmite para suas pe¢as um efeito de sentido de uma aparente
realidade, ja que seu discurso literario incorpora o cotidiano do suburbio
carioca, contaminado por sua propria 6tica pessimista de ver a vida. E
como se, ao ler os dialogos de suas pegas, escutassemos, de fato, as
conversas de suas personagens.

Compreendemos, nesta tese, os didlogos das tragédias cariocas,
como Urbano (2005:196):

A obra dramatica, na 6tica textual, possui duas faces, que se realizam
por meio de dois tipos de textos: um texto escrito (script) para ser falado
ou & espera de voz viva e outro oralizado no palco como dramatizagao
do scripty.

Portanto, essas tragédias cariocas de Nelson Rodrigues tém
essas duas faces, ja que partem de um texto escrito “para ser falado ou
a espera de voz viva", € um outro texto que é fruto da representagao
cénica, no palco.

Essa primeira face, o texto escrito, ndo pode ser enquadrada no
protétipo da modalidade escrita, assim como os dialogos reproduzidos
no palco ndo podem ser considerados, também como protétipos de uma
fala natural. E o que Marcuschi (2003:37) explica:
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A hipétese que defendemos supbe que: as diferengas entre fala e
escrita se ddo dentro do continuum tipolégico das préticas sociais de
produgdo textual e ndo na relagéo dicotbmica de dois p6los opostos.

Assim, ao analisarmos os dialogos das tragédias cariocas temos
consciéncia de que os diadlogos escritos por Nelson Rodrigues nao
representam o protétipo da modalidade escrita, assim como os diadlogos
atualizados pelos atores no palco ndo podem ser considerados como
protétipos da modalidade oral.

Investigaremos como esses didlogos conseguem mostrar o dia-a-
dia carioca. Focalizaremos quais mecanismos sdo usados pelo autor,
para que consiga reproduzir essas conversagdes, ja que, de maneira
geral, em toda interagdo comunicativa, os interlocutores, ao sabor do
momento, procuram adequar suas falas a situagdo comunicativa.

A questdo da imagem que as personagens possuem de si
mesmas e de seus -interlocutores serd primordial para a interagao
comunicativa. Todos esses temas serdo desenvolvidos no decorrer
desta tese, mas, evidentemente, ndo chegaremos a esgotar esse
assunto, pois a linguagem & sempre um palco inesperado em que
ocorrem grandes conflitos.

A premissa desta tese € que a linguagem do teatro de Nelson
Rodrigues € diferente daquela que se praticava entdo no teatro, e é
senso comum que isso se deve a utilizagao de vocabulario tipico da
linguagem praticada correntemente e, também, a estrutura gramatical
corrente, caracterizada pelo emprego de estruturas que apresentam
desvios gramaticais. Nossa hipétese, todavia, nos leva adiante desse
cliché, pois entendemos que a linguagem teatral de Nelson Rodrigues
apresentou-se inovadora para a época em que veio a luz, porque o autor
a construiu n3o somente sobre a representagao da lingua correntemente
praticada, em termos de léxico e sintaxe, mas também sobre a imitagdo

do discurso que ocasiona os enunciados praticados. Isso quer dizer que
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o maior trabalho do autor recaiu na representacdo de estratégias
discursivas e que o léxico e a sintaxe resultam desse trabalho.

Tal uso criativo da linguagem faz com que Nelson Rodrigues seja
considerado inovador, porque em sua época o teatro, assim como a
literatura em geral, era considerado como parametro da “boa” linguagem.
Nao havia, portanto, por parte dos leitores, da critica e da platéia, em
geral, expectativa de se encontrar nos livros e no teatro o uso lingistico
dos falantes da época, mas, sim, a expectativa de se encontrar uma
linguagem conforme a tradi¢gao gramatical.

Teoricamente, esta pesquisa baseia-se em pressupostos da
Teoria da Enunciagao (Benveniste, 1989; 1995), (Bakhtin, 2000; 2002) e
da Andlise da Conversagdo, de base etnometodolégica (Preti, 1984;
1997; 2004), Marcuschi (1999; 2003) , além de fundamentar-se também
em premissas da Sociologia Interacional (Goffman, 1970;1974), Tannen
( 1981;1993;1996) e da Andlise do Discurso (Maingueneau, 1995; 1996),
Fiorin (2001,2006).

Com a finalidade de verificar, se o texto escrito das tragédias
cariocas realmente representava dialogos préximos da oralidade,
assistimos a representagao da peca teatral O bejjo no asfalto, no teatro
Folha, em Sao Paulo, no dia 21 de setembro de 2006, e fizemos a
gravacao da peca encenada. A transcrigio dessa pega teatral foi
realizada segundo as normas do Projeto NURC/SP. Nosso objetivo com
essa gravagao era o de cotejar o texto literario com o encenado para
verificar se havia, ou néo, diferengas entre os didlogos das pegas,
elaborados por Nelson Rodrigues, e os reproduzidos no palco. Para
completar o trabalho, entrevistamos os atores dessa peca teatral, ap6s a
representagao cénica, para conhecer as estratégias de representacao e
de atitude do diretor e dos atores perante o texto literario. Esse material
transcrito foi de grande valia para que pudéssemos balizar a nossa
andlise e, ao longo do tempo, fazer testes a fim de verificar se a nossa
tese era, ou nao, pertinente.
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No primeiro capitulo desta tese, enfocaremos 0 homem Nelson
Rodrigues, em seu tempo, para depois, nos determos na figura do
dramaturgo Nelson Rodrigues. Trataremos das grandes obsessoées
deste renomado dramaturgo, que representam os temas mais frequientes
abordados em suas pecgas teatrais. Das tragédias classicas, Nelson
Rodrigues faz uma nova e criativa leitura, reinventando as suas proprias
tragédias cariocas.

No capitulo 2, as Tragédias cariocas, que constituem nosso
corpus, serao resumidas e comentadas, para, no capitulo 3, podermos
analisar as varias estratégias discursivas utilizadas pelas personagens,
como se elas fossem falantes naturais, interagindo nas mais variadas
situagbes comunicativas. Assim, a variagdo lingliistica € a norma
linglistica exercem papel relevante na producéo do efeito de sentido de
espontaneidade nos discursos das personagens. Também o julgamento
linglistico que as personagens possuem e demonstram por meio de
metalinguagem, em relacao tanto aos seus préprios discursos, como
também em relagdo aos discursos de seus interlocutores, sera norteador

para captarmos esse efeito de sentido de naturalidade do discurso.

Observaremos como os mais simples dialogos podem estar
impregnados de uma voz coletiva, que dita o que &, ou nao, adequado
para cada interagcdo comunicativa. Assim como em qualquer
conversacao, podemos perceber a metamensagem que rege oS
discursos das personagens, ja que o nao dito exerce fundamental

importancia em toda conversagao.

Também pela maneira como as personagens se tratam,
observaremos como as forgcas sociais podem reger cada interacao
comunicativa, determinando o efeito de sentido.

Assim como nos dialogos espontaneos, as tomadas de turnos, as
vezes a incompletude sintatico-semantica, da qual os interactantes
extraem uma completude, pois ha o conhecimento partihado, a
hesitacdo, a repeticao de idéias, os falsos comecgos de enunciados, as
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atenuagOes, os exageros e as incoeréncias marcam os discursos das
personagens como se fossem realmente criados no momento da
interagdo. Séo simulacros de realidade, que, porém, produzem o efeito
de sentido da dinamica da fala natural.

No capitulo 4, pela analise de expressdes formulaicas
observaremos como essas expressdes fixas podem ser consideradas
como maneiras pré-concebidas de simulagdo de uma realidade, fazendo
com que os discursos das personagens sejam impregnados por essa
visdo de mundo. Os provérbios, maximas, ditados populares, ou seja,
expressoes formulaicas, de maneira geral, contribuem para a criaggdo de
discursos que enfatizam essa maneira de se conceber a realidade das

tragédias cariocas.
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Capitulo | - O homem

1.1. Nelson Rodrigues em seu tempo

Nelson Rodrigues nasceu em 1912 na cidade do Recife, mas foi
no Rio de Janeiro que passou toda a sua vida e, nela faleceu, em 1980.
Seu pai, Mario Rodrigues, exerceu forte influéncia na sua vida
profissional, ja que desde muito cedo Nelson comegou a trabalhar no
jornal paterno A Manha, como reporter policial. Tal jornal o estimulara
muito mais do que as ligdes aprendidas na escola, talvez por isso tenha
abandonando seus estudos antes mesmo de terminar o entao chamado
ginasio. O sonho de Nelson Rodrigues era o de se tornar “um
espadachim verbal”, assim como seu pai sempre foi. Castro(2002:60)

Nelson impressionava a todos pelo seu talento em dramatizar
pequenos fatos do dia-a-dia. O corriqueiro da vida era transformado por
ele em histérias criativas. Naquela época, o jornalismo tendia para a
subjetividade da noticia. Desse modo, Nelson Rodrigues criava suas
histérias sobre fatos simples da vida, sem focalizar apenas o
compromisso com a verdade, propriamente dita’.

Ele aproveitava simples relatos dos acontecimentos da cidade e
os transformava em ficgdo. Aos dezesseis anos, foi promovido para a
respeitavel pagina trés do jornal da familia. Sua tarefa era a de escrever

artigos uma vez por semana. Seu pai, por problemas financeiros,

' No século passado, o jornalismo brasileiro, de maneira geral, priorizava a subjetividade dos fatos,
assim, era comum o jornalista expressar seus sentimentos tanto de repudio ao que estava sendo
noticiado, quanto de jubilo. Simples acontecimentos eram descritos com profusdo de adjetivos, e
imensa carga afetiva. Mas esse tipo de jornalismo foi pouco a pouco perdendo espago na midia,
havendo uma preocupacdo maior com a objetividade dos fatos. Entretanto, Nelson Rodrigues nunca
abandonou seu estilo de escrever, e considerava os jornalistas modernos como ‘“idiotas da
objetividade”. (CASTRO, 2002)
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perdera o jornal para seu sécio, o que levou os Rodrigues ao
desemprego.

Em um breve espago de tempo, seu pai fundou um outro jornal,
Critica, que apresentava textos e imagens mais provocativos e
contundentes do que os divulgados em A Manha. Nelson assim definiu
esse novo jornal: “um berro grafico, um uivo impresso.”?. Tal jornal
despertava, por sua maneira provocativa, grandes 6dios nos poderosos
de entdo. Na ultima parte desse periédico havia os assuntos sobre os

crimes, tratados com grande sensacionalismo.

Nelson sempre foi uma pessoa obsessiva e angustiada e alguns
fatos foram decisivos para a elevagdo do nivel desses sentimentos. O
primeiro acontecimento que marcara Nelson significativamente foi o
assassinato de seu irmao Roberto. Esse fato barbaro teve inicio quando
o jornal Critica publicou com grande énfase na primeira pagina, uma
matéria sobre a separagao de um conhecido casal da sociedade carioca
da época. A mulher, pivoé do caso, por ser colaboradora de varios jornais
cariocas, tentara usar de sua influéncia para que nada fosse publicado
sobre sua separagdo, mas nada adiantou, porque a Critica além de
noticiar esse fato com destaque na manchete do jornal, ainda destacara
que a responsabilidade pelo desquite teria sido de Sylvia Tybau, a
esposa, j4 que esta se envolvera em uma relagdo extraconjugal.®
Descontrolada, essa mulher se encaminhou para a redagao da Critica
para matar o responsavel por aquelas acusagbes. Como Mario
Rodrigues, o proprietario do jornal, ndo se encontrava no local, ela
matou a primeira pessoa que julgara ser a responsavel pela publicacdo
da noticia, o filho de Mario, Roberto Rodrigues.

2 Esse comentario de Nelson Rodrigues nos leva a refletir sobre a presenca da oralidade na escrita.
No desenvolvimento de nossa pesquisa perceberemos como, principaimente, seu teatro foi
influenciado por essa questdo. (CASTRO, 2002:68)

® Para a sociedade puritana e preconceituosa da época, tal fato foi visto de forma extremamente
negativa. O fato de um marido trair a esposa era considerado, de certa forma, uma atitude até que
prevista, nao merecendo destaque nas paginas dos jornais, mas uma esposa trair o marido ndo era
concebivel, portanto, era matéria relevante para a publicagdo jornalistica.
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O pai de Nelson, Mario Rodrigues, sentindo-se responsavel pela
morte de seu filho, Roberto, ja que aquele tiro seria enderecado a ele,
néo resistiu muito tempo e faleceu depois de pouco mais de dois meses
do assassinato de Robertd.

Com poucos anos depois, Jofre Rodrigues, com vinte e um anos,
o irmao com quem Nelson mais se identificava, também faleceu, vitima
de tuberculose, a mesma doenca que tanto fez Nelson sofrer. Outro
marco na vida de Nelson foi em 1967, quando uma chuva torrencial
vitimou seu irmao, Paulo, sua esposa, seus filhos e sua sogra, no

desabamento do prédio em que moravam.

Todos esses acontecimentos marcaram a vida de Nelson
Rodrigues. A tuberculose e a ulcera também o acompanharam por toda
a sua vida. A doenga e a falta de dinheiro sempre estiveram presentes
em suas vidas. Mesmo trabalhando muito, nao havia dinheiro suficiente
para que tivesse um padrao de vida mais alto, ja que naquela época o
trabalho dos jornalistas era mal remunerado, o que os obrigava a ter

varios empregos, para sobreviver.

Nelson, no decorrer de sua vida, escreveu para muitos jornais e
sobre o0s mais variados assuntos: futebol, 6éperas, histéria em
guadrinhos, folhetins, crénicas, romances, contos, novelas de TV, filmes
e teatro. Muitas vezes escreveu folhetins usando pseudénimos, como
Suzana Flag e Myrna. Tais folhetins, nascidos nos jornais, faziam tanto
sucesso que, depois, migravam para o livro. Suas cronicas também
eram originariamente publicadas nos jornais e depois passaram para os

livros, que mostraram suas memoérias e suas confissées®.

Por muitas pessoas era considerado reacionario®, ja que Nelson
Rodrigues fora intimo dos militares, como por exemplo, do presidente

Emilio Garrastazu Médici. Aos olhos de hoje, a simples men¢ao a esse

* 0O titulo desta tese nos remete a uma selegdo de crénicas, produzida por Nelson Rodrigues
intitulada “A vida como ela é...” Estas foram escritas primeiramente nos jornais e depois compiladas
em um livro de crénicas de mesmo nome.

*o proprio Nelson Rodrigues se assumiu como reacionano, quando langou seu livro de cronicas
intitulado O reacionario, pubiicado originalmente no Correio da Manha e em O Globo.
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nome nos faz relembrar uma época em que o Brasil vivia em absoluta
falta de democracia. Porém, Nelson Rodrigues o considerava um grande
estadista, uma esperanga para a nagao, nao acreditando que no Brasil
pudesse haver tortura, como muitos afirmavam. Nelson (1995:154)
relatou em uma de suas crénicas a conversa intima que tivera com esse
presidente:

Quando fui falar com o presidente Médici, varios amigos sopraram:-
‘Olhal Nao fala em tortura’. Mas, justamente, eu queria falar em tortura.
Comecei assim a nossa conversa:- ‘Presidente, é pena que o senhor
seja presidente’. Achava eu que deve ser dificilimo tornar-se intimo de
um presidente e dizer tudo a um presidente. Ele me respondeu, por
outras palavras, que o Poder é uma espécie de 6rfao de amigos. Mas
ele queria ser amigo de 90 milhdes de brasileiros. No seu coragéo, isso

nao era uma frase, era um sentimento. (...)

‘Arrisco: - ‘Eu ia ihe fazer, presidente, uma pergunta desagradavel.
Interrompeu: -‘Faga qualquer pergunta’. Comego:- ‘Diz a imprensa
européia que a tortura no Brasil foi institucionalizada, que nao chega
nem a ser uma impiedade, mas uma técnica’.

‘Nao sei se chamarei isso de ignominia ou obtusidade. Nao, obtusidade
ndo é. E uma ignominia. Os que procuram degradar o Brasil, ou fora do
Brasil, ou aqui dentro, sabem o que fazem e por que o fazem. Vamos
aos fatos. E um problema de raciocinio. Houve o seqiiestro do
embaixador americano. Os terroristas apresentaram uma lista de quinze
outros terroristas presos, cuja libertacdo exigiam. Esperavamos o
seqiestro? Tinhamos ciéncia prévia dos nomes que 0s criminosos iam
selecionar? Obvio que ndo. E o Brasil pode devolver os quinze
terroristas intactos, sem um arranvhéo, inclusive um velho de setenta
anos. Em seguida, houve o caso do consul japonés. Os temoristas
exigiram cinco outros terroristas presos. Deviam estar massacrados, se
acaso a tortura estivesse institucionalizada. E que viu o Brasil, e que viu
o mundo? Viram que os prisioneiros ndo tinham marca de nenhuma
violéncia fisica. Vinte terroristas que sairam do Brasil e, repito, intactos,

sem um arranhdo. Quero que me digam: - e a tortura? Alguns nao
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queriam nem sair do Brasil. (...) Segundo a vil campanha que fazem
contra nés, 0s (nicos que ndo usam a violéncia nem praticam o
terrorismo sao, precisamente, os terroristas. Chamame-se terroristas, néao
se sabe por qué. Mas sao otimos assassinos, excelentes
sequiestradores, assaltantes da melhor qualidade™.

De fato, percebemos como Nelson Rodrigues admirava o
presidente Médici e, por isso, o inocentava de todas as acusagdes. Na
verdade, ele s6 se convenceu de que realmente havia tortura naquela
época quando seu préprio filho, também chamado Nelson, entrou para a
clandestinidade e se tornou um membro ativo da organizagao Movimento
Revolucionario 8 de outubro, MR-8, que lutou contra o regime militar de
1964. Nelsinho foi preso e torturado, e Nelson, que tanto intercedera
junto ao presidente, para que este soltasse alguns de seus amigos da
prisdo, nada pode fazer em beneficio de seu filho, j&4 que este recusara
qualquer ajuda vinda da parte dos militares.

Mas, por outras pessoas, Nelson Rodrigues era considerado
comunista, ja& que seus textos, tanto jornalisticos, quanto teatrais
mostravam uma concepgcao de familia, que abalava os tradicionais e
rigidos conceitos morais preconizados da época.

Fernanda Montenegro (2008) assim se pronuncia sobre seu
companheiro de teatro:

Nelson era incontrolavel. E coerente. Insistiu em escrever suas pecas,
tendo como foco o ser humano no desarvoramento de quem esta fora
do paraiso celeste pelo pecado original. Tudo isso foi tomado como um
insulto a época dos militares, época da radicalizagdo em que o teatro se
tornou engajado, quase todo voltado para a denuncia social. O Nelson
ndo se abalou com isso. Ele ndo fez o teatro da moda, o teatro

solicitado, quase impingido pelas terriveis circunstancias politico-sociais.
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Nao fez por que nido era a linguagem dele. Nunca foi. Nunca foi
doutrinario, didatico.

De fato, a maneira adequada de tentar compreender esse ser
humano, é nao defini-lo de maneira estanque, porque, na verdade, ele
ndao foi nem santo nem canalha, nem bom nem mau, ja que foi
basicamente um ser humano complexo e profundamente perplexo diante
de uma sociedade arraigada a forga da tradi¢ao.

1.2. O dramaturgo

Tradicionalmente, uma pec¢a de teatro se inicia depois do terceiro
toque da campainha, as badaladas de Moliére, com a abertura das
cortinas. A partir desse momento, uma outra realidade é vivenciada no
palco. O cenario, que até entdo é, grosso modo, feito de cartolina e tinta
é transformado em um espaco constitutivo de uma nova realidade, num
tempo que pode ser totalmente diferente do real. A ficgao tem inicio, e os
atores assumem, nesse momento, uma nova personalidade, com outros
nomes, em outros espacgos. Atores se transformam em personagens,
espaco cénico se transforma em um lugar especifico, em que uma nova
vida €& desenvolvida. O texto escrito, produzido anteriormente a
encenacgdo, se transforma em fala entre personagens. Mas, toda essa
representacao é norteada segundo as intengdes do autor, para cada
obra teatral. Sobre essa nova realidade representada no palco, Candido

(1972:29) afirma:

o mundo mediado no palco pelos atores e cenarios é de objectualidades
puramente intencionais. Estas ndo tém referéncia exata a qualquer
realidade determinada e adquirem tamanha densidade que encobrem

por inteiro a realidade histérica a que, possivelmente, dizem respeito. A
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ficcao ou mimesis reveste-se de tal forga que se substitui ou superpde a
realidade.

Dessa maneira, no palco, enquanto a pega teatral durar, haveré‘ a
suspensao da realidade vigente, € uma nova realidade prevalecera. A
enunciagao sera totalmente outra. Mas essa ficcao esta a servigo do que
o autor idealiza para aquela situagdo. Podemos observar, juntamente
com Booth (1980:167) que a concepgao de autor de uma obra literaria
pode ser melhor compreendida quando percebemos um autor implicito,
que é o autor da obra, € o homem a sério, que é o ser histérico. Ou,
como diz Urbano (2000:45):

Assim desdobrados, autor fisico e autor da obra podem permitir
apreciagfes inéditas, na hipétese de que o texto possa contar signos de
um e de outro; de ocorréncia inequivoca quanto ao Autor 2 [autor da
obra], duvidosa quanto ao Autor 1 [autor fisico].

Em nosso estudo, o autor 1, o homem histérico, ou o autor fisico,
€ Nelson Rodrigues, o ser humano do qual fizemos referéncia no item
1.1. O autor 2, ou o autor da obra é o dramaturgo que escreveu as
dezessete pegas teatrais. Sobre esse tipo de autor, Maingueneau (1996:
160) acrescenta:

No teatro, estamos diante de interlocutores aparentemente auténomos,
mas cujo conjunto de enunciados, a pec¢a, esta relacionada a uma fonte
enunciativa invisivel que, com M. Issacharoff, seria possivel chamar de
arquienunciador. (...) O arquienunciador € uma instancia distinta do

escritor, encarrega-se de uma rede conflitual de posigdes enunciativas.
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Assim, o arquienunciador, na nossa pesquisa o dramaturgo
Nelson Rodrigues, é a voz responsavel pela interagao das personagens,
nas diversas pegas teatrais. As intengdes especificas desse dramaturgo

sao efetivadas por intermédio das vozes das personagens.

Consideramos, juntamente com os autores citados, que as pecas
teatrais sao idealizagdes do autor da obra, e nao reflexos biograficos do
autor, enquanto homem historico, mas ndao podemos deixar de
considerar que ha nessas pegas teatrais focalizadas, em relagao é‘
tematica utilizada, uma tendéncia em tratar do tema da morte, o que
poderia nos levar a pensar em certa aproximagao tematica de seu teatro
com o autor, ser histérico, ja que como vimos a morte afetara
significativamente o0 homem Nelson Rodrigues:

E confesso: - o meu teatro nao seria como &, hem eu seria como sou,

se eu nao tivesse sofrido na came e na alma, se nao tivesse chorado
até a dltima lagrima de paixdo o assassinato de Roberto. (Rodrigues,
2001, p. 84)

z

Essa questdo autoral de textos literarios, contudo, € muito
abrangente e complexa, e ndo € nosso objetivo, no presente trabalho,
analisar essa questdao. Uma frase de Nelson Rodrigues mostra a posi¢ao
dele em relagéao a questdo da autoria em suas pegas: “Como artista, sou
capaz de muita coisa, menos de uma mensagem. Ninguém vai ao teatro
para ver 0 que pensa o autor. Vai para ver o que pensa o personagem.”
(Castro, 1997: 162). Ou seja, Nelson Rodrigues admite que, enquanto
artista ele cria personagens, novos mundos, novos tempos, que terao
suas existéncias, enquanto durar a cena dramatica. Nao se trata de
passar uma mensagem ao espectador, mas, sim de mostrar novas
realidades concebidas pelo artista.
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1.3. Tematica das pegas

Como vimos acima, o tema da morte perpassa todo o teatro de
Nelson Rodrigues. Essa tematica € sua maior fixagdo. Na recente peca
17 vezes Nelson. O infemo de todos nés® o diretor teatral Nelson
Baskerville selecionou 17 cenas das 17 pecas de Nelson Rodrigues, e
concebeu essa histéria de tal maneira que a morte tornou-se uma
personagem que literalmente fez parte de todas as cenas.

Assim, uma mulher vestida de negro da cabeca aocs pés caminha
muito lentamente por entre o publico, antes de a pega iniciar, e depois de
iniciada, essa mulher de negro continua sua lenta caminhada por entre
as personagens. Sua presen¢a negra e silenciosa paira por sobre todas
as personagens. Essa imagem concreta da morte deixa passar o fio
condutor que norteia todas as pecas do dramaturgo Nelson Rodrigues.

Outro tema que faz parte da maioria das pegas de Nelson
Rodrigues diz respeito a concepgéao de familia, em que ha um abismo
entre o nivel da aparéncia e o nivel da realidade, porque as familias sao,
em geral, refratadas de maneira harmoniosa e feliz, 0 que constitui o
plano das aparéncias, mas a realidade de cada um dos nucleos
familiares € bem diferente disso.

Por exemplo, em Os Sete Gatinhos, por tras de uma aparente
familia bem constituida, ha um pai que encoraja suas filhas a
prostituicdo. Por tras da mae de familia, zelosa por suas filhas, ha
grande insatisfagdao, manifestada pelas picha¢des que ela mesma faz em
seu banheiro. Por tras da filha angelical, que se casaria virgem, ha a
mulher que se entrega intensamente em um relacionamento sexual. Ha
o predominio de uma visdo de mundo em que a realidade é muito

diferente da aparéncia’.

° Assistimos a essa pega no dia 07 de abril de 2007, no teatro Jilia Bergmann, em S&o Paulo.
" Ha esse paradoxo entre aparéncia e realidade também em varias de suas pecas teatrais, além de
muitas de suas cronicas.
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Em Album de Familia, essa situagéo fica fortemente marcada,
quando observamos a personagem, denominada genericamente por
SPEAKERS, que conta a histéria de uma familia, como se fosse um
observador que s6 enxerga o lado idealizado das aparéncias. Essa
personagem nNao possui um nome proprio, mas tem sfafus de
personagem, com suas falas escritas apés o travessdo, como todas as
demais.®

Ha um dialogo travado entre a personagem speaker e a rubrica,
que mostra esse abismo ante a aparéncia e a realidade. E como se essa
questao adquirisse vida prépria na histéria, nas vozes do speaker e da
rubrica. Vejamos a rubrica:

(...). NOTA IMPORTANTE: o mencionado speaker, além do mau gosto
hediondo dos comentarios, prima por oferecer informagdes erradas
sobre a familia.). ( O speaker é uma espécie de Opinido Publica) (Album
de familia, pag. 55)

Percebemos que a rubrica faz um julgamento das falas da
personagem speaker, quando enuncia que essa personagem tem mau

gosto, e que emite informacgodes erradas sobre a familia.

A fala do speaker relata o lado idealizado das aparéncias, ao
comentar fotografias do album de casamento. Sua voz enuncia uma fala
que € a reproducdo do que a sociedade da época esperava dos seres
humanos, como, por exemplo, a certeza da fecundidade de um jovem
casal, o amor eterno entre os nubentes, a timidez da jovem esposa, que
acaba de se casar, entre tantas outras condutas almejadas pela
sociedade da época.

® Esse speaker &, segundo a rubrica da peca, “‘uma espécie de Opinido Publica®, ja que emite
opiniées da perspectiva de quem tudo assiste e julga somente pelas aparéncias.

® Na pega mencionada acima 17 vezes Neison. O inferno de todos nés, a personagem speaker
utilizou um microfone para narrar suas opiniées sobre o album de familia.
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Abaixo, os primeiros comentarios do speaker:

SPEAKER- Primeira pagina do album. 1900. 1 de janeiro: os primos
Jonas e Senhorinha, no dia seguinte ao do casamento. Ele, 25 anos.
Ela, 15 risonhas primaveras. Vejam a timidez da jovem nubente. Natural
— trata-se da noiva que apenas comecou a ser esposa. E isso sempre
deixa a mulher meio assim. Naquele tempo, mo¢a que cruzava as
pernas era tida como assanhada, quiga sem- vergonha — com perddo da
palavra.(Album de familia, pag. 55)

As escolhas lexicais selecionadas nesse enunciado mostraram,
nessa voz do speaker, os valores cristalizados da época, em relagao,
principalmente, a mulher e ao casamento. Essa personagem, ao utilizar
a frase feita “risonhas primaveras’, enuncia a idealizagdo da juventude
como uma época obrigatoriamente feliz. O speaker, ao enunciar que &
“‘natural” a timidez da jovem esposa, marca uma caracteristica
considerada pela sociedade da época como a Unica esperada. Quando
esse speaker diz “a mulher fica meio assim”, ha implicito que o pudor € o
recato sao caracteristicas fundamentais de todas as mulheres que se
casam. E o que a sociedade espera de uma noiva. O uso de “naquele
tempo” pelo speaker cria o efeito de sentido de distanciamento, de que
essa personagem, speaker, ndo faz parte do tempo em que esta
narrando, ja que as fotografias foram tiradas em um tempo anterior ao da
enunciacao do speaker. Ao relatar que “moga que cruzava as pernas era
tida como assanhada, quicA sem vergonha” revela uma critica
contundente ao comportamento feminino, que por ventura saisse da
idealizacao da pureza feminina.

A rubrica, apesar de parecer validar a voz do speaker, se opde a
ela:
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(Desfaz-se a pose. Jonas quer abragar Senhorinha que, confirmando o
speaker, revela um pudor histérico.) (Album de familia, pag. 56)

A rubrica enuncia que esta confirmando o speaker, mas na
verdade, a rubrica enfatiza o que foi dito, de maneira atenuada, pelo
speaker. “Timidez da jovem nubente” transforma-se em “pudor histérico”.
O speaker, sendo a voz da opiniao puablica, enuncia somente a
idealizacdo da realidade, as aparéncias, portanto, essa timidez da
nubente € um comportamento esperado pela sociedade. Enquanto a
rubrica, sendo a voz responsavel do autor 2 da obra, enfatiza o “pudor

histérico”.

O speaker continua a emitir juizo de valor em relagéo a fotografia:
“Speaker - Tao bonito pudor em mulher!”. Abaixo, outro exemplo da fala
do speaker:

SPEAKER - Partem os romanticos nubentes para a fazenda de Jonas,

em S. José de Golgonhas. Longe do bulicio da cidade, gozardo a sua
lua-de-melzinha. Good-bye, Senhorinha! Good-bye, Jonas! E n&o
esquecer o que preconizam os Evangelhos: “Crescei € multiplicai-vos!’
(Album de familia, pag. 56)

O speaker, nesse fragmento, tarnbém enuncia o que a sociedade
da época considerava como prioridade em um casamento, a procriagao.
Mas, esse enunciado ndo comega simplesmente ditando essa norma, o
que conferiria um carater essencialmente impositivo. Ha toda uma forma
gradativa para enfatizar a idéia principal de que o casamento deveria
basear-se no dever da procriagao.

Assim, no inicio do enunciado, a escolha da expressao
“romanticos nubentes” nos remete a uma atmosfera de romance e prazer
sexual do casamento. Em seguida, ha a expressao “lua-de-melzinha”,
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que também possui 0 mesmo campo lexical de “romanticos nubentes”,
s6 que € mais atenuado o efeito de sentido do prazer, ja que o uso
desse diminutivo tende a diminuir tal efeito de sentido. E uma lua de mel,
tendencialmente, menos erotizada.

Como o speaker € responsavel por enunciar as normas da
sociedade, e essas sao fortemente associadas ao cristianismo, ha a
intencdo em ndo aproximar a instituicdo do casamento com o prazer,
mas sim com o dever da procriagao. Somente na ultima parte do
enunciado, o speaker enuncia o que julga ser mais relevante, mas utiliza,
para dar maior credibilidade ao seu enunciado, a voz da autoridade

maxima nesse assunto, que considera ser a voz da Igreja.

O uso do imperativo afirmativo, e a 22 pessoa do plural marcam o
efeito de sentido de imposicéo na voz da autoridade da igreja (“crescei e
multiplicai-vos™).

A loucura também faz parte dos temas abordados pelo
dramaturgo. Assim, por exemplo, na peca teatral A Mulher sem pecado,
a personagem D. Aninha permanece o tempo todo sem falar nada, sé
enrolando um paninho. Ela é definida pela rubrica, como “uma doida
pacifica”. Em Toda nudez sera castigada, a personagem Olegario afirma
em determinado momento a Geni, sua amante, sobre o comportamento
de seu filho Serginho: “Tenho medo que esse menino'®. Geni, ha entre
nés e a loucura um limite que é quase nada. Nao quero que meu filho
enlouquecal Nao quero que ele sofra.”

Temas como a mentira e a corrupgao freqientemente estao
presentes em suas pegas teatrais. A imprensa e a policia sao
recorrentemente descritas como mentirosas e corruptas, por exemplo, na
peca teatral O beijo no asfalto, em que policia e imprensa se unem na
criacao de um fato mentiroso, a fim de obterem beneficios escusos.

19 Aqui h4 um procedimento muito comum nas tragédias cariocas, que é a interrupgao da frase. E
como se fosse uma conversacio natural em que os falantes interrompem seus enunciados por
acreditarem que seus interlocutores ja compreenderam o assunto. Olegario nao gueria admitir que
seu fitho era louco, portanto, ele interrompe seu pensamento, e comeg¢a nove enunciado, falando
genericamente sobre a loucura.
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O dramaturgo costumava colocar nomes de seus amigos as
personagens de suas pegas, por exemplo, em O Beijjo no Asfalto, Neison
deu o nome de seu colega de jornal, Amado Ribeiro, & personagem,
também jornalista, que é retratada como profissional mentiroso e
corrupto. Nessa mesma peca, Nelson Rodrigues utilizou tanto o nome do
jornal em que trabalhava Ultima Hora, como o nome do diretor desse
jornal, Samuel Wainer, de uma maneira que enfatizava o carater
mentiroso do jornal. Tal fato fez com que Nelson Rodrigues se sentisse
pressionado a pedir sua demissao a Samuel Wainer, que prontamente o
demitiu.

Nelson chegou também a colocar o nome de seu amigo Otto Lara
Resende'' como titulo da peca teatral: Otto Lara Resende, ou Bonitinha,
mas ordinaria, em gue esse jornalista mineiro aparece como suposto
criador da frase: “o brasileiro s6 & solidario no cancer’, pronunciada
muitas vezes nessa peca.

Com a tematica sexual aflorando em seus textos, o dramaturgo
acumulou durante sua existéncia a fama de “tarado”, porque o publico e
a grande parte da critica queriam que Nelson retratasse pessoas
comuns, e ndo aquelas personagens que se pareciam livres de qualquer
freio moral. Mas, o dramaturgo assim se pronunciou em relagao ao seu
teatro:

A ficgao, para ser purificadora, precisa ser atroz. O personagem é vil
para que nao o sejamos. Ele realiza a miséria inconfessa de cada um de
nos. A partir do momento em que Ana Karetina, ou Bovary, trai, muitas
senhoras da vida real deixardo de fazé-lo. (Castro,1997:161)

Em Crime e castigo, Raskolnikov mata uma velha e, no mesmo instante,
o 6dio social que fermenta em nés esta diminuido, aplacado. Ele matou
por todos. E, no teatro, que é mais plastico, direto e de um impacto téo

" Otto Lara Resende, ao entrevistar Nelson Rodrigues, relatou o seu incOmodo em ter seu nome,
como titulo de pecga teatral desse dramaturgo. (SOUZA,2008).
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mais puro, esse fenémeno de transferéncia torna-se mais valido.
(op.cit.)

Para salvar a platéia, € preciso encher o palco de assassinos, de

adtlteros, de insanos e, em suma, de uma rajada de monstros. (op. cit.)

1.4. O Teatro rodriguiano

O dramaturgo comegou a escrever teatro em um Brasil
acostumado a assistir pecas que, de maneira geral, eram feitas com a
finalidade de divertir & platéia. Se ndo eram comédias, eram dramas de
autores estrangeiros, traduzidos para o portugués com uma linguagem
empolada, desconectada da realidade linguistica. As pegas ficavam em
cartaz uma ou duas semanas, os artistas pronunciavam suas falas, que
eram sopradas pelo ponto'?. Os atores mais famosos faziam algumas
improvisagdes adequadas aos objetivos da pega, o que culminava com o
riso da platéia’>.

Com a comédia sendo a tbnica do teatro nacional, Nelson
Rodrigues ficara animado com a possibilidade de conseguir um aumento
nos seus parcos rendimentos, com a criagdo de alguma comédia. S6
que ndo conseguiu efetivar tal intuito, ja que sua primeira pe¢a teatral, A
mulher sem pecado (1941) foi extremamente triste. A personagem
Olegario, com extremado ciime de sua mulher, Lidia, simula estar
paralitico durante toda a pega, a fim de testar a fidelidade de sua

'2 0 ponto era um recurso utilizado no teatro que consistia em ler em voz alta para o ator que estava
em cena.

" Segundo Prado (2003:19): “as frases enxertadas com maior ou menor habilidade, ndo
surpreendiam e n3o chocavam ninguém, uma vez que faziam parte das regras do jogo, sendo bem
recebidos tanto pelo autor, que ficava feliz com o enriquecimento de sua peg¢a, quanto pelos
espectadores, que, de qualquer forma, tinham vindo ao teatro para ver menos a comédia do que um
determinado ator”.
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esposa. Quando o marido se levanta da cadeira e confessa sua mentira,
Lidia, desesperada pelo engodo, resolve fugir com o motorista.

Nelson nao encontrou diretores e atores dispostos para
representar tal pega teatral, porque eles intuiam que a histéria ndo
agradaria ao publico, acostumado as comédias ligeiras. Somente em
1942 A mulher sem pecado foi encenada pela primeira vez, gracas a
interferéncia, por exemplo, de Manuel Bandeira, que comentara, na
época, nao gostar do teatro nacional, feito apenas para o
entretenimento. O poeta também se irritava com o tom elogtiente que os
atores usavam para enunciar seus dialogos, porém Mulher Sem Pecado
realmente impressionou Manuel Bandeira, porque a construgdao dos
dialogos transmitia um tom de esponténeidade da fala natural.

Entretanto, a recepg¢ao dessa pega teatral ndo foi a esperada pela
critica da época e pelos espectadores, por isso permaneceu em cartaz
por apenas duas semanas.

A pega seguinte de Nelson Rodrigues, Vestido de noiva (1943),
consagrou-o como autor teatral. Era inovadora em todos os sentidos:
apresentava atores e cenarios que mudavam rapidamente, como no
cinema. A simultaneidade de planos realidade, meméria e alucinagao,
aliada ao uso de um portugués coloquial do Brasil, sem “tom de oratéria”,
fizeram dessa peg¢a um marco divisor, e o teatro passou a ser visto como
aquele de, “antes e depois de Vestido de Noiva’.

A circunstancia em que a pe¢a surgiu no cenario teatral brasileiro
foi também diferente de tudo o que acontecera antes. Nunca se viram
tantos ensaios realizados para a encenagdo de uma pecga e, iguaimente,
nunca houve tanta dedicagdo dos envolvidos em uma pega no teatro
brasileiro. Foram oito meses de ensaios. O grupo responsavel pela

“As palavras de Magaldi (1981a:14) esclarecem o cenano politico da época: “Naqueles anos — nédo
se pode esquecer ~ ja se instaurara no Brasil a férrea ditadura do Estado Novo, em conseqiéncia
do golpe getulista de 10 de novembro de 1937. Ainda esta para ser estudado o estupro sofrido pelo
teatro com a violenta censura entdo imposta a toda a vida do Pais. Com o passar do tempo, tende-
se a esquecer que muitas diretrizes artisticas e literanas refietem o clima politico da época. A
andlise introspectiva de A Mulher Sem Pecado poderia ser a Gnica salda criadora permitida a
Nelson pela ditadura de Gettlio Vargas.
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atuagao, Os Comediantes, era formado por jovens inexperientes de uma
classe social privilegiada. Nao havia o tradicional ponto nessa peca,
porque quem nao soubesse exatamente palavra por palavra do texto,
nao participava do espetaculo. Os jovens inexperientes eram, ento,
comandados por um diretor polonés extremamente severo, Ziembinsky.
Prado (2003:40) esclarece que Vestido de Noiva:

diferia com efeito de tudo o que se escrevera para a cena entre nés, ndo
apenas por sugerir insuspeitadas perversfes psicologicas, a seguir
amplamente documentadas em outros textos do autor, mas,
principaimente, por deslocar o interesse dramatico, centrado n&o mais
sobre a histdria que se contava e sim sobre a maneira de fazé-lo, numa
inversao tipica da ficgdo moderna.

Vestido de Noiva, Album de Familia (1946) 15, Anjo Negro (1947)
18 @ Senhora dos afogados (1947) '” formavam o que o préprio Nelson
Rodrigues denominou por ‘teatro desagradavel’, ja que fratava de
temas, considerados na época, como pesados. A platéia, acostumada a
assistir pecas de entretenimento, nao desejava ver no teatro
personagens que se matavam, pactos de morte, traicdo, incestos e
loucura.

A pega seguinte, Dorotéia (1949) foi muito mal recebida, também,
e se tornou um verdadeiro fracasso de bilheteria. Além dessa, a Valsa
n° 6 (1951), um mondlogo, escrito para sua irmé Dulce, seguiu 2a mesma
tematica “desagradavel” e, tambeém nio obteve sucesso.

Algum tempo depois, Samuel Wainer, do jornal Ultima Hora
contratou Nelson Rodrigues para escrever uma coluna diaria baseada

' Interditada pela censura em 1946, e liberada em 1965, mas somente encenada em 1967 (Castro,

2002: 425).

'® Interditada pela censura 1948 e liberada poucas semanas depois (Castro, op. cit.).
" Interditada pela censura em 1948, e liberada em 1953 (op. cit)).
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em fatos do cotidiano. O teatrélogo, com sua prodigiosa imaginagcao
criou “A VIDA como ela é...”, o que, finalmente, cativou o gosto popular.
Primeiramente foram histérias que se passavam sem um local definido e
com personagens sem muito carisma, mas depois o autor percebeu a
importancia de contar histérias que tivessem relagdo com a sua cidade,
o Rio de Janeiro, e com personagens, que tivessem alguma coisa em
comum com os habitantes cariocas. Suas personagens tinham
profissdbes simples, como continuos, escriturarios, ou eram retratados
como desempregados ou desocupados, tendo em comum a zona norte
da cidade do Rio de Janeiro. Ainda eram historias tristes, que falavam
principalmente de adultérios € mortes, mas era o cotidiano dessa cidade
e suas personagens. A popularidade desses folhetins atingiu niveis
surpreendentes.

A primeira pega que Nelson Rodrigues escreveu depois da fase
“desagradavel’” foi A Falecida, que falava em cena, no Teatro Municipal,
sobre assuntos como futebol, o que era considerado, para os pardmetros
da época, um descalabro. Sua produgao jornalistica influenciara essa
nova fase de seu teatro, ja que, a partir de A Falecida, o cotidiano
carioca foi incorporado em suas tragédias cariocas. Depois, surgiram
outras pec¢as: Perdoa-me por me traires (1957), Vilva, porém honesta
(1957), Os sete gatinhos (1958), Boca de Ouro (1959), Beijo no Asfalto
(1960), Ofto Lara Resende ou Bonitinha, mas ordindria (1962), Toda
Nudez sera castigada (1965), Anti- Nelson Rodrigues (1973) e A
Serpente (1978).
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1.5. Classificagao do teatro rodriguiano

As dezessete pecas teatrais de Nelson Rodrigues, agrupadas
segundo sua cronologia, tiveram, a pedido do préprio dramaturgo ao
critico teatral Sabato Magaldi, um novo rearranjo, em meados de 1980.
Tal reordenagédo do teatro rodriguiano enfatizava a tematica dominante
em cada peca, assim: Vol 1: Pegas Psicoldgicas: A Mulher sem pecado,

Vestido de Noiva, Valso n° 6, Viliva, porém honesta e Anti-Nelson
Rodrigues. Vol.2: Pecas Miticas: Album de familia, Anjo negro, Dorotéia
e Senhora dos afogados. Vol. 3. Tragédias Cariocas: A falecida, Perdoa-

me por me traires, Os sete gatinhos e Boca de Ouro. Vol. 4: Tragédias
Cariocas: O beijjo no asfalto, Otto Lara Resende ou Bonitinha, mas
ordinaria, Toda nudez sera castigada e A serpente. Essa divisdo foi
comentada pelo préprio organizador nos seguintes termos:

Cumpre assinalar que a diviséo tem ainda um intuito didatico, porque as
caracteristicas nunca se mostram isoladas, sob pena de empobrecer o
universo do ficcionista. As pecas psicolégicas absorvem elementos
miticos e da tragédia carioca. As pegas miticas ndo esquecem o
psicologico e afloram a tragédia carioca. Essa tragédia carioca assimilou
o mundo psicolégico e o mitico das obras anteriores. Poucos
dramaturgos revelam, como Nelson Rodrigues, um imaginario tdo coeso
e original, e com um espectro tdo amplo de preocupacgdes psicoldgicas,
existenciais, sociais e estilisticas. (Magaldi:1981a:8)

Antes de tratar das “tragédias cariocas”, que séo, de fato, 0 nosso
corpus, cumpre investigar o que significa o termo tragédia no contexto
dos géneros do discurso. Em primeiro lugar, tem-se que o género
literario Tragédia, conforme ensinou Aristoteles, primeiro e grande

estudioso dessa questio, consiste no relato de um infortnio de grandes
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propor¢bes, motivado por um erro inesperado, que envolvia pessoas
merecedoras de consideragdo. S0 estas as palavras de Aristoteles
(1993: 37), na definigdo da Tragédia:

imitacdo de uma acdo de carater elevado, completa e de certa
extensdo, em linguagem ornamentada e com as varias espécies de
ornamentos distribuidas pelas diversas partes [do drama], [imitacdo que
se efetua] ndo por narrativa, mas mediante atores, e que, suscitando o

‘terror e a piedade, tem por efeito a purificagdo dessas emocgées’.

Segundo tal conceito, “as ag¢des de carater elevado™ eram
executadas por pessoas que pertenciam as mais altas camadas sociais,
nao havendo possibilidade de que pessoas de origem humilde (homem
médio ou, ainda, o escravo) fossem capazes de protagonizar uma
Tragédia. Essa linguagem ornamentada™ a que Avristételes fez
referéncia consistia em uma linguagem trabalhada e refletida pelo autor,
conforme as diversas partes'® que /constitui a Tragédia. Ainda segundo
Aristételes, “a parte mais importante é a trama dos fatos, pois a Tragédia
nao é imitagao de homens, mas de ac¢des e de vida...” (Op. cit., p.41)

As personagens das Tragédias classicas eram normalmente
deuses, semideuses e herois lendarios. A personagem principal
costumava desafiar esses grandes deuses, ou o desafio era perante o
proprio destino. Esse tom descomedido da personagem principal era
atenuado com as reflexes sensatas vindas do coro. Segundo a
concepg¢éo de Aristoteles, a tragédia tinha por objetivo desencadear uma
catarse das tendéncias imorais de cada espectador. Saraiva (1976: 278)
apoiado nas idéias de Aristételes explica:

'® “Digo ornamentada a linguagem que tem ritmo, harmonia e canto, e o servir-se separadamente de
cada uma das espécies de omamentos significa que algumas partes da Tragédia adotam sé o
verbo, outras também o canto.” (op. cit., p.37)

"% “£  portanto necessario que sejam seis as partes da Tragédia que constituam a sua qualidade,
designadamente: Mito, caréter, elocugdo, pensamento, espetaculo e Melopéia.” (Ibidem, p.39)
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A estética da tragédia estaria em intima relagdo com o seu proprio
principio ético, segundo o qual a virtude consiste em saber evitar os
extremos e excessos. Contudo, é na contradi¢cdo entre essa estética e a
heroicidade desmesurada e subversiva que reside, para nos, o interesse
mais profundo de muitas tragédias gregas.

A acao das personagens da Tragédia ndo era situada em
determinado tempo ou época, porque se desenvolviam em um espago e
um tempo miticos. Sobre as tragédias classicas, Saraiva (op. cit.)
comenta que

em Esquilo tem um tom acentuadamente religioso, de oposigao entre o
heréi e o destino, ou os deuses; em Soéfocles o aspecto herdico da
hybris & mais acentuado e visa, por vezes, prepoténcias humanas; em
Euripedes o protagonista anda a mercé, nao tanto de forgas externas
(sobrenaturais ou tiranicas), como da logica interna de uma paixao
irreprimivel, num mundo de acasos, de forcas cegas e irresponsaveis.
Apesar disso e apesar de ter feito pela primeira vez do amor o tema
fundamental do teatro, Euripedes dilui a humanidade dos seus temas
num rebusque de truculéncias patéticas, de tiradas retéricas, e resolve
por vezes os conflitos por forma demasiado brusca, gragas a comoda
intervencio de uma divindade (deux ex machina).

A Tragédia retratada acima sofreu, ao longo do tempo, mudangas
em relagdo a sua forma, como, por exemplo, a alteragdo do numero de
atos, inicialmente cinco, passando para trés. O coro, que exercia grande
papel neste género, foi paulatinamente perdendo sua importancia.
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As pegas teatrais de Nelson Rodrigues, especificamente Album de
familia, Anjo negro e Senhora dos afogados foram assim explicadas por
Lopes, 2007: 230:

Uma certa idéia de teatro, entdo, mais do que uma certa idéia de
tragédia, que ndo se inscreve como uma tragédia modema. Realizar
uma tragédia moderna seria a pretenséo de escrever, de estabelecer
uma visdo de mundo — atual — no quadro do que se chama comumente
de tragédia. Seria afirmar, portanto, a possibilidade da tragédia no
mundo moderno — seja enquanto género dramatico seja enquanto
sentimento ou interpretagdo. (...) Ele [o tragico] ndo se esgota nos
clichés de tragédia, constituindo-se antes num ponto ~ num momento —
em que a realidade da obra fala de si. Mas o tragico aparece de maneira
privilegiada no teatro de Nelson Rodrigues na insistente utilizagéo, por
parte do autor, desses clichés de tragédia. O que néo significa que
realize tragédias — num sentido estrito e académico -, ma sim uma obra
teatral moderna que tem ‘o poder de criar a vida e ndo imit&-la’

Assim, o teatro de Nelson Rodrigues teve, em um primeiro
momento, a fase que cunhou de “desagradavel’, em que mostrava
personagens imersos em situagdes complexas e distantes da realidade.
A fase seguinte, as Tragédias cariocas, iniciada pela pega teatral A
Falecida, inseriu as personagens, pessoas comuns, em uma realidade
préxima ao cotidiano carioca. O dramaturgo ndo se limitou a copiar a
vida real, mas recriou a “vida como ela é..". Sobre essas tragédias
cariocas nos deteremos no préximo capitulo.
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Capitulo 2 - As tragédias cariocas

2.1. Aspectos Gerais

Nas tragédias cariocas, o dramaturgo construiu histérias apoiadas
no cotidiano carioca, como uma espécie de releitura do género da
tragédia classica, adaptado aos novos costumes. Lopes (op. cit., 221)
afirma:

E o cotidiano que se oferece como matéria-prima para o drama — e
temos uma tragédia carioca, portanto, uma tragédia cotidiana, mas onde
ndo se trata de mostrar, de ilustrar esse cotidiano, pois este nio é, em
Gitima instancia, o assunto desta tragédia. Ele capta o cliché — o futebol,
a crenca religiosa, um simples gesto de palitar o dente ~ na construgao
do drama.

Assim, o cotidiano era usado nas tragédias cariocas, como a
“construgdo do drama’, e ndo meramente para exemplificar uma
realidade.

O coro, por exemplo, retratava, de maneira geral, a voz, quer seja
na figura de vizinhos, de parentes ou de amigos. Tal manifestagdo dessa
voz retratava o que ditava a norma da sociedade, isto €, o que
tradicionaimente era definidko como lei. Havia, portanto, uma
aproximagao entre o coro da tragédia classica e o da tragédia carioca,
pois em ambos percebia-se a voz coletiva que era a responsavei pela
evocacao da tradigao.

lesky (2003:32) comenta, sobre as personagens da tragédia
classica, que também, com o passar do tempo, sofreram alteragdes:
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Somente no século passado € que o desenvolvimento da tragédia
burguesa pés fim a idéia de que os protagonistas do acontecer tragico
deveriam ser reis, homens de Estado ou heréis. (...) E em lugar da alta
categoria social dos herdis tragicos, coloca-se agora outro requisito, que
eu poderia configurar como consideravel altura da queda: o que temos
de sentir como tragico deve significar a queda de um mundo ilusério de
seguranca e felicidade para o abismo da desgraca iniludivel. Isso indica,
ao mesmo tempo, outra coisa, ndo menos importante. A auténtica
tragédia esta sempre ligada a um decurso de acontecimento de intenso
dinamismo.

Assim, essa “queda de um mundo ilusério de seguranga e
felicidade para o abismo da desgraca iniludivel’ pode ser percebida na
maioria das pecas teatrais de Nelson Rodrigues, ja que observamos, no
inicio de cada peg¢a, sempre uma ilusdo da realidade perfeita, com
familias que aparentemente reproduziam uma norma exemplar de
conduta , mas que, na verdade, em determinado momento emergia uma
realidade bem diferente, bem mais perversa.

Isso ficou evidenté, de varias maneiras, em todas as tragédias
cariocas de Nelson Rodrigues, mas foi na pecga teatral Offo Lara
Resende ou Bonitinha, mas ordinaria, que, de fato, a personagem
Peixoto definiu a instituicdo da familia. Essa definicdo n&o se constituiu
em uma voz particular e isolada de determinada personagem, mas, sim,
refletiu a percepgao de mundo que perpassava as tragédias cariocas de
Nelson Rodrigues:

Peixoto — Acaba logo. Vocé diz que eu estou bébado. Mas escuta. Toda
a familia tem um momento, um momento em que comeca a apodrecer.
Percebeu? Pode ser a familia mais decente, mais digna do mundo. E 13
um dia, aparece um tio pederasta, uma irma lésbica, um pai ladrdo, um




cunhado louco. Tudo ao mesmo tempo. Esta ouvindo, Edgard? (Otto
Lara Resende, ou Bonitinha, mas ordinéria, pag. 295)

Em Toda nudez sera castigada, ha uma familia aparentemente
bem constituida, mas que na verdade é justamente o oposto. No nivel
das aparéncias ha uma familia formada por Herculano, que fica viGvo e
mantém o luto por sua esposa, como sinal de respeito. Essa atitude é
valorizada por todos na casa, desde as tias idosas, que cuidam de seu
tnico filho, Serginho, até mesmo deste, que costuma frequentar o
cemitério, para conversar com sua mae morta. Herculano, suas tias e
seu unico filho sao representantes das normas sociais vigentes.

O mundo da ilusdo vai perdendo espago, e o nivel da realidade
se aproxima quando Herculano casa-se com Geni, uma prostituta, que o
trai com o filho do marido. A terrivel realidade também surge quando
esse filho, que sempre fora cuidado pelas tias velhas, que o consideram
um “anjo”, porque nunca conhecera o amor de uma mulher, acaba
assumindo sua propria homossexualidade, ao fugir com o ladrdo
boliviano, que o deflorara na cadeia.

Outro exemplo dessa dualidade entre nivel das aparéncias e nivel
da realidade esta em Os sete gatinhos. A familia é formada pelo pai,
“Seu” Noronha, continuo da camara dos deputados, pela mae, D. Aracy,
que se dedica aos trabalhos de casa, e pelas filhas que trabalham para
ajudar com as despesas no orgcamento domeéstico. A unica fitha que ndo
trabalha é a cagula, Silene, que tem seu estudo em um colégio interno
particular, financiado por suas irmas. A idéia é a de manter Silene casta,
para que esta consiga um “‘bom” casamento. A virgindade é aqui
concebida como atributo fundamental para que a moga se case
conforme dita a moral da época.

O que ocorre na realidade, porém, é que todas as irmas além de
trabalharem em seus modestos empregos, também se prostituem, com o

consentimento de “seu” Noronha, a fim de garantir a manutengao de
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seus ideais. O plano da realidade, todavia, se mostra cruel, e Silene &

expulsa de sua escola, e se descobre que ela esta gravida.

A visdo de mundo que permeia as personagens das tragédias
cariocas é baseada, de maneira geral, no ideal cristdo, que dita as
normas do bem viver da época. A nogao do sacrificio é vista de maneira
positiva, enquanto o prazer é considerado negativamente. O sexo s6 &
avaliado de forma positiva se estiver associado ao casamento, mas
sempre visando a procriagido, nunca ao prazer. A valorizacdo da
virgindade na mulher antes do matriménio, também, é uma espécie de
norma de conduta. A morte &€ concebida como forma de redencao a
todos os pecados, assim, € comum haver pactos de morte entre

personagens.

Essa é de maneira geral a visdo de mundo que esta embrenhada
no discurso dessas personagens. Para melhor explicar isso, recorremos
a Fiorin (2006b:32) que fala em formagdes ideolégicas e formagdes
discursivas:

Uma formacgao ideolégica deve ser entendida como a visdo de mundo
de uma determinada classe social, isto é, um conjunto de
representagdes, de idéias que revelam a compreensdo que uma dada
classe tem do mundo. Como néao existem idéias fora dos quadros da
linguagem, entendida no seu sentido ampio de instrumento de
comunicagdo verbal ou ndo verbal, essa visdo de mundo ndo existe
desvinculada da linguagem. Por isso, a cada formacao ideolégica
corresponde uma formacgdo discursiva, que é um conjunto de temas e
de figura que materializa uma dada visdo de mundo. Essa formagio
discursiva € ensinada a cada um dos membros de uma sociedade ao
longo do processo de aprendizagem linglistica. E com essa formagéo
discursiva assimilada que o homem constréi seus discursos, que ele
reage linguisticamente aos acontecimentos. Por isso, o discurso & mais
o lugar da reprodugéo que o da criagéo.
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Ha nas personagens das tragédias canocas uma visdo de mundo,
ou uma formacgao ideolégica que dita os costumes, a moral, da época
focalizada, e os discursos dessas personagens mostram essa visdo de
mundo. Assim, por exemplo, na pec¢a teatral Toda nudez serd castigada
os discursos da personagem Herculano mostram uma visdo de mundo
em relagdo ao sexo, que tende a representar uma maneira como 0s
brasileiros concebiam a sexualidade no Brasil, da década de 60, do
século XX.

No discurso abaixo, Herculano conversa com sua tia, ferrenha
defensora dos valores cristdos da sociedade, e lhe diz, mentirosamente,

gue nunca havia freqientado uma casa de prostituigao:

Herculano (desesperado) — Mas é falso! Rigorosamente falso! Todos os
meus amigos sabem que eu tenho horror, horror da prostituta. Nunca
entrei numa casa de mulheres. S6 entrei uma vez. Em solteiro. Eu era
rapazinho. Entrei e fugi logo, nunca mais. Entenda! Esse assunto, alias.
Mas compreendeu? Simplesmente, eu ndo acho a prostituta muiher.
Nao é mulher!

Assim, observamos que o discurso dessa personagem reproduz o
que, de maneira geral, a sociedade estabelecia como a moral, ou os
costumes da época. Podemos afirmar juntamente com Fiorin (op. cit.),

que o discurso “é mais o lugar da reprodug¢éo que o da cria¢ado.”

Nelson Rodrigues, ao elaborar os didlogos de suas personagens,
nas tragédias cariocas, mostra discursos que se aproximam muito da
naturalidade e espontaneidade dos dialogos criados face a face.
Pudemos observar essa aproximagéo entre a pega teatral escrita e a
peca teatral executada no palco, quando assistimos e gravamos O beijjo
no asfalto, no dia 21 de setembro de 2006, no teatro Folha, em S&o
Paulo. Constatamos que os atores reproduziram com fidelidade os
didlogos escritos pelo dramaturgo, assim, tanto os enunciados quanto as
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pausas, os abandonos do discurso sdo respeitados no palco, pelos
atores. As vezes, nessa representagdo cénica, pudemos observar que
os atores tendem a abreviar maior nimero de palavras do que foi
previsto no texto original, como por exemplo, pra ao invés de para , ou ta

ao invés de esta, mas nada de maior relevancia.

Também, observamos que as personagens, na representagao
cénica tendem a repetir mais vezes as pessoas do discurso, do que foi
previsto no texto original.

Apbs a representacdo de O beijo no asfalfo, fizemos uma
entrevista com os atores para colher informag¢bes acerca dessa pec¢a
teatral. Eles nos informaram que os dialogos que encenaram no palco
foram os mesmos didlogos concebidos por Nelson Rodrigues. Nao
houve nenhuma adaptagdo desses discursos, para tentar aproxima-los
da dindmica da oralidade. Acreditamos que o texto escrito por Nelson
Rodrigues se aproxima muito da oralidade dos didlogos produzidos em
interagdes naturais, porque o dramaturgo elabora o texto escrito, sob a
perspectiva do texto oral.

Sobre texto falado Crescitelli (1997:33) afirma:

Como o texto falado se apresenta ‘em se fazendo’ (processo e produto
co-ocorrem) e é uma co-producgio, no caso de didlogos, estando esses
aspectos inscritos em sua natureza, é bastante natural que nos
deparemos com construgdes sintaticas incompletas, interrompidas, sem
que isso necessariamente implique que o texto apresenta falhas em

nivel discursivo.

Realmente, nas tragédias cariocas ha incompletude sintatica nos
discursos das personagens, acompanhada de completude semantica
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Realmente, nas tragédias cariocas ha incompletude sintatica nos
discursos das personagens, acompanhada de completude semantica
discursiva. Isso é proprio de conversagdes espontdneas, e ndo
representa uma falha “em nivel discursivo.”

A linguagem utilizada por Nelson Rodrigues em seu teatro é assim
comentada por Magaldi (1992:54):

a qualidade literaria ndo vem da frase lapidar, emitindo conceitos
acabados. A construgdo nervosa, as elipses, os subentendidos dao
mais dinamismo a presenga fisica do ator.

De fato, se o didlogo das personagens fosse constituido por “frase
lapidar, emitindo conceitos acabados” ndo transmitiria o efeito de sentido
de espontaneidade das interagbes comunicativas naturais. Essa
“construgdo nervosa, as elipses, os subentendidos” dos didlogos dessas
tragédias cariocas conferem ao discurso teatral esse tom de naturalidade
de conversagao natural.

Sobre a linguagem das tragédias cariocas, Lopes (2007:100)
comenta:

Os dialogos, de uma concisdo extrema, sdo criados a partir das préprias
imprecisbées da linguagem familiar. Fala-se, mas nunca se diz tudo. O
ritmo € sincopado: frases que param no meio, reticéncias, interjeictes.
Essas palavras traduzem o estado de espirito do personagem,
integrando-se a representacdo e contando com ela para adquirir sua
plena expressao.

Concordamos com a autora citada na questdo da concisdo da
linguagem nos dialogos das personagens, contudo, ndo consideramos
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que haja “imprecisées da linguagem familiar’, porque essa caracteristica
pode fazer parte dessas interacdes espontaneas, e os interlocutores sao
capazes de fazer a completude semantica discursiva, pois partilham
conhecimento com os locutores.

Assim é o dialogo das personagens nas tragédias cariocas. Uma
recriagao de didlogos espontaneos, produzidos no cotidiano carioca.

IZD

A seguir, comentaremos cada peca teatral®’, e realizaremos um

breve resumo de cada trama:
2.2. A falecida

A falecida foi apresentada pela primeira vez no Teatro Municipal,
Rio de Janeiro, em 8 de junho de 1953, pela Companhia Dramatica
Nacional, sob a diregao de José Maria Monteiro.

E a histéria da personagem Zulmira, moga pobre, e obcecada pela
prépria morte, que € casada com Tuninho, desempregado e aficionado
por futebol. Ela, certa ocasifo, inicia um relacionamento extraconjugal,
com um homem rico e poderoso, chamado Jodo Guimaraes Pimentel.
Esse relacionamento Ihe sera util, quando mais tarde, ela vier a falecer.

Zulmira pede para que Tuninho lhe jure que fizesse um funeral
para ela de primeira qualidade. Silenciosamente, ela elabora um plano
para conseguir seu objetivo. Para isso, ela escolhe o caixdo mais caro
da funeréria, e pede para que seu marido, sem fazer nenhum tipo de
pergunta, assim que ela falecesse, procurasse um importante homem
chamado Joao Guimaraes Pimentel, que Ihe daria a quantia desejada,
bastando para isso, que Tuninho nao se apresentasse como seu marido,
mas sim como seu primo.

CF. MAGALDI. Teatro completo de Nelson Rodrigues, 3 e 4 tragédias cariocas/organizagdo e
introducao de Sabato Magaldi. —Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1981¢ 1990, respectivamente.
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Assim é feito, e quando Zulmira morre, Tuninho procura seguir a
risca as recomendagdes de sua esposa € vai procurar o tal homem,
pedindo a quantia desejada. Mas, quando Tuninho descobre que Zulmira
fora amante de Pimentel, ele ndo pede o dinheiro, mas sim, passa a
exigir tal quantia.

Com o dinheiro nas maos, Tuninho, ao invés de proporcionar a
sua mulher um elegante enterro, ele se vinga de sua esposa, lhe
comprando o caixdo mais barato da loja, e usando todo o dinheiro do
amante de sua esposa, em apostas no estadio de futebol Maracana. |

2.3. Perdoa-me por me traires

Com diregao de Leo Jusi, Perdoa-me por me traires foi encenada
pela primeira vez em 19 de junho de 1957, no teatro Municipal, Rio de
Janeiro. Nessa pega teatral, pela primeira vez o dramaturgo Nelson
Rodrigues também foi ator, no papel do tio Raul.

Glorinha, adolescente, 6rfa de méae, e de pai ausente, ja que este
é internado em um manicémio, € criada sob severa disciplina, por seu tio
Raul, irm3o de seu pai.

A adolescente vai, a convite de sua amiga Nair, a casa de
prostituicio de Madame Luba, e, assim comega a frequentar esse
estabelecimento, visitado por clientes importantes, como deputados, que
ali buscam prazer com meninas e adolescentes.

Nair lhe conta que estd gravida, e lhe pede para que a

acompanhe a clinica em que far& um aborto. Esse procedimento,
contudo, é mal sucedido, e Nair morre.

Seu tio Raul fica enfurecido ao descobrir que Glorinha
acompanhara Nair a clinica de aborto, € que ela estaria frequentando
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uma casa de prostituicdo. Assim, da inicio a um tenso e revelador
dialogo com sua sobrinha. Em primeiro lugar, ele confessa que a méae de
Glorinha, Judite, ndo se matara. Na verdade, ele proprio a assassinara,
j2a que sempre amara Judite, mas esta nunca lhe correspondera. Em
segundo lugar, ele confessa seu amor por sua sobrinha, e, em seu
delirio, enxerga Judite no rosto de Glorinha. Por ultimo, afima que
pretende mata-la, assim como fez com sua mae. No entanto, Glorinha,
de forma engenhosa, mente a seu tio, dizendo que o ama, e que

deveriam morrer juntos, bebendo um veneno.

Na verdade, s6 tio Raul toma o veneno e morre. Glorinha, assim
que ele falece, faz uma ligacéo telefénica, e marca um novo encontro no
prostibulo.

24. Os sete gatinhos

Apresentada no teatro Carlos Gomes, no Rio de Janeiro, em 17
de outubro de 1958, com dire¢do de Willy Keller. E a histéria de uma
famnilia de classe média baixa, que vive no suburbio do Rio de Janeiro, e
é composta por pai, mae e cinco filhas. Essa familia, aparentemente
bem constituida, revela uma distor¢do quanto a preservagio dos valores
tradicionais. As quatro irmas se prostituem, com consentimento dos pais,
a fim de pouparem dinheiro com o objetivo de que a irma cacula

estudasse em uma boa escola, e que se cassasse virgem.

Nao obstante o esforgo das irmas, Silene, a filha cagula, € expulsa
dessa escola, porque, segundo o diretor, ela teria matado uma gata, que
estaria prenha. A familia fica' revoltada com esse acontecimento, e, a
principio, acredita na inocéncia de Silene, até que ela propria confessa
que, além de ser a autora desse crime, esta gravida. A familia se
desespera com essa revelagdo, j@ que todas as expectativas

depositadas nessa filha ndo se concretizam. Seu pai, desorientado, a
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obriga ter relacdo sexual com o préprio médico que descobrira a
gravidez.

Para completar o drama, Aurora, uma das quatro irmas, quando
descobre que o homem que ama € 0 mesmo que engravidara sua irma,
comunica isso a seu pai, que 0 mata com uma punhalada. No final, todas
as filhas, apoiadas pela mae, que constantemente é alvo das zombarias
do marido, se vingam desse pai tirano, € 0 matam.

2.5. Bocade Ouro

Boca de Quro teve sua estréia no Teatro Nacional de Comédia,
Rio de Janeiro, em 20 de janeiro de 1961, com direcao de José Renato.
E a histéria de um poderoso bicheiro do subtrbio do Rio de Janeiro,
conhecido por Boca de Ouro, alcunha que recebera por substituir seus
dentes por uma dentadura de ouro. Sua fama, em toda a comunidade
em que vive é a de ser uma pessoa solidaria com os necessitados,
porém, com a mesma facilidade com que os socorre, € também capaz
de mata-los por qualquer desentendimento.

E relevante observarmos que nessa pe¢a ha apenas uma Unica
vez, em que se escuta a voz da personagem Boca de ouro, que
conversa com o dentista. Em todos os outros momentos da trama, sera
sempre alguém que relata o que Boca de Ouro fala.

Quando esse bicheiro & morto, o repérter Caveirinha, que
representa o jornal O Sol, entrevista D. Guigui, antiga amante de Boca
de Ouro, a fim de recolher a maior quantidade possivel de fatos
extraordinarios sobre os crimes praticados por Boca de Ouro, para que
pudesse produzir uma matéria jornalistica de grande impacto emocional.

D. Guigui, no passado, abandonara Agenor, seu atual marido, e
seus filhos, para ficar na companhia de Boca de Ouro, mas, ela é
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abandonada pelo bicheiro, e volta para a companhia de seu marido e
seus filhos.

Com a finalidade de obter de D. Guigui, um testemunho
sensacionalista dos crimes praticados pelo bicheiro, o jornalista, em um
primeiro momento, ndo conta sobre a morte de Boca de Ouro, ja que ela
desconhecendo tal morte, cria a primeira versdo de sua histéria, em que
Boca de Ouro aparece como um terrivel assassino. Porém, quando
Caveirinha afirma que o contraventor estd morto, ha uma mudanga em
seu testemunho, ja que ela, a partir desse ponto, condoida pela morte do
antigo amante, conta uma nova versao da histéria. Dessa vez, Boca de
Ouro aparece como fragil e inocente. Essa nova versao provoca ciimes
em Agenor, que ameaga abandona-la. Entdo, D. Guigui passa a relatar
uma terceira versao, em que Boca de Ouro surge como fraco e covarde,
e assim D. Guigui consegue manter seu casamento.

Quando Caveirinha volta para a redagdo do jomal com as
histérias que D. Guigui lhe contara, descobre que Boca de Ouro fora
assassinado por uma mulher da sociedade, e que, por ironia, € enterrado
sem seu bem mais precioso, isto é, sem sua dentadura de ouro, roubada
pelo povo de sua comunidade.



2.6. O beijo no asfalto

Fernando Torres foi o diretor de O bejjo no asfalto, apresentada
pela primeira vez no teatro Ginastico, Rio de Janeiro, em 7 de julho de
1961. E a histéria de como um simples acontecimento do cotidiano da
cidade do Rio de Janeiro é transformado em matéria jornalistica de
grande apelo sensacionalista.

Um transeunte é atropelado, e Arandir, simples morador do
suburbio carioca, chocado com a cena, abaixa-se na sarjeta, e beija o
rapaz na boca. Tal atitude, presenciada por uma grande quantidade de
pessoas que passam pelo centro da cidade, & vista com especial
interesse pelo repérter Amado Ribeiro, que, associado ao delegado
Cunha, manipulam o ocorrido e transformam Arandir € o atropelado em
amantes, 0 que faz com que esse assunto seja explorado na midia

jornalistica.

Selminha, esposa de Arandir, sabendo do ocorrido por seu pai,
que também presenciara essa cena, apdia, a principio, a atitude de seu
marido, considerando o beijo de Arandir no desconhecido, como
representativo da bondade de seu carater. Porém, tanto seu pai, quanto
amigos, colegas e familiares de Arandir julgaram essa atitude como
indicio de sua homossexualidade.

Selminha, por influéncia de toda a coletividade, acaba também por
considerar seu marido com fortes caracteristicas de homossexualidade.
A Unica pessoa que aceita Arandir do jeito que ele é independentemente
de ser homossexual ou nao é Dalia, a irma de Selminha, que ama em
segredo seu cunhado.

O fim da pega nos revela que, na verdade, a tio propalada
homossexualidade esta vinculada ao pai de Selminha, Aprigio, ja4 que
este ama Arandir, desde a época em que sua filha 0 namorara. Assim,
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vitimado pelo ciime, quando Aprigio se convence que Arandir dera o
beijo no desconhecido, mata o genro.

2.7. Otto Lara Resende ou Bonitinha, mas ordinaria

A estréia da pega teatral Otto Lara Resende, ou bonitinha, mas
ordinaria aconteceu no teatro Maison de France, Rio de Janeiro, em 28
de novembro de 1962, com um fato surpreendente para os padrdes
daquela época, ja que havia dialogos com o uso de alguns palavres.

Nelson Rodrigues fez o seguinte comentario sobre a presencga
constante, na peca de uma frase, atribuida a autoria de Ofto Lara
Resende: “O brasileiro sé é solidario no cancer”. “a frase é a grande
personagem, a Isolda, a Joana D’Arc da minha peca”. Mais claramente,

Magaldi (1990:18) explica a frase:

Haveria desproporgdo entre a simples frase e o significado que o
dramaturgo pretende atribuir-lhe? Decomposta, ela exprime que a
solidariedade prevalece apenas nas situagdes extremas. Na faina diaria
da sobrevivéncia, impera o vale-tudo, isto &€, nenhuma norma ética rege

a conduta humana.

De fato, essa foi a tdnica predominante nessa pecga teatral. Sua
historia também se desenvolve na cidade do Rio de Janeiro. Edgard,
mogo pobre e trabalhador é surpreendido pela proposta milionaria de
seu chefe, Dr. Werneck, para que se case com sua filha, Maria Cecilia,
que teria sido vitima de estupro. Edgard fica tentado em aceitar tal
oferta, mas, por outro lado, pondera que ndo seria uma atitude correta, ja
que ama outra mulher, e faria isso somente por dinheiro.
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Assim, em meio a duvida e hesitagao, recorrentemente, lhe vem a
lembranga a frase de Otto Lara Rezende que dizz “O mineiro s6 é
solidario no cancer’, que, segundo sua peculiar maneira de ver, seria
uma maxima que, de certa, forma o autorizaria a receber esse dinheiro,
porque, o brasileiro, de maneira geral, € um egoista.

O sentimento, no entanto, que nutre por sua inocente namorada
ainda persiste, e ele hesita em aceitar o dinheiro de Dr. Wernek. Quando
Edgard descobre que, na verdade, seu amor ndo é como ele idealizara,
porque, ela é uma prostituta, ele tende a aceitar tal oferta. Mas assim
como a pureza de sua namorada é uma mentira, 0 mesmo acontece com
o estupro de Maria Cecilia, visto que ela, na verdade, simulara tal
acontecimento, com o consentimento e aprovag¢ao de seu cunhado, que
sempre a amara.

O final revela que Edgard se opde ao pensamento da maxima que
tanto o influenciara, e rasga o cheque, portanto renuncia a uma vida
falsa e luxuosa, e inicia uma vida verdadeira e simples, junto com seu
amor.

2.8. Toda nudez sera castigada

A estréia de Toda nudez sera castigada aconteceu no teatro
Serrador, Rio de Janeiro, em 21 de junho de 1965. Também nessa peca
teatral ha alguns palavroes.

Herculano, um vitvo, de mentalidade retrégrada, cria seu filho
Unico, que esta, entdo, com 18 anos, juntamente com suas tias velhas,
sob rigida disciplina crista, em que tudo é considerado pecado.
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Patricio, cunhado de Herculano, o embriaga propositadamente e
este, por mais paradoxal que seja vai a uma casa de prostituicdo e se
apaixona pela prostituta Geni, e lhe propde casamento. Mas, Herculano
fica dividido entre o amor carnal de Geni e o amor por seu filho, que ndo

a aceita.

Quando Serginho, filho de Herculano, observa seu pai junto com a
amante, se embriaga e acaba preso. Na priséo, ele ¢ molestado
sexualmente pelo “ladréo boliviano”.

Serginho, ansioso por se vingar de seu pai, que segundo ele é o
responsavel pelo seu estupro, combina um plano com Patricio, que
consiste em fingir que aceita o casamento de seu pai com Geni, para
depois se tornar amante de sua madrasta. Assim acontece, e Herculano
casa-se com Geni, sob a aprovagao tanto das tias quanto de Serginho.
Logo que o casamento ocorre, Serginho e Geni tornam-se amantes, sem
que Herculano tenha conhecimento.

Serginho fala para Geni que pretende viajar por muito ternpo, e
ela, depois de muito sofrer pela futura auséncia de seu amante, acaba
por aceitar sua decisdo. O que, na verdade, ela nao sabe é que essa
viagem nao representa simplesmente as férias, mas, sim, a lua de mel
de Serginho com o ladrao boliviano.

Patricio recebe um cheque de Serginho, a fim de nada contar
sobre isso, mas acaba por ndo cumprir o prometido e revela a Geni a
fuga de Serginho com seu amante. Em um ato de desespero, ela se
mata, mas antes, faz uma gravag¢ao, para ser ouvida por Herculano, em
que lhe revela a sua traicao e a homossexualidade de Serginho.
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29. Aserpente

A dltima pega teatral de Nelson Rodrigues foi A serpente,
apresentada pela primeira vez no Teatro do BNH, Rio de Janeiro, em
margo de 1980. Assim como em Toda nudez sera castigada e em Olto
Lara Resende ou bonitinha, mas ordinaria ha também nessa pec¢a alguns
palavrées em seus dialogos.

Duas immas, Ligia e Guida casam-se no mesmo dia, ha mesma
igreja e dividem o mesmo teto. Décio, depois de muito tempo de
casamento, se separa de Ligia, porque, na verdade, nunca foram marido
e mulher, ja que ele é impotente. Guida, feliz em seu casamento com
Paulo, e decepcionada por sua irma nunca ter experimentado o amor,
oferece seu marido por uma noite a sua irma, que o aceita, apés certa
relutancia. Também Paulo, marido de Guida, a principio hesita em ter
sexo com sua cunhada, mas acaba concordando com a proposta de sua
esposa. Décio retorna a sua casa e pretende desvirginar sua esposa,
Ligia, ja que provara a si mesmo ser capaz de amar, quando manteve
relacdo sexual com a empregada da casa. Ligia o repele, e Paulo a
protege dos ataques de seu enfurecido marido.

Logo depois de Guida ter oferecido o préprio marido a sua irma,
arrepende-se de sua atitude, e, passa a ter ciame doentio de Paulo. Ele
e Ligia se tomam amantes, e Guida descobre a traicdo. Por muitas
vezes Paulo e Ligia imaginaram a morte de Guida, para que, enfim
pudessem ter uma vida em comum. Com essa intengéo, Paulo se dirige
a janela e convida Guida para se sentar ao seu lado, e, num ato de
insanidade, atira sua mulher, pela janela. Ligia entra no quarto e se
desespera ao ver tal cena. Paulo propde a Ligia que assumam o
testemunho de que Guida teria se matado, mas ela n&o aceita tal versao,
e grita para que todos a ougam que, na verdade, Paulo é o real
assassino de sua irma.
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Capitulo 3 — O discurso na lingua

3.1. Estratégias discursivas: aspectos gerais

Esta tese baseia-se em uma linglistica que enfoca a lingua em
uso, proferida por seres sociais, em especificas situagdoes comunicativas
de interagdo, e ndo a lingua enquanto sistema abstrato, fora de qualquer
contexto de uso, de carater normativo. Ou, como diz Bakhtin ( 2002b:95):

na pratica viva da lingua, a consciéncia lingiistica do locutor e do
receptor nada tem a ver com um sistema abstrato de formas normativas,
mas apenas com a linguagem no sentido de conjunto dos contextos
possiveis de uso de cada forma particular. Para o falante nativo, a
palavra n&o se apresenta como um item de dicionario, mas como parte
das mais diversas enunciagdes dos locutores A, B, ou C de sua
comunidade e das mdaltiplas enunciagbes de sua propria pratica
lingliistica.

Também as palavras de Geraldi (2003:6) corroboram esse
raciocinio, quando afirmam que a lingua “nao esta de antemé&o pronta,
dado como um sistema de que o sujeito se apropria para usa-la segundo
suas necessidades especificas do momento de interacdo, mas que o
préprio processo interlocutivo, na atividade de linguagem, a cada vez a

(re) constréi.”

Em relagdo a essa concepgdo de lingua, Brandao (2004:8)
postula o seguinte:
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Essa visdo da linguagem como interagdo social, em que o OUTRO
desempenha papel fundamental na constituicdo do significado, integra
todo ato de enunciagdo individual num contexto mais amplo, revelando
as relacdes intrinsecas entre o lingliistico e o social. O percurso que o
individuo faz da elaboragdo mental do contetido, a ser expresso a
objetivacdo extertna — a enunciagdo — desse contetido, & orientado
socialmente, buscando adaptar-se ao contexto imediato do ato de fala,
sobretudo, a interlocutores concretos.

Dependendo do tipo de interagdo, o falante tendera a escolher
estratégias discursivas que julgar adequadas, para interagir com seu
interlocutor. A depender do tipo de situagdo comunicativa, o locutor
podera querer que prevalega determinada imagem sua, em detrimento
de outra. Essa questdo da imagem na interagao € de grande relevancia,
porque € a partir dessa imagem que o locutor tendera a aparecer de
determinado modo frente ao seu interlocutor:

Todo ato de tomar a palavra implica a construgdo de uma imagem de si.
Para tanto, ndo é necessario que o locutor faga seu auto-retrato, detalhe
suas qualidades nem mesmo que fale explicitamente de si. Seu estilo,
suas competéncias lingiiisticas e enciclopédicas, suas crencas
implicitas sao suficientes para construir uma representacdo de sua
pessoa. Assim, deliberadamente ou ndo, o locutor efetua em seu
discurso uma apresentacao de si. (Amossy, 2005:9)

Ainda sobre essa questdo, Barros (2002:17) afirma que toda
comunicacgao

€& uma forma de manipulagdo, em sentido amplo, ou seja, deve ser
entendida como uma relagdo em que o destinador exerce,
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principalmente, um fazer persuasivo e o destinatario, um fazer
interpretativo.

Os sujeitos envolvidos na comunicacdo ndo sdo lugares vazios e sim
casas cheias — de valores, de crengas, de projetos, de aspiragées, de
desejos, de sentimentos.

De fato, quando um falante coloca a lingua em funcionamento,
esta interagindo com seu interlocutor, e para essa interagdo ser bem
sucedida, tanto o locutor quanto o interlocutor tenderdo a mostrar suas
imagens positivas. A enunciagdo tem como resultado o enunciado.
Benveniste (1989:81) explica essa questao:

O ato individual pelo qual se utiliza a lingua introduz em primeiro fugar o
locutor como parametro nas condi¢cdes necessarias da enunciagdo.
Antes da enunciagédo, a lingua ndo é sendo possibilidade da lingua.
Depois da enunciagdo, a lingua é efetuada em uma instancia de
discurso, que emana de um locutor, forma sonora que atinge um ouvinte
e que suscita uma outra enunciagio de retorno.

A enunciacao mostra, pelo enunciado, o eu, o aqui e o agora

dessa interagdo comunicativa, ja que o enunciado é o resultado da
enunciacao.

Importante ressaltar que compreendemos o enunciado assim
como Ducrot (1984: 178), ou seja, em oposi¢ao a nogao de frase:

Frase € um objeto tedrico, significando isto que nao pertence para o
lingilista 0 dominio do observavel, mas que constitui uma invencao
dessa ciéncia particular que é a gramatica. O que o lingilista pode
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considerar como observavel é o enunciado, entendido como a
manifestacao particular, como a ocorréncia hic et nunc de uma frase.

Os enunciados s6 tém sentido na enunciacdo e, portanto, um
mesmo enunciado terd sentidos diferentes quando proferidos em
diferentes situagdes, enquanto os sons, as palavras e as oragbes séo
unidades estaveis da lingua, e que tétm o mesmo significado em

quaisquer que forem as enunciagdes.

Assim, a titulo de exempio, o enunciado “O mineiro s6 é solidario
no cancer’, proferido pela personagem Edgard, na peca teatral Otfo Lara
Resende ou Bonitinha, mas ordinaria € repetidamente pronunciado por
varias personagens, adquirindo muitas significagbes, a depender de
cada enunciagdo. Porém, cada vocabulo que forma esse enunciado &
uma unidade estavel da lingua, com um significado preciso.

Fiorin (2006a:19) elabora uma reflexdo sobre a teoria de Bakhtin:

todos os enunciados no processo de comunicagao, independentemente
de sua dimensao, séo dialégicos. Neles, existe uma dialogizagao intema
da palavra, que é perpassada sempre pela palavra do outro, & sempre e
inevitavelmente também a palavra do outro.

Bakhtin (2002b:123) resume com propriedade:

A verdadeira substancia da lingua nao é constituida por um sistema
abstrato de formas linglisticas nem pela enunciagdo monolégica
isolada, nem pelo ato psicofisiolégico de sua producdo, mas pelo
fendmeno social da interagdo verbal, realizada através da enunciagéo
ou das enunciagbes. A interacdo verbal constitui assim a realidade
fundamental da lingua.
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Assim, os falantes tendem a se adaptar a cada interagédo
comunicativa, utilizando estratégias discursivas, a fim de interagirem
com seus interlocutores. O ponto de partida de nossa tese esta
sintetizado na afirmacao: “A interagdo verbal constitui assim a realidade
fundamental da lingua.”

No préximo item, analisaremos as varias estratégias discursivas
utilizadas pelas personagens, a fim de que se estabelega a interagao
comunicativa entre elas.

3.2. Variacdo e Norma lingilistica

As personagens teatrais de Nelson Rodrigues sédo tipos humanos
de caracteristicas as mais variadas. Sao pessoas simples do suburbio
carioca, que ganham voz no livro e no palco. As falas dessas
personagens mostram um discurso que as define como participantes de
determinado grupo social, de determinada época e de determinada
situagao comunicativa em que estdo envolvidas.

Essa variagao linguistica € usada de forma coerente e adequada
as intengdes do autor para retratar personagens semelhantes aos seres
humanos, conferindo verossimilhanga a cena teatral.

O efeito de sentido que essa estratégia cria € o de realidade pela
adequacgdo da palavra proferida, e, com certeza, é produto de intenso
trabalho do autor, ao tentar encontrar o discurso realmente utilizado e
nao o discurso idealizado para a personagem.

Para compreendermos essa questao, examinaremos o discurso
da personagem Tuninho, da peca A falecida, que representa um falante
comum, que habita o sublrbio do Rio de Janeiro. Essa personagem &



um tipo recorrente nas tragédias cariocas de Nelson Rodrigues. No

trecho abaixo ele interage com um grupo de amigos:

Tuninho — Vou te dizer mais: estou desempregado e outros bichos. Quer
dizer, na ultima lona. Mas estou tao certo, tdo certo, que vai ser uma
barbada daquelas, que te juro, sob minha palavra de honra, que se eu

tivesse dinheiro, sabes 0 que fazia, no domingo, queres saber?
Oromar - Vocé é bom de bico!

Tuninho — Espera, ouve o resto, seu Zebu! Eu entrava no Maracana.
Muito bem. Vamos dar, de barato, que umas cem mil pessoas assistam
ao jogo.

Oromar — Cento e cinqiienta mifl
Parceiro n° 1 — Menos! Menos!
Parceiro n° 2 — Mais! Mais!

Tuninho — Seja cento e cinqlienta ou duzentas mil pessoas. Nédo
importa. Até ai morreu o Neves. Pois eu se tivesse o dinheiro, dinheiro
meu, no bolso, eu, sozinho, apostava com duzentas mil pessoas no
Vasco. Havia de esfregar a gaita assim, na cara das duzentas mil
pessoas, desacatando: ‘ Seus cabegas de bagre! Dois de vantagem e
sou Vasco!’ Te juro que ia fazer a minha independéncia, que eu ia lavar
a égual! (A falecida, pag. 61)

O discurso de Tuninho, como o de seus colegas é pontuado por
expressdes populares e girias comuns: “bichos”, “dltima lona”, “barbada”,
‘bom de bico”, “morreu o Neves”, “lavar a égua’, “cabega de bagre”,
‘zebu’, “dar de barato”. A giria comum é assim definida por Preti

(1984b:3):
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Ao vulgarizar-se [a giria como sigho de grupo], porém, para a grande
comunidade, assumindo a forma de uma giria comum, de uso geral e
nao diferenciado, esse vocabuiario perde-se dentro dos amplos limites
de um dileto social popular, deixando, desde entéo, de ser signo grupal.
Nesse momento, torna-se dificil precisar o que é de fato vocabulario
girio ou vocabulario popular.

De fato, as girias utilizadas nas tragédias cariocas ndo sdo as de
grupos restritos, de carater criptolégico. Elas fazem parte de um
“vocabulario girio ou vocabulario popular.”

O assunto sobre o qual conversam é o futebol, portanto, a
situagdo comunicativa é distensa e informatl.

O discurso dessas personagens é agil e dinamico, e se constitui
no reflexo de falas comuns, em interagdes naturais de comunicagio. E
por esse motivo que, as vezes, esse discurso podera tender a se
distanciar da norma lingiistica culta, ja que o dramaturgo tem a intengao
de marcar em suas tragédias cariocas exatamente esse tipo de
interagcdo. Portanto, suas falas s6 poderiam ser dessa maneira, pois se
assim nao fosse, nao haveria verossimilnanga com a fala natural. Soaria
falso e pretensioso, Nao seriam brasileiros comuns que estariam
interagindo, se a estratégia discursiva fosse outra. Sobre essa questao
dos dialogos teatrais, Candido (1972:99) afirma:

Para saber dialogar, em teatro, ndo & necessario dominar a técnica da
linguagem escrita: basta ter bom ouvido, apanhar e reproduzir com
exatiddo a lingua — e as vezes quase o dialeto — falado nas ruas. (...) os
verdadeiros dramaturgos, os nomes que reaimente contam, mostram-se
sempre capazes de elaborar um estilo pessoal e artistico a partir das
sugestoes oferecidas pela palavra falada, aproveitando ndo somente a

giria, as incorrecbes saborosas da linguagem popular, mas também a



sua vitalidade quase fisica, a sua vivacidade, a sua irreveréncia e a sua
acidez, as suas metaforas cheias de invencio poética.

Essas “incorregées saborosas da linguagem popular”, as girias, o
falar das ruas e uma selegio de assuntos, que também nos remetem ao
corriqueiro da lingua natural representam uma das muitas estratégias
discursivas, as quais serdao adiante analisadas, utilizadas pelo

dramaturgo para imprimir verossimilhanga com o dialogo real.

Tuninho, como vimos no trecho acima, &€ um homem
desempregado, que esta “na ultima lona”, e faz planos de ganhar muito
dinheiro em apostas no futebol. Essa personagem, nao tendo mais
expectativas em relagao ao seu presente, projeta para o futuro uma
solugio redentora.

O mesmo ocorre com sua esposa, Zulmira. Cansada de sua
miséria cotidiana, projeta para o futuro seu funeral luxuoso. Tanto
Tuninho como Zulmira se mostram desiludidos com 0 momento presente
de suas vidas. O que muda sdo as figuras utllizadas, ja que para
Tuninho, ha o futebol e o jogo do bicho, enquanto para Zulmira, ha a
figura do caixado redentor. Mudam-se as figuras, mas o tema permanece
unico.

Fiorin (2001:89) afirma que “os textos figurativos produzem um
efeito de realidade e, por isso, representam o mundo, criam uma imagem
do mundo, com seus seres, seus acontecimentos etc.”. Assim, nessa
peca teatral o efeito de realidade, que é produzido pelas figuras
utilizadas, marca o tema dominante, ou seja, a descrenga no momento
presente, e a proje¢do ao futuro.

Quando Tuninho diz: “Seja cento e cinquenta...”, ha a
concordancia do verbo ser no singular, e o esperado, pela norma culta,
seria a concordancia no plural, mas esse ndao é o grau de expectativa

dos participantes dessa interagdo comunicativa informal. Podemos até
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mesmo supor que, se essa concordancia fosse efetuada no plural,
pareceria um tanto quanto distante da realidade linglistica da interagao,
em que a economia nas marcas de plural € bastante comum. A
preocupacéao do falante é com o fato concreto, e nao com a elaboragdo
de seu discurso. Portanto, esse exemplo pode ser considerado como
portador do efeito de sentido da naturalidade de uma fala real. Essa
“saborosa incorrecdo” € na verdade, uma das maneiras que o
dramaturgo seleciona para passar ao seu teatro essa naturalidade do
discurso espontaneo.

Ainda o trecho citado, Tuninho marca seu grau de envolvimento
na conversacao, em um discurso em tom de grande entusiasmo, com
frequente repeticdo da primeira pessoa do singular, o que tende a
ocorrer em interagdes espontadneas: “Pois eu se tivesse o dinheiro,
dinheiro meu, no bolso, eu, sozinho, apostava com duzentas mil pessoas
no Vasco. Havia de esfregar a gaita assim, na cara das duzentas mil
pessoas, desacatando: ‘ Seus cabec¢as de bagre! Dois de vantagem e
sou Vasco!’ Te juro que ia fazer a minha independéncia, que eu ia lavar
a égual’.

Nesse exemplo, a personagem marca em seu discurso a mimica
que acompanha seu enunciado: “Havia de esfregar a gaita assim, ha
cara das duzentas mil pessoas.” Essa mimica associada ao enunciado
intensifica o alto grau de envolvimento do locutor na enunciagao.

Quando Tuninho diz “Te juro®, esta realizando um ato de jurar,
que cria o efeito de sentido de proximidade entre as personagens. Esse
tipo de discurso é recorrente nessas pegas teatrais, em que as
personagens demonstram seu grau de envolvimento na interagao
comunicativa.

A seguir, observaremos outro exemplo de uma construgao
lingliistica comum na fala natural, que adquire vida quando a mesma
personagem Tuninho, da pega A falecida, bate na porta do banheiro e
pergunta: “Tem gente?”, e sua esposa responde: “Tem.” Esse € mais um
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exemplo da realidade lingiistica vivida pelas personagens. Seria
considerado pelo menos estranho, se essas personagens usassem O
verbo haver nessa situagao comunicativa, pois mostraria uma linguagem
distante da realidade linguistica brasileira. Portanto, como nao ha uma
Unica lingua que comanda a nossa realidade, também n&o ha uma unica
lingua que comanda o teatro de Nelson Rodrigues.

Dependendo da personagem e de seu tipo social havera a
selecao adequada de linguagem e atitudes, para que ela tenha
verossimilhanga com a vida real. Assim, por exemplo, na pe¢a Boca de
ouro, a personagem D. Guigui é retratada como uma mulher simples, do
povo, e sua linguagem é impregnada por marcas da linguagem popuiar,
como o uso de girias, frases feitas e xingamentos. Ha, além disso, uma
caracteristica que nao é comum na fala popular e que nao aparece na
fala de outras personagens, que € o uso enfatico do pronome atono me,
em constru¢gées como a do seguinte exemplo:

D. Guigui - Meu filho, vou te pedir, sim? Nao me publica nada do que
eu disse, te peco! (baixo) Te dou um dinheirinho por fora, pra uma
cervejinhal (Boca de QOuro, pag. 290)

Ou

D. Guigui — Nao contei? Me presta atencéo (...)

Esse emprego do pronome €& explicitado por Cunha e Cintra
(2001:303):

O pronome me nao desempenha fungio sintatica alguma. E apenas um
recurso expressivo de que se serve a pessoa que fala para mostrar que
estad vivamente interessada no cumprimento da ordem emitida ou da
exortagao feita.
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Assim, o discurso dessa personagem transmite o grau de
aproximacao que deseja ter com seu interlocutor, a fim de persuadi-lo.

O discurso de Boca de Ouro aparece com caracteristicas proprias
de um falante sem instrugdo. Suas falas sdo, em geral, agressivas,
curtas, repletas de frases feitas e girias comuns:

Boca de Ouro — Hoje é dia de S. Jorge? Mas esta na cara! Dia de S&o
Jorge todo mundo joga no cavalo! Pois é: até eu sonhei com um cavalo,
um cavalo bonito, de ouro nos cascos e fogo nas crinas! Lega! (...)
(Boca de Ouro, pag. 274)

Boca de Ouro — O Joaozinho! Esta pensando que me tapeial Que me
passa pra tras! Meto-lhe num pijama de madeira!

Boca de Ouro tem um discurso que tanto pode se aproximar da
norma culta quanto pode se distanciar desta. Quando ha um desvio da
norma linglistica culta, este pode ser assinalado pelo uso de aspas, 0
que marca a intengdo do dramaturgo em expressar tal uso linguistico
como uso popular, que se afasta do padrao, mas adequado a
personagem.

Ha, portanto, duas vozes nesse discurso. A primeira é a voz da
personagem, que enuricia seu discurso, em conformidade a sua origem,
a sua posigao social, e a sua falta de escolaridade. A segunda voz é a
do dramaturgo, que, pelo uso das aspas, destaca tal uso linguistico
como diferente:

Boca de Ouro — Escuta, negro sem-vergonha! Eu vim aqui porque...eu
nao sei, eu nunca “sub” quem foi minha mae...Por isso, diziam que eu
ndo nasci de mulher...Esta ouvindo, preto?(Boca de Ouro, pag. 291) (o
negrito € nosso)
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De fato, percebemos nos didlogos do jogador de bicho, no
médico, na dona de casa, na prostituta, na estudante, no pai de famiiia,
enfim, em todas as personagens rodriguianas uma diversidade de

falares, e esses convivem em harmonia.

Na pec¢a Perdoa-me por me ftraires a personagem Dr. Jubileu, um
professor universitario, tenta se relacionar sexualmente com a jovem
estudante Glorinha. Essa interagdo mostra dois locutores com idades e
papéis sociais diferentes. O primeiro indicio dessa assimetria entre os
participantes da interacdo estd marcado em seus nomes proprios.
Assim, Dr. Jubileu a personagem que detém maior prestigio e poder
nessa interacdo € nomeada por seu titulo académico, “Doutor”, seguido
de seu nome, Jubileu, que sugere uma pessoa de idade avancada.
Glorinha é a personagem que nao detém prestigio e nem poder nessa
interacdo, é apresentada apenas pelo diminutivo de seu nome, o que
tende a enfatizar a sua pouca idade.

O trecho a seguir reproduz a tentativa de Dr. Jubileu seduzir
Glorinha:

Glorinha (num berro) — N&o quero, ja disse!
Dr. Jubileu (arquejante) — Por qué?
Glorinha (atras de um moével) — Tenho que ir!

Dr. Jubileu (quase chorando) — Mas isso ndo é argumento! Fagamos o
seguinte — mais uns dez minutos, ou cinco. Cinco, estd bem? (numa
lamuria infinita) Cinco, filhinha, cinco! Te dou tudo, tudo...(Glorinha esta
encostada a parede, sem poder fugir.) Tens raiva de mim? Eu néo te fiz
nada. O que foi que eu te fiz? (Perdoa-me por me traires, pag. 134)
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O professor Doutor possui um discurso que, no geral, esta em
conformidade a norma linglistica culta, mas ele, ao utilizar o pronome
pessoal do caso reto em inicio de enunciado, demonstra que tal
construgdo lingliistica nao é somente utilizada por falantes jovens e
estudantes, ou por pessoas sem cultura. Tal uso tende a ser corriqueiro
nos falantes brasileiros, de diferentes origens, posi¢des sociais, € em
situagées comunicativas menos formais. Isso caracteriza o discurso do

Brasil.

As personagens de Nelson Rodrigues, nas tragédias cariocas, de
maneira geral, se expressam como falantes comuns. Em relagido a tais
falantes, Preti (2005:21) afirma:

um falante de um dialeto social dividido entre as influéncias de uma
linguagem mais tensa, marcada pela preocupagcdo com as regras da
gramatica tradicional, e uma linguagem popular, espontanea, distensa.
Portanto, essa hipotética Jinguagem urbana comum comportaria
oposicbes como a presenca de uma sintaxe dentro das regras
tradicionais da gramatica ao lado de discordancias, regéncias verbais de
tendéncia uniformizadora, colocagbes dos componentes da frase
justificadas pelos elementos prosédicos, como no caso dos pronomes
pessoais; abrangeria a precisdo de um vocabulario técnico, ao lado da
abertura de significado de vocabulos girios; utilizaria vocabulos raros, de
significac@o precisa, especifica, concomitantemente com vocabulos
populares de uso constante e de significado aberto.

A linguagem comum corrobora para que os enunciados dessa
peca transmitam o tom de oralidade de uma fala natural.

O problema da diversidade linguistica é tao relevante no teatro de
Nelson Rodrigues que sempre chamou a atencao dos estudiosos de sua
obra. Ribeiro (1990:385), por exemplo, comenta o discurso das
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personagens do teatro de Nelson Rodrigues, enfatizando a diversidade

linglistica:

os didlogos de Nelson Rodrigues sdo dos mais vividos ja escritos por
um dramaturgo de lingua portuguesa. No Brasil, eles abriram caminho
para uma nova expressdo da nossa dramaturgia, liberando-a dos
mumificantes ‘dar-lhe-eis’e ‘fa-lo-eis’ que a tornavam dramaticamente
inoperante no palco. E poucos autores conseguem, com uma frase,
caracterizar um personagem, desenhar sua fisionomia interior.

Porém, na época em que Nelson Rodrigues escreveu suas peg¢as
havia a expectativa de que a linguagem se realizasse segundo a
tradicdo. Essa expectativa era tanto de uma parcela significativa dos
leitores/espectadores, quanto da critica, em geral, da época, por isso
ocorreu um estranhamento. A reagao do publico foi negativa diante
daquela literatura construida sobre a variedade linguistica brasileira, que
se revelava na boca das personagens.

A avaliagao do publico na época em que essas pecas foram feitas
recaia sobre a parte mais palpavel das pec¢as. a avaliagao da lingua no
que diz respeito ao léxico e a gramatica, ou seja, a norma linglistica. Por
isso o muito do que se |& sobre o teatro de Nelson Rodrigues é referente
ao uso de palavroes.

Na verdade, o uso de tais vocabulos nem sao representativos, no
conjunto da obra, porque Nelson preferia ndo usa-los. E o que podemos
comprovar, por exemplo, em suas afirmagdes:

Durante anos, minhas pecas, mesmo as mais atrozes, ndo continham
um dnico e escasso palavrdao. No entanto, por um funesto delirio
auditivo, a platéia ouvia trezentos palavroes que ninguém dizia no palco.
(Castro, 1997:127)
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O curioso é que nem Album de familia, nem Anjo negro, nem Senhora
dos afogados tinham um (inico e escasso palavrao. Eu viria a usa-lo
muito mais tarde. E, no entanto, montou-se, a meu respeito, todo um
folclore medonho. Segundo corria a boca pequena, eu, todos os dias,
depois do almogo, fazia a sesta num caixao de defunto. E as esquerdas
tinham, dos meus textos, uma repugnancia total. (Rodrigues, 2002: 29)

Nesse trecho, Nelson Rodrigues assume sua posi¢do politica de
direita, ao afirmar que “as esquerdas” nao gostavam de seus textos.
Essa afirmacao ratifica seu pensamento politico, ou seja, ha énfase em
sua imagem de reacionario.

Quando iniciou sua carreira teatral, suas pegas nao continham
nem um Unico palavrdo, porém, em 1962, na peca teatral Otfo Lara
Resende, ou Bonitinha, mas ordinéria, Nelson Rodrigues comegou a
utiliza-los. A titulo de exemplo, observaremos nessa peca teatral um
trecho do diadlogo entre Werneck e seu funcionario Edgard. Essas
personagens estdo sob forte tensao, pois Edgard recusa o dinheiro
oferecido por seu superior hierarquico, ja que este desejava suborna-lo,
para gue casasse com sua filha:

Wemeck — E vocé que quase ndo fala. Tudo sai de vocé aos
bocadinhos como titica de cabra. Fala, rapaz!

Edgard — Vou falar, sim!
Wemeck — Mas sental

Edgard —(...) Eu ndo vou me casar com sua filha. No vou, ndo! E saio
do emprego. Vocé enfie os 11 anos, a estabilidade! E fique sabendo.
Sou um ex-continuo. E vocé um filho da puta! Seu fitho da puta!
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O uso desse palavrdo marca o sentimento de raiva contido na
personagem. O paralelo lingiistico estabelecido no enunciado: “Sou um
ex-continuo. E vocé um filho da putal” sinaliza a oposi¢éo entre Edgard e
Werneck. De um lado, Edgard mostra seu orgulho por ter sido um “ex-
continuo®, profissdo desvalorizada socialmente, porém vivenciada por
ele de maneira honesta. De outro lado, Edgard agride verbalmente seu
interlocutor, enfatizando a imagem negativa deste. Ao recusar a oferta
de Werneck, Edgard marca sua imagem positiva. O palavrao é um
recurso linglistico altamente expressivo, para essa situagado interacional.

Em suas dezessete pegas, somente em trés ha tal uso linguistico:
Otto Lara Resende ou Bonitinha, mas ordinéna (1962), Toda nudez sera
castigada (1965) e A serpente (1978). O palavrao é sempre utilizado,
pela personagem, como recurso expressivo, como elemento catartico
dos sentimentos das personagens. Nao ha um unico exemplo em que
esse tipo de Iéxico seja utilizado de maneira inconsequente.

Nelson mostra, nos enunciados abaixo, retirados do livro Flor de
obsessdo, organizado por Castro (1997), seu ponto de vista em relagao
ao uso indiscriminado de palavroes:

Hoje, senhoras patuscas, donas de casa cheia de filhos, meninas de
quatorze anos usam o palavrdo como quem respira. Conseguimos
corromper o palavrao. (1997:127)

Todas as palavras sao rigorosamente lindas. N6s & que as
corrompemos. (op. cit.)

Antigamente, o brasileiro s6 usava o palavrdo por uma necessidade vital
irresistivel. Havia, entre um e outro, uma distancia, uma ceriménia, uma
solenidade. De repente, instalou-se nos palcos e nas platéias a doenca

infantil do palavr&o. (op. cit.)
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Com essas palavras, o dramaturgo enfatiza a idéia de que ha a
banalizagao do palavrao: “conseguimos corromper o palavrao’.

O discurso das personagens teatrais de Nelson Rodrigues, de
maneira geral, mostra uma fala distensa, com uso de girias, expressoes
populares, ditados e, alguns poucos palavres. S&o conversas sobre
jogo do bicho, velérios, jogo de futebol, cartomantes, atropelamentos,
enfim, sobre as coisas prosaicas do cotidiano da cidade, que podem ser
consideradas como figuras do texto, em que marcam o verdadeiro tema
gue esta por tras de tudo isso, ou seja, a refratacdo da propria vida
cotidiana.

Ha nos discursos das personagens nas fragédias cariocas um
outro tipo de adequacao linglistica, que diz respeito a questdo do
género sexual destas. Mas, para isso, € necessario, antes abordarmos
uma outra questao, que é o frame, ou o enquadre de uma situagao
comunicativa. Esse é um conceito utilizado em varios ramos de estudos,
como por exemplo, na sociologia, na psicologia, na antropologia e na
linguistica. Ribeiro e Garcez (1998, p. 57), interpretando o pensamento

de Bateson, afirmam:

nenhum enunciado do discurso pode ser compreendido sem uma
referéncia @8 metamensagem do frame. O frame contém um conjunto de
instrugbes para que o/a ouvinte possa entender uma dada mensagem
(da mesma forma como uma moldura em torno de um quadro
representa um conjunto de instrugbes que indicam para onde o
observador deve dirigir o seu olhar.)

O conceito de frame foi desenvolvido por Goffman, (1986:11), que
investigou como o ser humano conseguia interagir nas diversas
situagcdes comunicativas, em que se encontrava:
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definigbes da situagdo sdo construidas de acordo com principios de
organizagdo que governam eventos, pelo menos os sociais, € nosso
envolvimento subjetivo neles; frame é a palavra que uso para referir a
estes elementos que eu sou capaz de identificar. (trad. nossa)®'

Assim, cada especifica situagdo social &, de maneira geral, regida
por regras que ndo sdo explicitas, mas que, tendencialmente, s&o
adquiridas pela tradigdo de uma sociedade. Um falante competente é
capaz de compreender em que situagdo social esta envolvido, e agir
adequadamente, ndo porque tal situagdo comunicativa tenha um udnico
significado, mas porque esse falante consegue depreender, para aquela
situagao especifica, uma significagéo implicita relevante.

Sobre a questao de frame, Tannen (1996:213) explica:

a melhor maneira de entender a relagdo entre linguagem e género é
aborda-la através do conceito de enquadre, mediante o qual se
consideram os modelos gerados pela conduta em conexdo com a
classe sexual e ndo com o sexo, como uma questao de exibicdo e ndo
de identidade.

Essa autora, ao estudar diversas interagdes comunicativas entre
homens e mulheres, conceitua, quanto ao género, os estilos de
conversa: o masculino ela denomina “estilo relatérioc” e o feminino
“camaradagem”. Segundo a autora, o estilo relatério apresenta um
discurso mais direto, com poucas marcas de pessoalidade, enquanto o
estilo “camaradagem” é mais centrado nas relagbes entre os
participantes do dialogo, com énfase ndao em relatar, mas em construir
relagoes.

2 | assume that definitions of a situation are built up in accordance with principles of organization
which gover events — at least social ones
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Por exemplo, na pega A falecida observamos essa diferenciagao
do discurso masculino e do feminino, o que corrobora para o efeito de
sentido de naturalidade da fala natural. A personagem Zuimira tem um
discurso que tende a ser narrativo, rico em detalhes:

Zuimira: - Eu sou uma pobre-diaba! Enquanto a Glorinha vai a um
médico bacana, que até piano tem no consultério! Um médico que cobra
trezentas pratas a consulta — eu vou, de carona, ao Dr. Borborema, um
médico gaga! Ainda por cima, fiquei, sem o minimo exagero, umas 37
horas, na sala, esperando, e com esse calor! (A falecida, pag. 87)

Esse turno conversacional é longo, repleto de marcas pessoais,
como por exemplo, o pronome eu sendo proferido duas vezes. Ha o uso
de qualificativos negativos, quando faz referéncia a si propria, (“‘pobre
diaba”) ou ao médico que a atendeu, (“gag4d”). E um discurso que nao
se propde a relatar meramente sua visita ao médico, mas a apresentar
detalhes. O exagero também & uma caracteristica desse discurso (“sem
o minimo exagero, umas 37 horas, na sala, esperando, € com esse
calor!™).

Tuninho tem um discurso pontual e direto, quando conversa com
seu colega: “Vou te dizer mais: estou desempregado e outros bichos.
Quer dizer, na ultima lona.”. Esse discurso é extremamente conciso, com
apenas dois verbos que indicam a primeira pessoa do discurso. Ha a
omissdo do verbo esfou, quando afirma “quer dizer, na ultima lona”,
seguido de uma finalizagdo genérica, que resume sua situagao: “outros

by

bichos™ e “lltima lona”. Essa concisdo nos remete a conversa de
“relatério”.

A peca teatral Otto Lara Resende, ou Bonitinha, mas ordinéria, na
cena em que Dr. Werneck e sua esposa D. Ligia conversam com
Edgard, funcionario de Dr. Wemeck, para que este se case com sua
filha, supostamente vitima de um estupro, o discurso de Dr. Werneck é
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intimidador, conciso e direto, ja@ que procura “comprar” um marido para
sua filha. Enquanto o discurso de D. Ligia tende a ter um tom de
conciliagdo, j4 que ela procura enfatizar uma relagéo carinhosa entre
sogra e futuro genro:

Wemeck — Vocé ja sabe de tudo?

Edgard — De fato.

(--)

Wemeck — Bem. Portanto, vocé sabe que a moga. A moga que sofreu o
acidente. Foi um acidente. Assim como um atropelamento, uma
trombada. Pois a moga é minha filha. Quer dizer, a filha do seu patrao.
Isso é importante. A fitha do seu patrdo. Entendido?

Edgard — Sim, senhor.
Werneck — Gostei da inflexdo. Um “sim senhor” bem, como direi.

D. Ligia — Um momento. Com licenga, Heitor. (Para Edgard, com sofrida
ternura) Vocé é um rapaz novo, de forma que. Meu filho! Houve o que
houve com minha filha, mas ela € a menina mais pura. Tinha acabado
de chegar do colégio intemo. Posso dizer que, até aquela ocasido,
nunca foi beijada por nenhum homem. Posso jurar! Juro por tudo!

Wemeck — Ligia, estamos perdendo tempo!

D. Ligia (na sua histeria de puritana) — Nao havia menina mais virgem!
(Otto Lara Resende ou Bonitinha, mas ordinéria, pagina 266)

Nesse dialogo fica evidente em primeiro lugar, a imagem de
superioridade que Dr. Werneck deseja imprimir ao seu discurso, ja que
esta posigcao superior podera intimidar o jovem e fazé-lo aceitar a oferta

de casamento. O tom é impositivo. O casamento é uma “transagao
social” para a resolugdao de um problema.
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Quando Dr. Werneck chama a prépria filha por “moc¢a”, esta, na
verdade, tentando se distanciar da situagdo, para imprimir um tom
objetivo & questdo. Também, quando afirma que o estupro pode ser
comparado a qualquer forma de “acidente’, ha uma tentativa de
minimizar o problema. Quando Edgard concorda com o que Dr. Werneck
afirmara, este repete o enunciado de seu empregado, para enfatizar a
inferioridade de seu subalterno: “Gostei da inflexao. Um ‘sim senhor’
bem, como direi.”, e, portanto, a sua superioridade.

O discurso de D. Ligia é subjetivo, jA que procura explicar o
acontecido de maneira emocional. O tratamento “meu filho® mostra que
D. Ligia deseja uma aproximagdo com quem desejaria que fosse seu
futuro genro. A rispidez e o tom comercial do discurso de Dr. Werneck
contrasta com o tom emocional do discurso de D. Ligia:

D. Ligia (revoltada) — Vocé fala como se estivesse comprando um
genro! E eu nao admito, Heitor. Ndo admito que vocé trate o casamento
de sua filha. A filha menor, a cagula. Como se fosse toma !4 e da ca.
Heitor, o casamento é outra coisa. E um sacramento.

Wemeck (com um humor no isento de simpatia) — Ligia, ndo atrapalhal
E gozado. Eterna mania. Ligia, que vocé seja gra-fina esta certo.

D. Ligia — Eu ndo sou gra-fina.

Wemeck — A mulher pode ser gra-fina. O homem € que ndo pode ser
gra-fino. Ligia, o homem tem que ser macho! Pelo amor de Deus!

Nesse trecho, Werneck sinaliza a sua concepg¢do de homem e
mulher. Para o homem, ha a necessidade de ser “macho’, que
significaria ter uma vis&do objetiva e realistica da vida. Para a mulher, a
possibilidade de ser uma “gra-fina”, que significaria ter uma vis&o mais
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subjetiva da vida. O discurso de Wemeck sinaliza o frame objetivo para
uma conversa de homem, enquanto o frame mais subjetivo e emocional

para as mulheres.

As personagens, assim como falantes do suburbio carioca, se
expressam de tal maneira que representam seu meio e seu tempo.
Castro (1997: 97), no livro Flor de obsessdo, mostra uma frase de
Nelson Rodrigues: “Nao reparem que eu misture os tratamentos de ‘tu’ e
‘vocé&’. Nao acredito em brasileiro sem erro de concordancia . Esse tipo
de uso linguistico tende a ser a realidade percebida pelo teatrélogo, para
os falantes da cidade do Rio de Janeiro, daquela época, portanto, &
assim que suas personagens falam.

O dramaturgo tende a representar uma realidade desses
suburbios, que é elaborada, segundo a sua propria maneira de perceber
essa realidade. Assim, os discursos dessas personagens, como 0s de
falantes comuns, podem algumas vezes se distanciar da norma
linglistica culta, compreendida esta, segundo Coseriu (1987), como uma
possibilidade, dentre tantas, de realizagdo do sistema. Baseando-se pela
norma lingiistica, que dita o que é ou nao adequado para aquela
situagdo comunicativa, o falante seleciona o que vai dizer. Portanto, um
uso linglistico, que representa uma das normas linglisticas, pode-se
distanciar da norma tida na sociedade como padrdo, a que tem maior

prestigio. Sobre essa questao, Leite (2005:184) afirma:

P

O que reaimente existe € um mosaico de normas, um leque de
possibilidades de realizag@o da lingua, e entre essas possibilidades ha
uma realizagdo, falada ou escrita, que se aproxima mais do que
prescreve a gramatica normativa.

As personagens teatrais de Nelson Rodrigues, assim como
falantes naturais de uma lingua qualquer, utilizam discursos
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heterogéneos. Tanto o usuario dessa lingua quanto o seu uso sdo
avaliados socialmente, pois a fala denuncia o falante quanto a sua
origem geografico-social, mas “essas duas ordens de variagéo da lingua
se superpdem sempre quando a lingua é atualizada.” (op. cit. 187), dai
resulta que qualquer pessoa, em nosso caso qualquer personagem, sera
sempre avaliado como originario de algum lugar, de aiguma classe
sociocultural, e estara inserido em determinada situagdo comunicativa de
maior ou menor nivel de formalidade ou de informalidade.

O que se pode observar nos didlogos teatrais das tragédias
cariocas de Nelson Rodrigues € uma refinada exploragdo de diversos
recursos da variagao linglistica, o que confere aos discursos de suas
personagens um tom dinamico e natural de fala espontanea.

Para exemplificarmos essa questdo, observaremos o discurso da
personagem Boca de Ouro, da pega de mesmo nome, nas varias
situagdes comunicativas em que se encontra.

E relevante considerar o fato de Boca de Ouro ter nascido em
uma “pia de gafieira”, jA que sua mae era dangarina do local. Com o
passar dos anos torna-se jogador de bicho e lider de sua comunidade
carente. A0 mesmo tempo em que faz caridade aos necessitados dessa
comunidade, é capaz de matar seu interlocutor, caso ele faga qualquer
comentario sobre seu nascimento em uma “pia de gafieira”.

Poder-se-ia pleitear que tal falante apresentasse um discurso que
tenderia para o distanciamento da norma lingiistica culta. Mas nao é o
que ocorre na totalidade desses discursos, ja que Boca de Ouro tanto
pode apresentar um discurso em conformidade a norma lingiistica culta
quanto pode apresentar um discurso mais distante dessa norma, a
depender da situagdo comunicativa, de seu interlocutor, de seu humor, e
de muitos outros fatores.

Por exemplo, vejamos o discurso de Boca de Ouro quando
conversa com seu dentista, uma pessoa de nivel socioeconémico maior
que o seu. Nessa situagao comunicativa, Boca de Ouro encontra-se no
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consultério desse profissional, procurando persuadi-lo da dificil tarefa de
Ihe arrancar todos seus dentes sadios e substitui-los por uma dentadura
de ouro. Isso, evidentemente, vai de encontro com os principios de um
dentista responsavel, portanto, Boca de Ouro procura persuadi-lo:

Boca de Ouro — Mas eu pago! Doutor, eu ja lhe disse que pago! O
senhor quer dinheiro? Dinheiro ha! Dinheiro ha! Toma! (Boca de ouro,
pag. 263)

Boca de Ouro sabe que se encontra nessa interagdo comunicativa
em posigédo de inferioridade em relagdo ao seu interlocutor, ja que nao
esta no seu proprio espago, em que lidera sua comunidade, com seu
poder vindo da contravencio, mas nos “dominios” de seu interiocutor,
isto &, no consultério odontolégico.

Para tentar persuadir o dentista, Boca de Ouro procura trata-lo de
maneira polida, chamando-o por “o0 senhor” e “Doutor”, o que, na
verdade, tende a imprimir um efeito de sentido de valorizagao e respeito
ao profissional, 0 que podera ajuda-lo na obtenc¢ao de seu objetivo.

Além de trata-lo dessa maneira polida, Boca de Ouro utiliza em
seu discurso o verbo haver com sentido do verbo ter, de maneira
repetida, e em uma constru¢ao indireta, o0 que ndo se observa em
nenhum outro de seus enunciados. No Brasil, de maneira geral, o verbo
ter tende a ser usado no fugar do verbo haver, principalmente em
situagdes distensas. Boca de Ouro, ao utilizar o verbo haver nessa
interagdo comunicativa, procura se expressar pelo que acredita ser uma
fala mais culta, a fala de seu interlocutor. E sua atitude linga'isticazz em
relagido ao discurso: “Dinheiro ha! Dinheiro ha!” Dessa maneira, ele
procura se aproximar mais de seu interlocutor, tentando assim persuadi-
lo.

% No item 3.3 nos deteremos na questio da atitude lingilistica.
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Boca de Ouro consegue de fato convencer seu interlocutor
quando enfatiza 0 quao rico ele é. Tal argumento € decisivo para que o
dentista aceite a proposta do bicheiro. Porém, antes de concordar com
seu interlocutor o dentista procura manter sua imagem positiva, de
profissional consciente, ja que ao aceitar dinheiro para fazer tal servigo
essa imagem poderia ser prejudicada:

Dentista — Mas olha: ndo diz que fui eu, porque os meus colegas vao
achar um servigo porco! Muito feio! (Boca de ouro, pag.263)

Assim, cada personagem procura utilizar um discurso que
considera adequado para a interagdo comunicativa, tal qual ocorre em

comunicagdes naturais.

Sobre o discurso das personagens teatrais de Nelson Rodrigues,
Berretini (1980:160) afirma:

Nelson Rodrigues criou uma nova linguagem, abrindo caminho a néo
poucos dramaturgos. Se os dramaturgos da geragao anterior faziam uso
de um diadlogo artificial, um tanto empolado e distante da fala corrente,
diaria, ja Nelson Rodrigues adota uma linguagem que é o reflexo das
conversas do homem comum, com sua giria, com seus modismos, com
seus defeitos de vocabulério, com suas incorregdes gramaticais, com
suas interrupgdes, enfim com muitas das caracteristicas da linguagem

coloquial.

Em primeiro lugar, acreditamos que Nelson Rodrigues nao cria
uma hova lingua, mas sim, incorpora em seu teatro a lingua
efetivamente realizada em intera¢gdes naturais. A modalidade oral é o



seu modelo na execucdo dos discursos efetivados por suas
personagens.

Em segundo lugar, concordamos com a autora citada sobre a
questdo da aproximacgao da fala das personagens de Nelson Rodrigues
com o discurso efetivamente produzido por falantes naturais em
interagdes face a face. Mas, o que essa autora qualifica por “defeitos de
vocabularios” e “incorre¢des gramaticais” nio é o que compreendemos,
ja que nao encontramos nas pec¢as teatrais analisadas nenhum tipo de
“‘defeito® ou de “incorre¢do”. Encontramos, sim, um discurso das
personagens que revela falantes naturais em interagdes espontaneas, a
representacao da realidade linglistica brasileira naquelas situagées.

Sobre a questio da norma linglistica, Leite (1999:31) afirma:

Como a normma lingliistica € um acordo tacito — um contrato social feito
entre membros de uma comunidade — que se impde por tradigdo, as
rupturas a ela ndo sdo bem aceitas; sdo negativamente avaliadas e, se
necessarias, precisam ser explicitadas, para serem defendidas dos
ataques da forgca da fradicdo. Forma-se uma metalinguagem que
procura preservar um uso.

E essa “forca da tradigdo” que esta sintetizada no discurso de
Berretini (op. cit.1980), ja que quando afirma que a linguagem teatral de
Nelson Rodrigues possui “defeitos™ ou “imprecisdes’, ha um julgamento
da linguagem empregada pelo dramaturgo, com base nos principios da
norma culta, tradicional. A avaliagdo da autora, nesses termos se deve,
ao fato talvez, por ela nao ser uma linglista, mas uma especialista em
literatura dramatica.

Nas pegas, que fazem parte de nosso corpus, os costumes de um
povo sdo retratados com expressividade, e toda uma época é
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reproduzida principalmente nos discursos atualizados. Nesse simulacro
de realidade suas personagens sao seres sociais que dialogam entre si,
nao sdo, portanto, seres independentes e isolados, como se estivessem
em um grande vazio. As palavras proferidas vém da vida, carregadas de
valores. Bakhtin (2002b:95) explica:

Na realidade, ndo sao palavras o que pronunciamos ou escutamos, mas
verdades ou mentiras, coisas boas ou mas, importantes ou ftriviais,
agradaveis ou desagradaveis, etc. A palavra esta sempre carregada de
um contetido ou de um sentido ideol6gico ou vivencial. E assim que
compreendemos as palavras e somente reagimos aquelas que
despertam em n6s ressonancias a vida.

O homem simples e comum é a personagem nesse teatro de
Nelson Rodrigues. E esse homem do suburbio carioca que ganha voz no
livro e no palco como se fosse, de fato, um representante popular. Suas
falas sao lapidadas pelo autor para criar um efeito de sentido de
realidade. I1sso demonstra adequag¢do da palavra em relagdo ao seu
usuario, e, a busca dessa adequagao, com certeza, € produto de intenso
trabalho do autor, ao tentar encontrar o discurso reaimente utilizado e
nao o discurso idealizado para a personagem.

Apesar de o teatr6logo mostrar em seu teatro esse falante
comum, a expectativa tanto de uma parcela significativa dos
leitores/espectadores, quanto da critica, em geral, da época, é frustrada,
0 que causa estranhamento, pois o publico ndo estava acostumado com
um teatro em que nao houvesse “a literatura”, avaliada por eles mesmos,
como “a boa literatura®, ou seja, atribuiam juizo de valor negativo a
apresentagdo da fala comum no palco do teatro. O rebuscamento de
grandes frases, atitude comum no teatro da época, cuja linguagem
imitava o padrao de Portugal, foi substituido pela palavra repleta de vida.

Assim é o teatro rodriguiano expressivo por natureza, repleto de marcas




que evidenciam 0 homem do povo, com suas questdes comezinhas de
dinheiro, de futebol, de jogo de bicho, de medo da morte, enfim, o
homem retratado € um ser humano real que habita um lugar e um tempo
especifico, portanto, sua fala reflete e mostra essa realidade. E um ser
humano e ndo uma caricatura. Sao sentimentos por vezes antagdnicos e
conflitantes que coexistem na mente humana. Nao ha idealizagéo do ser
humano em suas personagens, mas sim a exposi¢ao recorrente de suas
contradi¢coes. Suas personagens refletem todo o paradoxismo inerente a
condi¢do humana. Nao sao personagens “de papel”’, mas de vida.

Pela analise do discurso da pega Boca de Ouro enfatizaremos a
questdo da situagdo comunicativa interferindo no tipo de discurso
utilizado. A personagem denominada por “locutor’ faz reportagens ao
vivo, para uma radio. Tal discurso tem por objetivo apresentar uma
noticia, de modo claro, aos seus ouvintes, mas, a0 mesmo tempo, o
profissional realiza a reportagem e mostra a sua imagem de profissional
do radio. Essa imagem esta associada, entre outros fatores, a questao
da adequagao da sua linguagem a situagdo comunicativa.

Portanto, esse discurso tende a uma busca maior de proximidade
a norma linguistica culta, a fim de que tanto sua imagem quanto a da
radio, em que trabalha fiquem preservadas. Associada a essa questio, o
discurso desse locutor obedece a um formato pré-estabelecido:

Locutor — Radio Continental do Rio de Janeiro, emissora das
Organizagées Rubens Berardo, falando do patio do instituto Médico Legal, em
mais um flash, em mais uma reportagem viva e — por que ndo dizer?
Contundente sobre o crime que sacode a cidade. Mataram o “Boca de Ouro”, o
Al Capone, o Dracula de Madureira, o D. Quixote do jogo do bicho, 0 homem
que matava com uma mao e dava esmola com a outral Uma multiddo, uma fila
dupla que se alonga que serpenteia que ondula da Presidéncia Vargas até o
patio do necrotério. Sao homens, mulheres e até criangas. Até criancas que
vém olhar, pela Ultima vez, essa estrela do crime que foi “Boca de Ouro”™
Ouvintes da Continental, € uma apoteose nunca vistal Mas esta chegando
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“Caveirinha”, o nosso confrade do vespertino “O Sol”. “Caveirinha” vem cal
Chama o “Caveirinha™ Fala aqui, “Caveirinha”, para os ouvintes da Continentall
(Boca de ouro, pag. 337)

Em primeiro lugar, observamos que o repérter constréi seu
discurso segundo o frame de reportagem de radio. Portanto, inicia seu
discurso apresentando a radio em que trabalha “Continental’, depois,
informa o lugar de onde fala, “patio do Instituto Médico Legal”, e, antes
de apresentar o tépico da reportagem, utiliza, a fim de manter a atengéo
de seus ouvintes, uma pergunta retérica para criar o efeito de sentido de
suspense da interagdo: “por que ndo dizer?”, e continua seu discurso
utilizando muitas repetigoes, ja que} estas tendem a ajudar os ouvintes
que sintonizavam aquela estagao somente naquele momento.

Em relagdo a informagéo propriamente dita da reportagem, ha
apenas uma afirmacgao genérica: “Mataram o ‘Boca de Ouro™, o uso da
terceira pessoa do plural enfatiza o desconhecimento do locutor em
relagao ao assassino.

A farta adjetivagdo desse enunciado visa a oferecer aos ouvintes
todos os detalhes da situagdo, para que estes se interem de tudo o que
estd acontecendo. Como nada é expresso de maneira inocente, ha,
permeando toda essa adjetivagao, a intengao do locutor em construir a
imagem negativa de Boca de Ouro, 0 que fazia por meio de um I[éxico
intencionalmente pejorativo: “Al Capone, o Dracula de Madureira, o D.

Quixote do jogo do bicho™. Abaixo, um trecho da fala do repérter:

Boa noite, ‘Caveirinha’ | Acabaram de ouvir ‘Caveirinha’, um valor, que é
mais que uma promessa, € uma afirmacao! E, assim, foi para o ar mais uma
reportagem volante da Continental, emissora das Organizaces Rubens
Berardo, na cobertura sensacional do crime que abala o povo carioca na sua

emotividade sem paralelo..O locutor que vos fala aqui se despede,
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prometendo voltar dentro de poucos momentos com noticias, com flashes que
dir-se-ia salpicados de sangue. Alf, alb, estadio, ald! (Boca de ouro, pag.339)

O fechamento da reportagem retoma o inicio, com a repetigdo da
apresentagdo da radio. Essa reportagem segue um esquema que
procura aproximar entretenimento e noticias: “cobertura sensacional do
crime que abala o povo carioca na sua emotividade sem paralelo’, e nos

remete ao sensacionalismo da noticia, como até hoje € comum
encontramos em radio e televisao.

O uso da meséclise na forma verbal “dir-se-ia” é o Unico
observado nas tragédias cariocas, o que transmite a interacao
comunicativa um tom de oratéria do locutor, caracteristica de certa forma
esperada pelos ouvintes das radios no Brasil, do século passado. Esse

uso lingtistico tende a conferir credibilidade a radio.

Como vimos, a variagdo linguistica é utilizada pelo dramaturgo
como estratégia conversacional, a fim de conferir aos discursos das
personagens maior credibilidade, ja que ha adequacao da palavra
proferida para cada personagem. Soaria falso e deslocado da realidade
se uma personagem rodriguiana, por exemplo, Boca de Ouro, em uma
situacdo de informalidade se dirigisse aos seus colegas da mesma
maneira que o jornalista se dirigiu aos seus ouvintes, em sua
reportagem. Também, seria inadequado se esse jornalista transmitisse
aos seus ouvintes da radio uma reportagem, com um discurso
semelhante, por exemplo, ao realizado por Boca de Ouro.
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3.3. Estatuto social e julgamento lingiiistico

Ha personagens, assim como acontece com falantes da vida real,
que, ao interagirem com uma pessoa ou de nivel econdmico social maior
qgue o seu, ou de uma origem superior, procuram utilizar certo tipo de
discurso, que julgam ser representante de maior prestigio social. Ha aqui
a questdo de atitude lingiistica, que, segundo Preti (1984b:69) é “antes
de mais nada, também uma atitude linglistica de classe, que supde
sempre a escolha de uma linguagem, a seu ver ‘melhor para certa
situagdo.”

Assim, quando Boca de Ouro interage com uma mulher da
sociedade carioca, denominada por “gra-fina®, utiliza a forma de
tratamento, “excelentissimo”, para fazer referéncia ao marido de sua
interlocutora. Tal maneira exagerada de cortesia reflete a atitude
lingdistica de Boca de Ouro, que juiga seu interlocutor como superior
hierarquico a ele, entao exagera na forma de tratamento.

No exemplo exposto a seguir, podemos observar no discurso da
gra-fina, a maneira intima com que ela se refere 8 ONU, enfatizando em
seu discurso o efeito de sentido do grau de familiaridade que mantém

com a Organizagéo das Nag¢des Unidas:

Boca de Ouro — E o excelentissimo? Como vai o excelentissimo?

12 gra-fina — Ah!, ndo fala no meu marido! Esta na ONU! Meu marido
ndo sai da ONU! Estou sem marido, “Boca™ Essa “ONU" (Boca de ouro, pag.
300)
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As personagens, assim como os falantes naturais do portugués do
Brasil variam seu uso linglistico, a depender de muitos fatores, mas é a
propria dindmica da conversagao, que impde os usos linglisticos.

Por exemplo, na pecga teatral Otfo Lara Resende, ou Bonitinha,
mas ordinaria, a interacdo comunicativa € permeada pela questdo do
preconceito racial. Assim como os falantes, em geral, possuem
arquivados em suas memérias um conhecimento de mundo que os
capacita a afirmar, por exemplo, como é a linguagem de determinado
grupo social, o mesmo ocorre entre Edgard e Maria Cecilia, personagens
brancas que verbalizam o que acreditam ser a maneira de falar dos
negros:

Maria Cecilia (aos solugos) — Ahl, querido! O sujeito que me telefonou.
S6 pode ser o “Cadelao”

Edgard (afonito) - Mas o “Cadelao” nao € negro? O negro bogal? Nao
diria “violada”. E uma palavra que. Entende? Nao usaria a palavra
“violada™|(Ofto Lara Resende, ou Bonitinha, mas ordinaria, pag. 301)

A personagem Edgard interrompe seu discurso, tal como
acontecé em falas naturais, e expressa pela atitude linglistica o
preconceito racial, ja que ndo acredita que uma pessoa negra possa
usar um léxico mais elaborado, que, por exemplo, contenha a palavra
“violada™.

O tempo verbal do futuro do pretérito utilizado nesse enunciado,
confirma a hip6tese do preconceito, ja que transporta para o enunciado
um tom de incerteza: “Nao diria violada”, “Nao usaria a palavra ‘violada™.
O locutor expressa a sua descrenga para o fato de um negro sequer
conhecer tal palavra. Além disso, tanto o apelido “Cadeldo”, como a
forma pejorativa “negro”, usados por Edgard, personagem branca,
denunciam a sua maneira preconceituosa de perceber o mundo.
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As personagens de Nelson Rodrigues, de baixa condi¢do social,
os trabalhadores bragais, em geral, sdo caracterizadas, geralmente, por
sua cor de pele negra e por apresentarem um discurso, tendencialmente,
mais distante da norma gramatical. Essas personagens, em geral, ndo
chegam sequer a ser nomeadas, ja que somente ha mengao a cor negra
de sua pele.

Assim, em A serpente, ha a personagem “Crioula”, cujo discurso
é representado foneticamente, o que nao é observado em relagéo a fala
de outra personagem.

A personagem Crioula é a empregada da casa em que as
proprietdrias e irmas Ligia e Guida moram desde que se casaram com
Décio e Paulo, respectivamente, no mesmo apartamento. O trecho
abaixo mostra a conversa entre Crioula e Décio:

Cnoula — Nunca vi um cara tdo home.

Décio — Quando vocé estava la em casa, vé la se minha mulher podia
imaginar que a gente ia trepar, hem?

Crioula — Me diz: - a tua mulher tem um rabo de quem toma. Como é?
Toma?

Décio — Vocé manja, hem, negra safada?
Criouia — Mas tu encarava mesmo aquele raba?
Décio — Ou duvidas?

Crioula - Quer dizer que as ricas € como n6s? (A serpente, pag. 70)

Além dessa representac¢ao fonética ( “home”) da fala apontada no
discurso dessa personagem, ha o registro de um uso lingliistico que nao
observamos em outras falas. A falta de concordancia do verbo ser com o
sujeito: “as ricas € como n6s?”. Também a maneira como essa
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personagem aborda o assunto nessa interagdo é relevante, ja que isso
tende a sinalizar uma caracteristica comum a essas personagens. E uma
abordagem direta, sem rodeios, “- Me diz a tua mulher tem um rabo de
quem toma. Como €7 Toma?- Mas tu encarava mesmo aquele rabo?’, ja
que nas demais personagens, pertencentes a uma posicao social mais
elevada, o assunto relativo a sexo tende a ser considerado como tabu, e,
portanto, é tratado de maneira n&o tio explicita®®.

Em Ofto Lara Resende, ou Bonitinha, mas ordinaria, o preconceito
racial permeia o préprio discurso da personagem negra. Cinco homens

negros, nao nomeados, “estupram”*

a personagem Maria Cecilia, moga
branca de nivel social elevado. Em um dos enunciados, o préprio negro

admite que chama-lo assim é um xingamento:

Negro — Ou tu me acha negro? Entdo, me xinga de negro!

Negro — Quem me chama de negro, morre! Eu mato! Eu ndo sou negro!
(Ofto Lara Resende, ou Bonitinha, mas ordinaria, pag. 299)

A personagem, recusando-se aceitar tal denominagdo, nega sua
negritude, portanto, estabelece-se aqui um didlogo dessa personagem
com o fato de ser negro no Brasil, em que o preconceito, muitas vezes
se da de forma sub-repticia. S40 as palavras de Bakhtin (2002a: 100):

Todas as palavras evocam uma profissdo, um género, uma tendéncia,
um partido, uma obra determinada, uma pessoa definida, uma geragao,
uma idade, um dia, uma hora. Cada palavra evoca um contexto ou
contextos, nos quais ela viveu sua vida socialmente tensa; todas as

palavras e formas sao povoadas de intencdes.

2 Alem das personagens humildes e trabathadoras bragais, hé a personagem da prostituta Geni, da
peca teatral Toda nudez serd castigada, que, evidentemente, possui um discurso explicito em
relagdo a sexo. '

4 Na verdade, nao & um estupro, ja que foi a propna Maria Cecilia que desejou ser violada.
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Assim, a personagem Negra da pec¢a teatral mencionada, ao
admitir que ser chamada dessa maneira € uma forma de xingamento,
mostra que o léxico utilizado é permeado por um rastro indesejado de
valores negativos, de preconceitos, o que, pelo que se pode deduzir, ja
perpassara toda a sua existéncia, marcando-a profundamente. Sobre o
didlogo entre as vozes sociais, Fiorin (2006a:25), apoiado nas teorias de
Bakhtin, afirma:

A relagao contratual com um enunciado, a adesdo a ele, a aceitagio de
seu contetdo fazem-se no ponto de tenséo dessa voz com outras vozes
sociais. Se a sociedade é dividida em grupos sociais, com interesses
divergentes, entdo os enunciados sdo sempre o espago de luta entre
vozes sociais, o que significa que s&o inevitavelmente o lugar da
contradicdo. O que é constitutivo das diferentes posi¢des sociais que
circulam numa dada formac3o social € a contradicdo. O contrato se faz
com uma das vozes de uma polémica.

A seguir, observaremos como o discurso de uma personagem
pode ser alvo de avaliagdo por parte de seu interiocutor. Na peca teatral
Otto Lara Resende, ou Bonitinha, mas ordinaria, as irmas Aurora, Ritinha
e Nadir conversam. Ritinha é a responsavel pela educacédo das irmas, e
se esmera em ditar o gue acredita ser o0 bom e o correto:

Ritinha — Vai no tanque! Esfrega com sabdo! Sua burral Vocé tem
namorado. E a menina que namora tem que andar iimpa. Pde na
cabec¢a. Sabe o que & gue o homem mais repara na muther? Se & limpa.
Homem ndo perdoa a muther sujal

Aurora — Pois simi



Aurora — Nadir, o Alirio nao é tarado por mim? Fala? Fala! Nadir sabe.
Néo é?

Nadir — Sei la.

Aurora — Sei Ia, €7 Vocé € um puxa-saco da Ritinha!
Nadir — Vocé é que é.

Ritinha — Escuta, Aurora.

Aurora - Vocé estd de marcacdo, assinatura comigo. S6 bronqueia

comigo.
Ritinha — Bronqueia.

Aurora — Vocé também usa girial A Nadir, vocé adoral Faz todas as
vontades. Protecdo escandalosa. (Otto Lara Resende, ou Bonitinha,
mas ordindria, pag. 252-253)

O discurso de Ritinha representa nessa interagdo comunicativa a
voz da autoridade da irma mais velha, zelosa pela educacio de suas
irmas. Assim, em primeiro lugar, Ritinha adverte-as para a importancia
da higiene pessoal feminina, e logo depois, faz uma critica a linguagem
utilizada por sua irma Aurora, que usara a giria “bronqueia”.

Essa critica do discurso de sua irma aparece em seu discurso,
ndo de maneira direta, mas pela repeticio da giria utilizada por Aurora.
imediatamente, Aurora compreende que sua irm&, ao imita-la, esta
criticando o seu discurso, e se defende, afirmando que também Ritinha
usara fal tipo de linguagem. O uso da giria no discurso & avaliado por
Ritinha como negativo. H& um tom de censura no discurso de Ritinha,
por sua irma utilizar tal expresséo. E como se ela falasse explicitamente,
que ndo ¢ adequado para uma moga falar girias.
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A repreensdo ao uso da giria revela o desprestigio que a
personagem tem por fal tipo de léxico, apesar de ela também usar tal
tipo de discurso, sem ter consciéncia desse uso lingiistico.

Sobre o uso de girias, Preti (1984a: 61) afirma:

A vida das palavras torna-se um reflexo da vida social e, em nome de
uma ética vigente, proibem-se ou liberam-se palavras, processam-se
julgamentos de ‘bons’ ou ‘maus’ termos, apropriados ou inadequados
aos mais vanados contextos. E tabus linglisticos aparecem como
decorréncia de tabus sociais.

As girias utilizadas pelas personagens nas Tragédias cariocas
nao possuem uma significagao fechada e restrita a grupos isolados. Séao
vocabulos facilmente compreendidos por falantes comuns do Brasil,
como, por exemplo, quando a situagdo esta complicada, a personagem
pode falar que ha algum “bode”, ou quando a personagem tem certeza
do que esta falando, ou seja, & “batata”. S&o vocabulos expressivos que
passam & interagdo comunicativa o efeito de sentido de naturalidade de
uma fala espontanea.

Sobre a questao da giria, Preti (2004:96) afirma:

pelos seus elementos expressivos, incorporou-se definitivamente ao
discurso oral, sendo, hoje, um de seus recursos mais importantes para
transmitir, na interagdo, quebra de informalidade e aproximacao entre os
interlocutores; sentimento de renovagdo, atualidade, aproximacéo do
espirito popular; agressividade e injlria atenuada.

As personagens mostram em seus discursos as idéias pré-
concebidas que possuem. Assim, Boca de Ouro, de pouca instrugao,



julga que tratar o marido de sua interlocutora por excelentissimo
representaria a melhor maneira de mostrar seu respeito. Também, em
relagdo ao discurso utilizado pela personagem Negro, ha uma espécie
de consenso que dita como é a linguagem dos negros. Também, a
questao da giria comum, que & uma realidade para os falantes em
interagdes distensas, pode ser alvo de julgamento lingiistico. Portanto,
enfatizamos que “todas as palavras e formas sao povoadas de
intencdes.” (Bakhtin, 2002a:100)

34 Da vida real para a vida teatral: dialogismo

Todo discurso & formado por varias vozes, em um constante
didlogo. Sobre a questédo do dialogismo, Bakhtin afirma:

A orientacéo dialégica é naturalmente um fendmeno proprio a todo o
discurso. Trata-se da orientacdo natural de qualquer discurso vivo. Em
todos os seus caminhos até o objeto, em todas as diregdes, o discurso
se encontra com o discurso de outrem e néo pode deixar de participar,
com ele, de uma interagdo viva e tensa. Apenas o Addo mitico que
chegou com a primeira palavia num mundo virgem, ainda n&o
desacreditado, somente este Adao podia realmente evitar por completo
esta mitua orientagio dialégica do discurso alheio para o objeto. Para o
discurso humano, concreto e historico, isso ndo é possivel: s6 em certa
medida e convencionalmente & que pode dela se afastar. {2002a:88)

De fato, na vida real ndo ha um discurso Gnico & original, ja que
sempre ha um diadlogo constante que perpassa todos os discursos.

Da vida real para a vida teatral, encontramos na peca O Beijjo no
Asfalto o tema que perpassa toda a peca € a homossexualidade,
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atribuida a Arandir. A primeira reagdo de sua esposa, Selminha, ao
saber que este dera um beijo em um atropelado foi considerar essa
atitude como positiva, ja que ela afirmara que Arandir sempre fora de
grande sensibilidade.

Com o desenvolver da historia, essa avaliagdo foi se alterando, ja
que a sociedade avalia o ato de maneira negativa e preconceituosa, e
isso foi pouco a pouco interferindo na avaliagdo de Selminha, que
acabou por confessar a sua irma seu estranhamento em relagado ao
comportamento de seu marido: “Tem certas coisas. Certas delicadezas!
E outra que eu nunca disse a ninguém. Nao disse por vergonha. Mas
vocé sabe que a primeira mulher que Arandir conheceu fui eu. Acho isso
tdo! Casou-se tao virgem como eu, Dalial".

Nesse trecho, podemos perceber que Selminha deixou-se
contaminar pelo julgamento da sociedade, e acabou também por
suspeitar da masculinidade de seu marido. O inicio dos enunciados
acima reproduzidos & formado pela repeticdo do pronome indefinido
certas, 0 que passa ao enunciado um efeito de sentido de estranheza,
de indefinigdo com que Selminha percebe aquela situagdo. Também, ha
0 abandono do enunciado: “Acho isso tdo 1", porque Selminha ndo
consegue expressar uma avaliagdo desse comportamento de Arandir,
talvez porque ndo consiga nem falar para cla propria que esta
suspeitando da sexualidade de seu marido. Ela prefere reformular seu
discurso a ter que emitir um julgamento negativo de Arandir, por isso ela,
em tom exclamativo, comenta o fato de seu marido ter se casado virgem
como ela. Ao fazer essa comparacgdo, ela sinaliza a disparidade da
atitude de seu marido, sem, no entanto, assumir essa avaliagdo
negativa.

Assim, “Casou-se tao virgem como eu, Dalial” reflete 0 modo de
pensar de Selminha, e de uma mentalidade da época, dos anos 60,
sobre sexualidade, em que se valorizava a virgindade da mulher ao
casar-se, e para o homem, esperava-se a experiéncia sexual.
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Quando tivemos a oportunidade de assistir a essa pega teatral,
verificamos gue a atriz que interpretou Selminha, aiém de ter exatamente
as mesmas falas previstas no texto escrito, com os mesmos abandonos
de enunciados, enfatizou, pela entonagdo, e pela mimica o seu grau de
estranhamento com a atitude de Arandir.

Portanto, quando um falante em seu discurso diz eu, ndao é
absolutamente subjetivo, porque, na verdade, a voz do sujeito esta
carregada de muitas vozes da sociedade em que vive. Toda
conversagdo natural é permeada por essa caracteristica, e assim
acontece nos dialogos de Nelson Rodrigues, o que os torna tao proximos
da conversagéo natural.

Assim, as enunciacbes teatrais de Nelson Rodrigues,
especificamente nas tragédias cariocas, recreiam conversagées, em que
os enunciados nao sao estanques, sem relacdo com aquelas vidas
representadas no palco. Sdo enunciados impregnados da vida daquelas
personagens, portanto, sdo contaminados pelos inimeros “ja ditos” que
ha em toda conversacao natural. Quando uma tragédia carioca se inicia,
nao € como se a vida comegasse naquele momento, mas sim, como se
a vida se desenvolvesse naquela enunciagao.

A seguir, analisaremos outro exemplo de como os discursos das
personagens sao infiltrados pela voz social. Na pega teatral Perdoa-me
por me lraires, Pbla Negri, que trabalha na casa de prostituicao de
Madame Luba, procura convencer Glorinha a freqlentar tal
estabelecimento. No trecho abaixo, Péla Negri tenta persuadir a
adolescente de que a casa € segura, ja que é freqiientada somente por
politicos, portanto, a policia nao interfere nas atividades da casa de
Madame Luba :

Péla Negri — O negécio é cem por cento. Presta atengcéo e vé como
Madame Luba soube craniar o trogo. Em primeiro lugar, aqui s6 entra

deputado, quer dizer, fregués com impunidades. Te pergunto — a policia
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vai prender um deputado? Com que roupa? E, além disso, isso aqui ndo
€ casa de mulheres arqueadas. S6 trabalhamos com meninas, de 15, 16
e até 14, de familia batata.( Perdoa-me por me traires, pag. 130)

()

Nesta casa vive-se tropegando em impunidades!

O discurso de Pdla Negri tem por objetivo mostrar a Glorinha que
o prostibulo de Madame Luba nao corre risco de ser invadido pela
policia, ja que o estabelecimento, por ser frequentado por politicos,
torna-se livre de sangdes policiais. Essa explicitagdo da clientela é
realizada, pelo uso de uma parafrase®.

O enunciado-origem de Péla “Negri: “aqui s6 entra deputado™ ¢é
explicitado pelo uso da parafrase: “fregués com impunidades”. Ha entre
um enunciado e outro uma relagdo de “equivaléncia semantica”, ou em
outras palavras, falar em deputado, para essa personagem, significa
falar em fregués com impunidades.

Apés essa parafrase, a mesma personagem enuncia que ira
formular uma questdo, e, em seguida, elabora uma pergunta que nao
visa a uma resposta, ja que & uma pergunta retérica?®: “Te pergunto — a
policia vai prender um deputado?” e essa mesma locutora responde com
outra pergunta: “Com que roupa?”. Todo esse discurso sinaliza que é
impossivel alguém prender um deputado na casa de prostituicido de
Madame Luba, ja que entre policia e parlamentares ha um pacto de
convivéncia.

% parafrase, segundo Hilgert (2002:144): “é um enunciado linghistico que, na seqiiéncia do texto,
reformula um enunciado anterior, chamado de enunciado-origem ou matriz (M), com o qual mantém,
em grau maior ou menor, uma relagdo de equivaléncia semantica.”

% Compreendemos pergunta retérica “quando o falante elabora a P com o intuito de que o ouvinte
n3o resporida, porque ja conhece a R e £ sé uma questao de procura-la na memoria. Verifica-se
que esse tipo de P é usado como recurso para manter o turno ou para estabelecer contato (fungdo
fatica)” Favero,Andrade e Aquino, 2002:488.
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Esse tipo de discurso € recorrente em conversagoes espontaneas,
que transmite o efeito de sentido da naturalidade da interagéo

comunicativa.

Assim, pudemos observar que os discursos das personagens sao
impregnados pela voz social, que dita, 0 que é aceito pela comunidade
como adequado ou nao, para cada situagdo comunicativa.

3.5. Falar sem dizer: a metamensagem

Como vimos na peca teatral O bejjo no asfalto, Arandir é
testemunha ocular do atropelamento de um transeunte por um lotagao,
e, além de presenciar essa cena, ele beija 0 desconhecido. Arandir é
levado a delegacia para relatar esse fato. Para o delegado e o repérter, a
ida de Arandir a delegacia constitui uma oportunidade de promover
sensacionalismo com um fato do cotidiano, ja que um simples
atropelamento nao teria interesse para a populagédo em geral, portanto, &
criada toda uma histéria que pretende associar atropelamento e
homossexualismo.?

Arandir compreende a situagdo comunicativa sob o frame de
testemunha ocular do atropelamento, enquanto o repérter e o delegado
posicionam essa mesma situagdo comunicativa, sob o enfoque do
sensacionalismo da noticia.

Arandir se mostra, nessa interagdo, respeitoso e submisso,
enquanto seus interlocutores mostram-se autoritarios e rudes. Tal

# Nessa pega teatral, representa-se o jomalismo popular, e, sobre essa questdo, Dias (1996:30)
explica que esse tipo de leitor se interessa por ler tais jornais, porque n3o & “s6 o especial
interesse por certos temas determinados (crimes, sexo, esportes, sindicato etc.) bem mais restritos,
mas também o fato de serem consumidores de opinido, ou seja, de assumirem a posi¢cdo do jornal
como um dado de fato, isto €, de acharem que o que léem corresponde & verdade (...) Ha no leitor
uma predisposic3o para acreditar na autoridade da palavra escrita e, crédulo, acostuma-se a textos
em que ha o predominio da emotividade, em detrimento da referencialidade no tratamento dos
fatos.”
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submiss&o revela-se no uso da forma de tratamento?® para dirigir-se ao
delegado e ao repérter o senhor e doutor, enquanto estes o tratavam por
vocé e rapaz, marcando a distancia social entre os interactantes. De um
lado o poder da autoridade, de outro a submiss&o da testemunha.

Ha um exemplo significativo dessa submissao, quando Arandir,
resignado em prestar seu depoimento a policia sobre o atropelamento,
faz um pedido ao delegado: “- O senhor deixa dar um telefonema rapido
para minha mulher?” Essa maneira cerimonial de tratamento, o senhor, |
associada ao verbo empregado deixar, transmitem ao enunciado a
subserviéncia de Arandir, porque, na verdade, ele esta fazendo um favor
em prestar seu depoimento, portanto, ele teria o direito de telefonar.
Esse pedido nem sequer € reconhecido como tal pelo seu interiocutor, ja
que este, em uma atitude ameagadora, nem chega a respondé-lo,
limitando-se a continuar o interrogatério: “gosta de sua mulher, rapaz?”,
que enfatiza a metalinguagem da homossexualidade que permeia seu
discurso.

Quando o delegado pergunta para Arandir: “Escuta. O que
significa para ti. Sim, o que significa para ‘vocé& uma mulherl?”, e
Arandir responde: “Mas eu estou preso?’, novamente percebemos a
metamensagem da homossexualidade no enunciado do delegado, e no
enunciado de Arandir, mais uma marca de sua submissao ao que
considera o poder da policia.

Compreendemos mensagem e metamensagem como Tannen
(2003: 31):

A mensagem é o sentido das palavras e das frases faladas, o que
qualquer um com um dicionario € uma gramatica na mao poderia
deduzir. (...) A metamensagem é o significado n&o dito — pelo menos
ndo com tantas palavras -, mas que inferimos de cada aspecto do

2% Abordaremos mais detalhadamente a questao das formas de tratamento em 3.8.
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contexto: 0 modo como se diz algo, quem o esta dizendo ou o fato de
simplesmente estar sendo dito.

No fragmento abaixo, ha a metamensagem da homossexualidade
nos enunciados de Cunha e Amado. A voz do preconceito perpassa
todos os enunciados:

Cunha (langando a pergunta como uma chicotada)- Vocé & casado,
rapaz?

Arandir — N&o ouvi.

Cunha (num berro) - Tira a cera dos ouvidos!

Amado (inclinando-se para o rapaz) — Casado ou solteiro?
Arandir — Casado.

Cunha — Casado. Muito bem. (Vira-se para Amado, com segunda
intengdo) O homem é casado. (Para o comissario Barros). Casado.

Barros - Eu sabia.

Arandir (com sofrida humildade) — O senhor deixa dar um telefonema
rapido para minha mulher?

Cunha (rapido e incisivo) — Gosta de sua mulher, rapaz? (Arandir, por
um momento, acompanha o movimento do fotdégrafo que se prepara

para bater uma nova fotografia.)

(--)

Cunha (sem ouvi-lo e sempre melifluo) — Rapaz, escutal Uma hip6tese.
Se aparecesse, aqui, agora, uma mulher, uma “boa’. Nua.
Completamente nua. Qual seria. E uma curiosidade. Seria a tua reagéo?
(Arandir olha, ora o Cunha, ora o Amado, siléncio.)

Amado- Com medo, rapaz?
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Cunha - Falal
Amado — N&o fala? (Cunha segura o brago de Arandir.)

Cunha (falando macio) — Conta pra mim. Conta. Conta o que vocé fez
na Praca da Bandeira.

Arandir (ainda contido) — O lotagéo foi o culpado. (Cunha ergue-se.)
Cunha - Um momento!

Arandir — Mas doutor! Ja estava aberto o sinal amarelo quando o
lotagéo.

Cunha — O rapaz! O lotacdo ndo interessa. Compreendeu?Né&o
interessa. O que interessa & voceé.

(--)

Arandir — O senhor esta pensando que... (O beijjo no asfalto, pag. 102)

Se nos detivermos na analise literal da mensagem propriamente
dita desses enunciados, que é o “sentido das palavras e das frases
faladas”, poderiamos nos auxiliar de um dicionario ou de uma gramatica,
como explica a autora citada. Mas, para compréendermos 0 néo dito que
permeia tais enunciados, isto é a metamensagem, teremos que
enfatizar “o modo como se diz algo, quem o esta dizendo ou o fato de
simplesmente estar sendo dito”.

As personagens Cunha e Barros produzem seus discursos de
maneira que fica evidente quem esta falando e com que propdsito.
Cunha e Barros realizam uma forma de discurso prépria da policia, a fim
de obter a confissao, a respeito de um suposto fato criado por eles da
homossexualidade de Arandir, e assim, obterem lucro pela divulgagéo do
episddio inventado. Somente o fato de Cunha e Barros produzirem tal
discurso legitima o poder da autoridade.
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Faz parte da interacao face a face que os falantes comentem ou
avaliem o ato de formulacao linglistica em si, para, juntos construirem a
conversagdo. Assim, é comum que os falantes por alguns instantes
interrompam o tépico conversacional, a fim de se aterem a algum
aspecto linguistico. Sobre essa questao, Hilgert (2006:164) explica:

Em primeiro lugar, pde-se em evidéncia a metadiscursividade, que, na
evolugdo do texto, consiste num dizer sobre o dizer. Em segundo lugar,
este ‘dizer sobre o dizer revela uma duplicidade enunciativa: um
enunciador que diz e um outro que analisa, interpreta, avalia, comenta o

dizer.

E o que encontramos em alguns dialogos das tragédias cariocas,
por exemplo, nessa peca teatral O beijo no asfalto, em que a Aprigio vai
a casa de sua filha, Selminha, para the contar sobre o atropelamento do
franseunte, que tanto ele, como Arandir, marido de Selminha,
presenciaram:

Aprigio — Sabe que teu marido ficou t30. E teve um choquel
Interessante. Ele correu na frente de...

Selminha — Uma coisa, papai. O senhor sabe que, desde o meu
namoro, o senhor nunca chamou Arandir pelo nome? Sério! Duvido!
Papai! O senhor dizia ‘seu namorado’. Depois: - ‘seu noivo. Agora é ‘seu
marido’ ou, entdo, ‘meu genro’. Escuta, papai!

Aprigio ~ Ora, minha filha, ora!
Selminha — Tenho observado!
Aprigio — Vocé acha entdo que. Nunca, minha filha! E por qué?

Seiminha ~ Quer fazer uma aposta? Uma aposta? Quero ver o senhor
dizer ‘Arandir’. Diz: - ‘Arandir’. Diz, papai!
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Aprigio — Nao tem cabimento e olha: - deixa eu contar. Perdi o fio. Ah!
Teu marido correu na frente de todo o mundo. Chegou antes dos outros.
Chegou, ajoethou-se e fez uma coisa que até agora me impressionou
pra burro. (Beijo no asfalto, pag. 97)

Nesse diadlogo, Selminha interrompe a fala de seu pai, para
chamar a atengao sobre o fato de que ele nunca chamara Arandir pelo
seu nome, preferindo falar. seu namorado, seu noivo e seu marido. Esse
enunciado de Selminha & um metadiscurso, ja que, de certa maneira, ela
comenta e avalia essa atitude de seu pai. Ao elaborar tal metadiscurso,
ela, na verdade, estd intuindo que ha algum tipo de problema no
relacionamento entre sogro e genro.

Aprigio desconsidera o que sua filha Ihe diz, e ela, enfatiza o que
disse, quando faz uma aposta com seu pai, para que ele pronunciasse o
nome ARANDIR. Além de desconsiderar mais uma vez o0 enunciado da
filha: “Nao tem cabimento®, ele perde a concentracdo no que estava
falando: “Perdi o fio.”, para logo em seguida retomar ao tépico da
conversagao, repetindo: “Teu marido....”. Ou seja, éo continuar seu
discurso nao usando o nome de Arandir, ele enfatiza 0 metadiscurso de
sua filha.

A expressdao “Perdi o fio" mostra que a personagem estava
desenvolvendo seu raciocinio de uma maneira especifica, e teve que
interromper seu fluxo de pensamento, porque Selminha o interrompeu.
Esse discurso transmite a impressado, de fato, de que estd sendo
elaborado no momento da interagao.

No final dessa peca teatral depreendemos a razdo que motivara
Aprigio a nunca pronunciar o nome de Arandir, ja que ele, na verdade,
sempre amara seu genro, e prometera a si mesmo s6 pronunciar o nome
de Arandir, quando este estivesse morto. Portanto, somente no final
dessa pega teatral conseguimos compreender o que Selminha apenas
intuira, com 0 ndo pronunciamento do nome proéprio de seu marido.
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Assim, pudemos constatar que, dependendo da situagdo
comunicativa, e da pessoa que detém o discurso, o fato de se falar, ou
nao falar algo pode sinalizar o frame, em que o locutor posiciona a
situagdo comunicativa. Portanto, para Arandir, o frame da policia teria
que ser compreendido como uma interacido, em que caberia a ele
somente acatar o que the é imposto. A sua submissdao ao discurso
policial € uma maneira de ele falar sem dizer que reconhece na imagem
da policia um status de superioridade. O mesmo acontece com o
discurso da policia e do jornalista, que, falam sem dizer que se
consideram superior ao interiocutor, portanto, tem o poder de até mesmo
criar um fato.

3.6. Os pressupostos e os subentendidos nos didlogos

De maneira geral, em toda sociedade ha tépicos conversacionais
que sao considerados adequados e outros inadequados para uma
conversagao. Essa norma é apreendida socialmente pelos falantes de
uma lingua natural, que procuram, a depender da situacdo comunicativa,
evitar ou tratar certos topicos de diferentes maneiras.

O mesmo ocorre com as personagens da pec¢a O Beijo no Asfalfo.
No trecho antes citado, quando Arandir, ao perceber que seus
interlocutores estdo posicionados sob um frame diferente do seu: “O
senhor estd pensando que...”, ndo chega a completar seu enunciado,
apenas o termina de maneira reticente, e é a prépria enunciagdo que se
encarrega de preencher o significado, ja que o proprio Arandir nao
consegue expressar tal pensamento.

Um outro exemplo em que se observa o uso da reticéncia e da
omissao do referente esta no fragmento abaixo:
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Selminha - O senhor quer dizer que meu marido!...
Amado — Exatamente!

Cunha - Seu marido, sim! Seu marido! Batatal ( O beijo no asfalto, pag.
136)

O subentendido € uma outra maneira de o falante nao verbalizar o
tépico, mas deixar a entender: “Cunha - Rapaz, escuta! Uma hipétese.
Se aparecesse, aqui, agora, uma mulher, uma “boa’. Nua.
Completamente nua. Qual seria. E uma curiosidade. Qual seria a tua
reagdo?” . H& nesse enunciado o subentendido de que Arandir, mesmo
se visse uma mulher bonita nua, nao se interessaria por ela, ja que sua
preferéncia sexual nao seria pelo sexo feminino.

Nesse caso, o locutor, o delegado, poderia sempre alegar que
nada dissera sobre Arandir ser homossexual, j& que explicitamente nao
ha nenhuma acusacdo. Sobre a questdo dos subentendidos, Fiorin
(2001: 310) afirma que “o falante pode esconder-se atras do sentido
literal das palavras e negar que tenha dito o que o ouvinte depreendeu
de suas palavras’.

Em um outro momento, Amado, mais uma vez, utiliza do
subentendido, insinuando a homossexualidade de Arandir, dessa vez em
um tom mais incisivo:

— Escuta!l Se um de nés, aqui, fosse atropelado. Se o lotagio passasse
por cima de um de nés. Um de nés. O delegado. Diz pra mim? Vocé
faria o0 mesmo? Vocé beijaria um de nés, rapaz?”. ( O bejjo no asfalto,
pag. 105)
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Arandir ndo aceita o subentendido, e enfatiza o frame que
concebe para a situagdo: “Era alguém! Alguém! Que morreu! Que vi
morrer!”

Aprigio, pai de Selminha, tenta falar com sua filha sobre a
possibilidade de Arandir ser, de fato, homossexual. Percebe-se como ele
articula seu discurso de modo a afirmar tal toépico, sem, no entanto
explicitd-lo. Na dltima parte do enunciado, Aprigio procura falar
abertamente sobre a questdo, mas nao consegue verbalizar, talvez por
considerar o topico tratado, como tabu, interrompendo seu enunciado e
reiniciando-o de maneira diferente, privilegiando uma forma mais
genérica de se falar sobre felicidade do casamento:

Aprigio — Sei. Acredito. Mas digamos que seu marido. Uma hipétese.
Que seu marido nao fosse, sim, exatamente, como vocé pensa. Vocé
gosta de seu marido a ponto de aceita-lo mesmo que. Numa palavra: -
vocé é feliz?” ( O beijo no asfalto, pag. 99)

Em outra cena, dessa mesma peca teatral, Amado, subentende
que Arandir e o atropelado seriam amantes, e pressiona a vilva do
atropelado, para que esta confessasse que também teria tido um
amante, ja que seu marido e Arandir tinham um caso amoroso:

Amado - (...) Olha aqui. Qu a senhora diz a verdade. A policia ndo tem
esse negocio de mulher, ndo. Mulher apanha também! Sua bdrra! Pée
na tua cabega o seguinte. Vocé tem um amante. E por qué, por que tem
um amante? Porque seu marido, escuta, escuta! Seu marido mantinha
relagbes anormais. Relagées anormais com um cara. Entendeu? Seu
marido tinha um amigo chamado Arandir; amigo esse que a senhora
esta reconhecendo pela fotografia.

Viiva — O senhor fala mais baixo! ( Bejjo no asfalto, pag. 124)
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Esse discurso mostra o poder da policia como determinante para
a obtengdo de um objetivo escuso. O discurso foi estruturado, em
primeiro lugar, com a formulagdo de uma ameag¢a do policial a sua
interlocutora: “Ou a senhora diz a verdade.”, que nao foi efetivada, ja que
ha uma quebra no paralelismo sintatico, iniciado com a conjungao
coordenativa alternativa ou.

Ao invés da continuacdo desse enunciado, iniciado pela
conjungdo ou, ha a explicitacdao de que, para a policia, as mulheres
também apanhavam, caso nio cooperassem com a policia. Ou seja, o
locutor interrompe seu enunciado, e realiza uma parafrase de sua

ameaca, com a finalidade de convencer sua interlocutora.

Ap6s essa parafrase, o locutor destrata sua interlocutora, com a
finalidade de intimida-la: “Sua burra”, e, assim, tenta persuadi-la a aderir
ao seu plano. A partir desse ponto, com a intimidagao da interlocutora,
esta permanece em siléncio, e Amado manteve seu turno
conversacional, fazendo um discurso ameacgador a viliva, para que ela
assumisse que mantinha um relacionamento amoroso fora do
casamento. Essa imposicao serviria aos propositos da policia, para a
execucédo de seu plano. Tal discurso & efetivado pelo uso de uma
pergunta que nao objetiva a uma resposta de sua interlocutora, mas a
uma forma de convencimento: “E, por qué, por que tem um amante?
Porque seu marido, escuta, escutal Seu marido mantinha relagdes
anormais. Relagdes anormais com um cara.” Nesse ponto do discurso,
Amado procura verificar se sua interlocutora acompanha seu raciocinio:
‘Entendeu?’, mas ele ndao entrega o turno conversacional,
acrescentando: “ Seu marido tinha um amigo chamado Arandir; amigo

esse que a senhora esta reconhecendo pela fotografia.”.

A vidva ocupa seu turno conversacional, nd0 para negar o
discurso de Amado, mas sim, para pedir que ele falasse mais baixo, ja
gue estavam no veldrio de seu marido. Ela ndo nega o contetdo do
enunciado, mas 0 modo como Amado estava se expressando. Esse fato

da villva nado expressar com indignagao a acusac¢ao da policia pode ser
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visto como um indicio de que poderia haver algo de verdade no que
Amado falara. Essa ndo negacdo do discurso da policia, pela viava
resulta na perda de sua imagem social, porque ela aceita o subentendido
da policia, de ser uma adultera.

Nessa interagao comunicativa, a imagem do poder da policia fica
enaltecida, ja que se evidencia que seus subentendidos sao
incorporados no discurso da viuva.

A pressuposicdo também desempenha relevante func¢ao
argumentativa, quando se admite algo como estabelecido na
enunciagdo, e a partir desse ponto € desenvolvido o raciocinio.
Compreendemos a pressuposi¢cao, como Ducrof (1984:45):

a pressuposi¢do em termos de enunciado, aparece como uma tatica
argumentativa dos interlocutores; depende da maneira em que estes se
provocam, pretendendo impor-se uns a outros uma certa forma de
continuar o discurso?®

Percebemos a pressuposi¢ao no seguinte enunciado:

Amado — Ha quanto tempo vocé conhecia o cara?”, ou “Vocé nunca.
Presta atengcdo. Nunca, em sua vida, vocé viu o morto?” ( O beijo no

asfalto, pag. 104)

em que o falante, Amado, admite como elemento ja dado na enuncia¢ao
o fato de Arandir conhecer o atropelado, e a partir desse ponto
desenvolve sua argumentagao.

% a la presuposicién a nivel del enunciado, aparece como una tactica argumentativa de los
interlocutores; depende de la manera em que éstos se provocan, pretendiendo imponerse unos a
otros una cierta forma de continuar el discurso.
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O mesmo ocorre quando Amado, o repoérter, narra a cena do
atropelamento do transeunte e o beijo que Arandir dera nesse
desconhecido, para Cunha, o delegado de policia.

Amado, a partir dessa cena, idealiza uma maneira de obter maior
lucro com a venda de mais jornais, € com a ajuda de seu amigo, o
delegado, poderiam, ambos, lucrar com a situag&o. A pressuposi¢do de
homossexualidade é idealizada como estratagema, a fim de beneficiar
Amado e Cunha:

Amado — Manja. Quando eu vi o rapaz dar o bejjo. Homem beijando
homem. No asfalto. Praga da Bandeira. Gente assim. Me deu um trogo,
uma idéia genial. De repente. Cunha, vamos sacudir esta cidade! Eu e
vocé, nos dois! Cunha. ( O beijo no asfalto, pag. 94)

Esse discurso de Amado mostra sua capacidade, como falante de
uma lingua natural, de antecipar acontecimentos. E a partir do
pressuposto da homossexualidade de Arandir, inscrito no enunciado:
“Quando eu vi o rapaz dar o beijo. Homem beijando homem.”, que
Amado e Cunha pretendem “sacudir esta cidade!”.

Além de pressuposto e subentendido a referenciagdo € outra
possibilidade de o falante gerenciar o tépico conversacional.
Compreendemos referenciagdo como Mondada e Dubois (2003:17):

as categorias e os objetos de discurso pelos quais os sujeitos
compreendem o mundo ndo sdo nem preexistentes, nem dados, mas se
elaboram no curso de suas atividades, transformando-se a partir dos
contextos. Neste caso, as categorias e objetos de discurso sao
marcados por uma instabilidade constitutiva, observavel através de
operagbes cognitivas ancoradas nas praticas, nas atividades verbais e
ndo-verbais, nas negociagdes dentro da interagéo.
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Pelo uso da referenciagdo, o falante pode emitir juizos de valor
em relagdo ao tema tratado, sem, no entanto, falar explicitamente. O
exemplo abaixo mostra como a personagem Amado qualifica o fato de
Arandir ter bejjado o transeunte:

Amado - E vocé olha. Fazer isso em publico! Tinha gente pra burro, 1a.
Cinco horas da tarde. Praga da Bandeira. Assim de povo. E vocé da um
show! Uma cidade inteira viu!.

Tanto o pronome demonstrativo “isso” fez referéncia ao beijo no
atropelado, de maneira pejorativa, como “um show” também. Quando
esse falante afirmou que “uma cidade inteira viu®, houve um uso
corriqueiro da linguagem comum, que é o exagero na forma de narrar,
visando a énfase no acontecimento. Associado a esse exagero houve a
omissao do referente da interacdo, com o uso de: “isso” e “um show”, em
que fica evidente a avaliacdo negativa do “beijo no asfalto”, pela
personagem Amado.

Na peca Otto Lara Resende ou Bonitinha, mas ordinaria, Edgard
evita pronunciar a palavra cancer, ja que o simples falar tal nome é
considerado, para a época, de mau agouro, porque essa doenga é
envolta pelo estigma da morte

Edgard — Aquele sujeito € um que. Saiu até uma reportagem. Acho que
no “Cruzeiro”. O sujeito chama-se Nepomuceno. Tem aquela doenga. A
pior do mundo. Vocé sabe. Aquela doenga. ( Ofto Lara Resende, pag.
264)

Com o uso de pronome demonstrativo “aquela” o locutor se faz
entender, isto &, seu interlocutor sabe do que ele esta falando, sem a
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necessidade de o locutor pronunciar tal palavra estigmatizada. Portanto,
ha o conhecimento partilhado entre ambos de que a palavra cancer nao
deva ser pronunciada.

Assim, observamos que tanto a metamensagem, o pressuposto, o
subentendido, e a referenciagcido sio estratégias discursivas que as
personagens utilizam em seus discursos, a fim de obterem sucesso na
interagao comunicativa. Esses discursos utilizados pelas personagens se
aproximam muito da naturalidade e espontaneidade dos discursos
realizados no cotidiano da lingua natural.

3.7. Ethos e imagem

Trataremos da questdo do ethos e da imagem, porque sao
fundamentais para a andlise do discurso das personagens das tragédias
cariocas. Compreendemos ethos, conforme Charaudeau e Maingueneau
(2004: 220):

Termo emprestado da retérica antiga, o ethos (...) designa a imagem de
si que o locutor constréi em seu discurso para exercer uma influéncia
sobre seu alocutério. (...) A imagem discursiva de si €, assim, ancorada
em esteredtipos, um arsenal de representagbes coletivas que
determinam, parcialmente, a apresentacao de si e sua eficacia em uma
determinada cuitura.

Na pe¢a Boca de Ouro, ha exemplos significativos de como a
imagem que o falante possui de si proprio e de seu interlocutor é

fundamental na interagdo comunicativa.
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E 0 que se observa, por exemplo, na personagem do repérter
Caveirinha que tem a tarefa de entrevistar D. Guigui, antiga amante de
Boca de Ouro. Seu superior hierarquico, da redag¢ao do jornal O Sol, o
orienta a ndo contar sobre a morte de Boca de Ouro a D. Guigui, para
que esta pudesse falar mais livremente sobre a vida do contraventor
Boca de Ouro.

Assim, nesse primeiro momento da entrevista D. Guigui evita
tecer qualquer comentario sobre o bicheiro, porque tanto ela quanto seu
atual marido, Agenor tém medo de sofrer alguma represalia de Boca de
Ouro. Devido a insisténcia desse repérter, para que ela contasse algo
sobre Boca de Ouro, D. Guigui narra uma histéria, em que esse
contraventor é descrito como assassino. Abaixo, alguns enunciados em
que se evidenciam essa imagem negativa de Boca de Ouro:

Caveirinha — D. Guigui, a senhora tem visto o “Boca de Ouro™?

D. Guigui — Meu filho, eu ndo vejo essa pessoa ha séculos! E até me
esqueci de apresentar meu marido...Agenor...

Agenor — Nao da palpite e vé {a se queres que eu leve um tiro.
Caveirinha — Quer dizer que o Boca de Ouro...

D. Guigui —~ Meu bem, nao fala nesse homem que até da peso! Um pé
frio que Deus te livre! Ih, deixa eu bater na madeiral

()

D. Guigui — Rapaz! Claro que eu tenho que conhecer! Vivi com esse
cachorro — é um cachorro! — mas escuta, filho: eu ndo quero falar, néo
interessa. Sei trogos do arco-da-velha, mas ndo convém, e pra qué?
Olha, vocés vao me dar licenga, que eu vou botar as criangas pra dormir
e boa noite!

()
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D. Guigui — Meu marido tem medo e é naturall Sabe que o “Boca de

Ouro” pra mandar um pra o Caju nado custa. Ja mandou varios e...
(--)

D. Guigui — Sei de uns vinte! Aquilo nao é flor que se cheire! ( Boca
de Ouro, pag. 268)

Esse discurso de D. Guigui é formado por expressdes
enderegcadas a Boca de Ouro, que sdo formadas por pronomes
demonstrativos seguidos de nomes depreciativos, enfatizando sua

avaliagao negativa sobre Boca de Ouro.

Essa avaliagio comega de maneira a acentuar a posi¢cao distante
de D. Guigui em relagéo a Boca de Ouro: “essa pessoa”. E como se ela
quisesse marcar a grande distancia entre ela e Boca de Ouro. Depois, a
enunciagao adquire um tom menos impessoal com: “esse homem”. E,
no ultimo enunciado, D. Guigui faz uma avaliagdo explicitamente
negativa dele, com o xingamento. “esse cachorro”, o que mostra todo
seu envolvimento e rancor sobre Boca de Ouro.

Ha, também, o uso de uma expressao popular da época, “mandar
um pra o Caju’, que é uma forma de dizer que nos remete ao campo
semantico de matar alguém e enterrar no cemitério do Caju, na cidade
do Rio de Janeiro.

O dltimo enunciado termina com uma avaliagdo de D. Guigui
sobre Boca de Ouro, com uma expressdo formada pelo pronome
demonstrativo, “aquilo”, que normalmente seu uso €& associado a
dategon‘a das coisas, e nao relativo as pessoas. Tal uso enfatiza o
desprezo de D. Guigui em relagdo ao Boca de Ouro. O demonstrativo,
aquilo, associado ao ditado popular “néo é flor que se cheire”, resume

com precisao a avaliagao pejorativa da personagem.
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As expressdes formadas pelo artigo indefinido, um, associado
tanto a “pé frio” quanto a “cachorro”, sinalizam o desprezo da
personagem em relagao a Boca de Ouro, e a distancia que os separa.

Tais enunciados correspondem ao que Koch (2003:86) chama de
descricao definida:

caracteriza-se pelo fato de o locutor operar uma selegdo, dentre as
propriedades atribuiveis a um referente, daquela(s) que, em dada
situagao discursiva, é (sdo) relevante(s) para a viabilizagdo de seu
projeto de dizer. Trata-se, em geral, da ativagdo, dentre os
conhecimentos supostamente partilhados com o(s) interlocutor{es) (isto
€, a partir de um background tido por comum), de caracteristicas ou
tracos do referente que o locutor procura ressaltar ou enfatizar.

No seguinte trecho, D. Guigui fica sabendo pelo repérter que
Boca de Ouro esta morto e muda seu discurso:

D. Guigui — Morreu o meu amor! Morreu 0 meu amor!

()

D. Guigui — Mataram o meu “boquinha”! o meu “boquinha”!

()

D. Guigui — Meu filho, vou te pedir, sim? Nao me publica nada do que eu
disse, te pego! Te dou um dinheirinho por fora, pra uma cervejinhal
{Boca de ouro, pag. 289)

Esse discurso reflete uma mudanca na maneira de se referir a
Boca de Ouro, ja que o desprezo e o xingamento foram trocados por

elogios. No lugar da distdncia entre Boca de Ouro e D. Guigui ha
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aproximagao dos antigos amantes. “Um cachorro” X “0 meu amor” “o
meu amor”. O artigo indefinido, um, associado ao léxico pejorativo,
cachorro, confere a interagdo comunicativa o distanciamento entre essas
personagens, enquanto que o artigo definido o mais o pronome
possessivo de primeira pessoa, meu, associado ao Iéxico relativo a
amor, confere a interagao o efeito de sentido de aproximacgéo entre eles.
A repeticdo desses termos enfatiza um tom de conversagdo natural e
esponténea.

Percebemos que no udltimo enunciado de D. Guigui: “Meu filho,
vou te bedir, sim? Nao me publica nada do que eu disse, te peco! Te dou
um dinheirinho por fora, pra uma cervejinha!” ha uma tentativa de
preservar a face da locutora, ja que o censo comum tende a exaltar
sempre as qualidades da pessoa que morre, e atenuar seus possiveis
defeitos, portanto, D. Guigui procura atenuar seu discurso.

Quando D. Guigui enuncia: “Nao me publica nada do que eu
disse, te peg¢o”, hd um uso linglistico tipico da conversagao oral
espontanea, o qual fizemos referéncia anteriormente, sobre o pronome
de interesse. Nesse momento, D. Guigui procura se aproximar de seu
interlocutor, para conseguir que o repérter colabore com ela, e nao
publique a reportagem.

Para conseguir seu objetivo, D. Guigui termina seu enunciado de
maneira enfatica, em que ela apela para um discurso recorrente na
sociedade brasileira: “Te dou um dinheirinho por fora, pra uma
cervejinhal”. Esse enunciado associado ao uso do diminutivo € uma
estratégia utilizada por D. Guigui, a fim de ganhar a simpatia de seu
interlocutor, e este ndo publicasse as palavras depreciativas de D.
Guigui em relagao a Boca de Ouro.

Com esse discurso de D. Guigui, a imagem de Boca de Ouro
torna-se positiva, e isso gera cidmes em seu marido, que ameaga
abandona-la. Nesse momento, D. Guigui, tentando se reconciliar com
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seu marido, conta uma terceira versao da mesma histéria, s6 que dessa

vez Boca de Ouro é descrito como covarde e seu marido como valente:

D. Guigui — Menino, vocé vai ficar besta! Te digo mais: foi ai que eu vi
que o “Boca de Ouro” era covarde! Covarde, sim, senhor! E muito bom
dizer que o sujeito faz e acontece, mas com mulher, ndo & vantagem.
Por que é que o “Boca” nunca se meteu com o meu velho? Sabia que o
Agenor é fogo! Agenor metia-lhe a mao na cara! Mas como ia dizendo:
primeiro, houve o tal negécio entre a Celeste e o Leleco... ( Boca de

ouro, pag. 317)

Todos esses enunciados de D. Guigui soam como se fossem
naturais e espontaneos, como se fossem produzidos no exato momento
da interagdo comunicativa. Essa naturalidade e agilidade dos discursos
estdo presentes em toda peca.

Observaremos o momento em que o repérter Caveirinha, tentando
persuadir D. Guigui e seu marido a se reconciliarem, utiliza um discurso
que soa como se de fato estivesse sendo elaborado naquele momento,
ja que ha repeticdes de idéias com incompletude sintatica, em que a

prépria enunciagcao se encarrega de atribuir sentido a conversagao.

O discurso do locutor procura enfatizar uma imagem positiva para
“seu” Agenor, realcando seu bom senso, ja que Boca de Ouro havia
morrido, portanto ndao haveria sentido para sentir ciimes. Procura
também enfatizar o lado positivo de D. Guigui, apelando para a sua
condicao de mae de familia. A intengdo desse repoérter em atenuar a
tensao existente entre o casal se constitui em uma estratégia, a fim de
conseguir terminar sua tarefa:

Caveirinha- “Seu” Agenor, francamente. O “Boca de Ouro” é um

defunto. A essa hora, esta no necrotério. O senhor acredita que a sua
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senhora, a sua senhora, afinal de contas, essa, ndo, “seu” Agenor! (o
personagem fala, propositadamente, dessa maneira enirecortada e
quase sem nexo) D. Guigui, nem eu posso crer que a senhora, uma
mulher inteligente, a senhora € inteligente, D. Guigui. Ndo posso crer

que a senhora...A senhora é mée, D. Guiguil® ( Boca de ouro, pag. 315)

Na pecga Perdoa-me por me traires, também a questdo da imagem
é fundamental para a interagdo comunicativa. A personagem, professor
Dr. Jubileu demonstra ter consciéncia do poder que possui, e usa esse
argumento para persuadir a personagem Glorinha a ter relagdo sexual
com ele. Como ele fracassa em sua tentativa, Dr. Jubileu conversa com
Péla Negri, funcionaria da casa de prostituicdo, para que esta interceda
a seu favor:

- Diz que os jornais me chamam de reserva moral! Explica, também,

que eu sou professor catedratico! (Perdoa-me por me ftraires, pag. 135)

Os qualificativos “reserva moral” e “professor catedratico”
evidenciam a imagem positiva que ele deseja ver realgada. Mas, sua
imagem negativa de alguém que paga para poder obter prazer sexual de
uma adolescente, fica encoberta, ja que esse tipo de casa de

prostituicdo procura manter seus clientes no anonimato.

O enunciado abaixo mostra a preocupagdo do professor Dr.
Jubileu com a exposi¢gdo de sua imagem negativa, em relagido a sua
mulher:

¥ Percebemos a intengdo do dramaturgo em enfatizar a dinmica da oralidade. Isso é evidenciado
pelas rubricas: “(o personagem fala, propositadamente, dessa maneira entrecortada e quase sem

nexo)”
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- Ah, se minha mulher me visse aqui, ai, ai, ai, se minha mulher me
visse aqui, uai, se me vissel Minha mulher é neta de bardes! Minha
mulher! ( Perdoa-me por me traires, pag.136)

Esse discurso mostra a preocupacao da personagem em
preservar sua face positiva de respeitabilidade, perante sua esposa, ja
que ao falar sobre a posigéo social de sua mulher: “ Minha mulher é neta
de barbes” esta enfatizado que se considera proximo desse status
social, e distante de alguém que possa frequentar tais ambientes, como
um prostibulo.

Na peca teatral Ofto Lara Resende ou Bonitinha, mas ordinaria ha
uma reflexdo sobre o ser humano. A personagem Edgard, simples
trabalhador e bom carater, recebe a proposta tentadora de ganhar um
cheque de cinco milhdes, porém, sob a condicdo de ter que provar que
ele € um ser humano ambicioso. Edgard procura convencer seu
interlocutor de que é de fato a pessoa certa para receber tal soma de
dinheiro. Esse cheque é oferecido a Edgard pelo seu chefe, que deseja
comprar um marido para sua filha, ja que ela teria sido vitima de estupro.
Mas, na verdade, tal estupro s6 aconteceu, porque sua filha assim
exigira.

Edgard tem por objetivo convencer seu chefe e o pai da moga, de
que realmente ele merece o dinheiro, portanto, essa personagem utiliza
um argumento de autoridade, que marca o quanto ele &, de fato, um mau
carater. Tal escolha se constitui na frase de suposta autoria do escritor
Otto Lara Rezende®': “O mineiro s6 é solidario no cancer”. Nao é a voz
solitéaria e inexpressiva de Edgard que se afirma como ambicioso e
desonesto. E a voz respeitada pela opinido publica, que valida seu

argumento.

*' Dizemos “suposta autoria”, porque nunca ficou provado efetivamente que essa frase tenha sido
criada por Otto Lara Rezende. SupGe-se que Neison Rodrigues tenha feito uma brincadeira com seu
amigo Otto, ao lhe outorgar essa autoria.
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Nessa pega ha o esbogo do carioca que habita, de maneira geral,
as tragédias cariocas. Esse esboco é feito a partir da metamensagem ja
que a propria peca € uma reflexao sobre a definigdo da personalidade do
brasileiro. Tal metamensagem é elaborada pela maxima: “O mineiro s6 é
solidario no cancer.”, frase de capital importancia na peca, tendo sido
enunciada repetidas vezes. Compreendendo “mineiro” como o ser
humano em geral, encontra-se esse homem associado ao “cancer’. Ou
seja, o homem s6, e unicamente, € uma pessoa boa (“solidario”) na
doencga, ou, generalizando um pouco mais, nas grandes desgracas, pois
em todos os outros momentos o ser humano nao é uma pessoa boa.
Transformando essa negativa em uma afirmagéo: o homem,
portanto, € uma pessoa ma. Essa afirmagao permeia toda a pega. A
seguir um trecho que exemplificara essa questao:

Edgard — O Otto é de arder! E de lascar! E o Otto disse uma que eu
considero o fino! O fino! Disse. Ouve essa que é. Disse: “O mineiro s6 é
solidario no cancer.” Que tal?

Peixoto (repetindo) — “O mineiro s6 é solidario no cancer.” Uma piada.

Edgard — (inflamado) — Ai é que esta: - ndo é piada. Escuta, Dr. Peixoto.
A principio eu também achei graga. Ri. Mas depois veio a reagéo.
Aquilo ficou dentro de mim. E eu ndo penso noutra coisa. Palavra
de honra!

Peixoto — Uma frase!

Edgard - Mas uma frase que se enfiou em mim. Que estd me
comendo por dentro. Uma frase roedora. E o que ha por tras? Sim,
por tras da frase? O mineiro s6 é solidario no cancer. Mas olha a
sutileza. N3o é bem o mineiro. Ou nio é s6 o mineiro. E o homem, o
ser humano. Eu, o senhor ou qualquer um, s6 é solidario no
cancer. Compreendeu?

Peixoto — E, dai?
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Edgard — Dai eu posso ser um mau-carater. E pra que pudores ou
escripulos se 0 homem sé é solidario no cancer? A frase do Otto
mudou a minha vida. Quero subir, sim. Quero vencer. ( Offo Lara
Resende, ou Bonitinha , mas ordinaria, pag. 250)

A maxima norteadora dessa pega ndo & simplesmente um
enunciado, mas uma obsessdo. A personagem norteia suas atitudes a
partir desse dogma. E “uma frase roedora” que se infiltra nos enunciados
das personagens. No decorrer da peca, tal dogma se transforma em
uma figura de linguagem, prosopopéia, j@ que a tal frase adquire
caracteristica de seres vivos, como, por exemplo, o ato de roer. Essa
frase roedora tera vida propria, pois no decorrer da trama, “nascera” (tal
nascimento se dara quando Otto lLara Resende aparece como
responsavel pela sua cria¢ido), se “desenvolverd” (tal desenvolvimento
se dara durante toda a pe¢ga em que a frase roedora se infiltra nos
enunciados da personagem, tentando persuadi-ta) e “morrerda” (tal

“morte” acontece, quando a personagem recusa sua influéncia).

Essa maxima néo s6 esboga um perfil de ser humano, que habita
o teatro de Nelson Rodrigues, mas também condiciona suas atitudes,
pois lhe r6i o pensamento. Assim, esse dogma gera um aval, uma
licenga para que o ser humano, agindo da maneira que lhe aprouver,
sera sempre um mau, porque, a priori, ele ja € rotulado como tal (“Dai eu
posso ser um mau-carater. E pra que pudores ou escrupulos se o
homem sé é solidario no cancer? A frase do Otto mudou a minha
vida®.)%

Assim, a imagem do ser humano, que o dramaturgo leva para seu
teatro, é estruturada pela idéia acima, que “corréi” suas personagens,
moldando tanto suas agfes quanto seus pensamentos. A face negativa,
do ser humano &, na maioria de suas pegas, evidenciada. Mas, essa

peca mostra um final surpreendente, ja que Edgard, por fim resolve

%2 Sobre a importancia dessa frase: “(Nelson explicou, no programa do espetaculo, que ‘a frase é a
grande personagem, a Isolda, a Joana D’Arc da minha pega.”. (Magaldi, 1990:18)
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rasgar o cheque de sua propina, e se propde a levar uma vida livre de
tentagdes, na companhia da mulher que ama, e ndo da mulher que lhe
renderia maiores rendimentos. Nesse final, Edgard e sua noiva apreciam
o sol como se o fizessem pela primeira vez em suas vidas, o que sinaliza

a esperanga de um novo recomego, de um novo ser humano.

Nao é sem motivo que, a partir do momento em que a
personagem rasga o cheque, isto €, se recusa a aceitar a propina, ha
também a “morte” da frase de Otto, porque ndo ha mais necessidade de

aval para se ser uma ma pessoa.

Essa peca mostra um final que pode ser considerado como um
final feliz, j4 que enfatiza a idéia do surgimento de um homem melhor.
Mas esse tipo de final s6 ha nessa pecga, € em Anti- Nelson Rodrigues,
gue mostra o amor desinteressado prevalecendo no final. Portanto, sao
excecOes a regra geral, de finais marcados negativamente. De um total
de 17 pecas, somente nessas duas ha esse tipo de final, podemos
concluir, portanto, que essas exce¢des apenas confirmam a regra geral
de uma visao nao idealizada do homem.

O teatro de Nelson Rodrigues provoca o leitor/espectador,
fazendo com que este reflita sobre sua propria vida. Artaud (1999:27) faz
uma comparagao entre o teatro e a peste para descrever como
compreende tal arte:

Se o teatro essencial € como a peste, ndo € por ser contagioso, mas
porque, como a peste, ele é a revelagio, a afimacéo, a exteriorizacdo
de um fundo de crueldade latente através do qual se localizam num

individuo ou num povo todas as possibilidades perversas do espirito.

Essa comparagao pode ser utilizada eficazmente para o teatro de
Nelson Rodrigues, cujos textos sempre foram alvo de criticas, quer pela
prépria comunidade teatral, quer pelo publico, pois suas pecas
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apresentam um teatro que evidencia um lado obscuro e assustador do
ser humano. O préprio Nelson Rodrigues fala que seu teatro incomoda,
pois faz com que seu publico reflita sobre suas préprias vidas.

O homem, no teatro de Nelson Rodrigues, esta eternamente em
conflito entre 0 bem e 0 mal. Sobre isso, Facina (2004:316):

Na otica de Nelson Rodrigues, &€ nessa tensdo permanente entre a
‘metade Deus’ e a ‘'metade Satd’ que residiria a humanidade dos seres
humanos. Se os canalhas absolutos sao desumanizados, os santos
absolutos também o sdo. O horizonte da reconciliagdo da natureza
humana nao implicaria suprimir essa dualidade, e sim assumi-la, de
modo radical, em toda a sua complexidade.

Assim, o homem recriado por Nelson Rodrigues nido é um
estere6tipo. Nao é fruto de hipotéticas idealizagcées. E um homem em
constante perplexidade com o mundo em que habita.

3.8. O tratamento das personagens: o discurso na lingua.

Pela maneira com que os falantes se tratam em conversacgtes
naturais, depreende-se uma série de questdes interacionais. O mesmo
ocolre com as personagens nessas pec¢as analisadas, ja que, conforme
a maneira de tratamento entre elas, ha a possibilidade de se detectar,
por exemplo, qual a imagem que o locutor tem de seu interlocutor, se
sao falantes de mesmo nivel social, ou nao, se ha um relacionamento de
amizade ou de hostilidade, se essas personagens estdo sob influéncia,
ou ndo, de alguma forma de hierarquia social, se a situacao

comunicativa é tensa ou distensa, enfim sdo muitos os aspectos que
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podem estar implicados, por exemplo, pela maneira com que os falantes
se tratam nas interagdes comunicativas.

Portanto, partiremos da descricido do sistema de tratamento da
lingua portuguesa, segundo Preti (2004:211):

De uma maneira geral, pode-se dizer que as formas de tratamento
estao ligadas a fatores diversos, como intimidade, solidariedade,
polidez, afetividade, reveréncia, hierarquia, poder. Podem ocorrer nos
pronomes (tu, v6s); nas formas pronominalizadas, isto &, com valor de
pronomes pessoais (vocé, o senhor, Vossa Exceléncia etc); ou nas
formas nominais, constituidas por nomes proprios, prenomes, apelidos
ou por uma grande variedade de nomes empregados como vocativos ou
formas de chamamento.

As personagens das pecas analisadas, assim como os falantes
das linguas histéricas possuem determinado papel social na sociedade
em que vivem. Compreendemos o sentido de papel social, conforme
Goffman (1961:85):

O papel consiste da atividade na qual a pessoa estaria envolvida caso
fosse agir puramente em termos de exigéncias normativas a alguém em
sua posigdo. O papel neste sentido normativo deve ser diferenciado do
desempenho do papel ou da dramatizagdo do papel, que é a conduta
real de um individuo em particular durante o cumprimento (das
exigéncias) de sua posigéo. (trad. nossa)®

Preti (2004:180) também define papel social:

* Role consists of the activity the incumbent would engage inwere he to act solely in terms of the
normative demands upon someone in his position. Role in normative sense is to be distinguished
from role performance or role enactment, which is the actual conduct of a particular individual while
on duty in his position.
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O conceito sociolégico de papel esta intimamente ligado ao de status e
ambos se referem a participagdo do homem no grupo social. Assim, é
natural entendermos que cada individuo tem uma posicédo dentro de um
grupo (seja ele um grupo restrito ou primério, como a familia; ou um
grupo grande ou secundério, como o Estado, por exemplo). Mas,
podendo pertencer a varios grupos sociais, pode ocupar também vérias
posigGes sociais. (...) A essas posi¢des sociais definidas do individuo no
grupo costuma-se chamar de status.

Marcuschi (1975:41), em seu trabalho, baseado na obra de
Bernstein, afirma sobre a questdo do papel social:

os individuos aprendem seu papel social mediante os processos de

comunicagdo. Isto da a entender que os atos de linguagem individuais,

ou seja, a maneira de falar de uma pessoa a situa dentro da estrutura
* social, define seu status e produz sua identidade social.

Refletindo sobre essa questdao em relagao aos diversos papéis
das personagens das pecas analisadas, constatamos que também
nesses dialogos das tragédias cariocas, essas personagens tendem a
interagir de modo a marcar seu papel social na interagdo em que estao
envolvidas.

Na pega Boca de Ouro, como vimos, a personagem de mesmo
nome é a responsavel pelo jogo de bicho daquela regido. Ele detém o
poder da contravengao, e isso lhe confere prestigio na comunidade em
que vive. Tudo o que Boca de Ouro fala e faz tem forga de lei, & algo
inquestionavel.

De fato, isso se observa até pela forma de tratamento com que
obriga seus interlocutores a trata-lo:
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Boca de Ouro ~ Escuta aqui: eu, quando converso com um cara, gosto
que me chame de “Boca de Ouro’... E vocé ainda ndo me chamou de
“Boca de Ouro” uma dnica vez...Esta querendo me desfeitear, menino?

Leleco — Deus me livre!
Boca de Ouro - Olha! Espial

Leleco — Tudo de ourol..."Boca de Ouro”, eu acho que uns dez mil
cruzeiros...Muito? ( Boca de ouro, pag. 277.)

O interlocutor de Boca de Ouro encontra-se em uma situacdo
comunicativa de inferioridade, jaA que no momento dessa interagao esta
pedindo dinheiro ao poderoso Boca de Ouro, portanto, procura agrada-lo
de todos os modos. Seu primeiro passo € se desculpar pelo fato de
ainda nao té-lo chamado pelo nome Boca de Ouro, dizendo que nao teve
a intencdo de ofendé-lo: “Deus me livre!”. Depois, procura compensar
seu “erro”, utilizando uma maneira de tfratamento, que revela seu
excesso de cortesia: “Tudo de Ouro”, para s6 depois chama-lo por Boca
de Ouro. Esse tipo de exagero reflete sua ansiedade em adular seu
interlocutor, a fim de conseguir seu objetivo. |

Essa forma de tratamento, o nhome Boca de Ouro, que ele exige
de seus interlocutores constitui, no final da pec¢a, uma grande ironia, ja
que quando morre, retiram-lhe todos os seus dentes. A metalinguagem
do discurso de Boca de Ouro evidencia sua necessidade de imprimir
uma imagem positiva de si mesmo ao seu interlocutor, ou seja, uma

imagem de respeito e de obediéncia & sua pessoa.

Essa personagem afirma ser poderoso, sem, no entanto, assumir
essa questao, forjando modéstia:

Boca de Ouro - Eu ndo sou nada! Eu sou o que o jornal diz!
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22 gra-fina — E o que o jornal diz?

Boca de Ouro — Esta aqui. A “Luta democratica!, me chama de — onde é
que esta? Ah, estad aqui. Quer ver? o “Dracula de Madureira™. Dracula! Tem

mais. Escuta essa: o “assassino de mulheres” ( Boca de ouro, pag. 301)

Esse discurso sinaliza o efeito de sentido do “poder” que a
personagem admite ter. Mas, tal poder nao é assumido por ele préprio,
que sO se responsabiliza por ndo ser “nada” e “ninguém’. A
responsabilidade de se afirmar poderoso é delegada a outros, no caso, a
imprensa.

Na seguinte interagdo ha novamente uma relagao assimétrica,
mas nesse momento é entre Boca de Ouro e “Preto”. Ambas as
personagens sao moradoras do sublrbio do Rio de Janeiro, sio tipos
populares que fazem do jogo do bicho suas profissées. Enquanto Boca
de Ouro é o superior nessa interagao, ja que detém poder, “Preto” é a
parte inferior dessa interagao. Essas personagens procuram tirar algum
proveito dessas situagdes comunicativas, e a maneira de tratamento é
fundamental para que haja éxito, ja que ela € uma das responsaveis
para que a interagao transcorra positivamente:

Boca de Ouro - Preto, tu me conhece?

Preto — Conheco, sim, senhor!

Boca de Ouro — Como é meu nome, preto?

Preto — Vossa Senhoria é o “Boca de Ouro”, sim, senhor!
Boca de Ouro — E que mais?

Preto — O povo também diz que “Boca de Ouro” paga o caixdo dos
pobres!
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Boca de Ouro — Escuta, negro sem-vergonha! ... ( Boca de ouro, pag.
291)

Esse fragmento enfatiza que mesmo Boca de Ouro, sabendo que
seu interlocutor o conhece, faz perguntas destinadas somente a reforgar
0 qudo conhecido e poderoso ele €.

Ha nesse fragmento a énfase do poder de Boca de Ouro, € a
submissao de seu interlocutor, j& que enquanto “Preto” trata Boca de
Ouro por “senhor’ e “Vossa Senhoria”, este o trata por “Preto”, “negro” e
“sem vergonha”. A imagem que “Preto” tem de seu interlocutor € de uma
pessoa poderosa que podera lhe dar um caixdao de ouro. Portanto,
“Negro” julga que seu interlocutor deva ser tratado por uma forma de
tratamento que acredita ser a mais cortés possivel.

Trata-se aqui da questdo da atitude lingiiistica do falante, que, na
ansia em demonstrar cordialidade e respeito ao seu interlocutor, se
expressa da maneira que acredita ser a melhor possivel: “Vossa
Senhoria®”. Ele acredita que, ao chamar seu interlocutor dessa maneira,
poderia conseguir seu almejado “caixdo de ouro”. A imagem que Boca
de Ouro possui de seu interlocutor € a de um homem inferior a €ele, e a
maneira como o trata reflete o quao superior ele se coloca em relagdo ao
seu interlocutor.

Essa interagdo comunicativa entre Boca de Ouro e Negro
enfatiza o didlogo entre o poder do ouro e o desprestigio de alguém
nascido negro, em uma sociedade como a brasileira.

Nessa mesma pega teatral, a personagem Boca de Ouro depois

5

de comparar as “gra-finas™®® com Celeste, moga simples da mesma

3 No entanto sabemos que, em relag&o a norma linglistica essa forma de tratamento nao é prevista
na modalidade oral. Assim, Cunha e Cintra (2001: 295) afirmam: “E um tratamento praticamente
inexistente na lingua falada de Portugal e do Brasil.

* Tal nomeagao foi utilizada pela rubrica dessa pega teatral.
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comunidade de Boca de Ouro, se decepciona com elas, e se recusa a
trata-las por “a senhora”, como até entdo havia fazendo. Tal tratamento é
considerado por Boca de Ouro inadequado para aquelas mulheres,
porque, segundo seu julgamento, ndo eram mais merecedoras de seu
respeito:

Boca de Ouro ~ Cala a boca, jal Vocés ndo sdo nem pareo para essa
menina, e outra coisa... Ndo chamo mais ninguém de senhora.
Ninguém, aqui, é senhora. A Unica senhora é essa menina,
compreendeu? (Boca de ouro, pag. 305)

Nessa oposicdo entre “senhora” e “menina” reside o efeito de
sentido dessa interacio, ja que a forma de tratamento, senhora, utilizada
por Boca de Ouro sinalizava, até entdo, o respeito deste por sua
interlocutora. Quando nao ha mais tal consideracdo, Boca de Ouro
afirma: “Nao chamo mais ninguém de senhora. Ninguém, aqui, é
senhora. A Gnica senhora é essa menina, compreendeu?”

Portanto, as formas de tratamento tendem a funcionar na
interacdo comunicativa como “moedas de troca® a serem usadas
conforme a inten¢cao da intera¢io comunicativa.

Depois dessa interacao, as “gra-finas”, aborrecidas, se despedem
de Boca de Ouro e de Celeste:

12 gra-fina — Bye!

22 gra-fina — Solong!

32 gra-fina — Chau!

Celeste - Vai tomar vergonha nessa caral

Boca de Ouro — Grandississimas! { Boca de ouro, pag. 306)
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Nesses enunciados das duas primeiras “gra-finas” ha o uso das
despedidas em inglés, o que transmite para a interagao comunicativa um
tom de soberba e exibicionismo dessas personagens, ja que com esse
tipo de linguagem, elas saem da interagao, enfatizando a distancia social
que as separam e as distinguem.

Em relagdo a maneira como a personagem Boca de Ouro faz sua
despedida, também, tragaremos alguns comentarios, ja que a palavra
“Grandississimas” possui alta carga de expressividade, em apenas um
vocabulo, o que € uma caracteristica da modalidade falada, isto é, falar o
minimo, expressando o maximo. O efeito de sentido dessa criagcéo

lingliistica &€ o desprezo da personagem, em relacdo as suas
interlocutoras.

Boca de Ouro usa neologismo, a fim de enfatizar ainda mais sua
fala:

Boca de Ouro - Enfuneraram uma mulher. Dizem que fui eu. Mentira!
Com sinceridade, eu nao conhecia a mulher. Nunca vi a mulher. Vi umas trés
ou quatro vezes, no maximo. E ndo matei. Ndo era meu tipo. (Boca de ouro,
pag. 301)

A formacdo desse neologismo “enfuneraram” é resultado de uma
criagdo linguistica que faz parte do sistema da lingua portuguesa, sem
estar de acordo com a norma tradicional. Assim, a partir do campo
lexical da morte, ha a formagao do verbo funerar, depois, ha o acréscimo
do prefixo “en” ao verbo formado: em + funerar, e, finalmente a
conjugacéo desse verbo: “enfuneraram”. Ou seja, a personagem possui
interiorizado esse tipo de construgao linglistica, e a utiliza de maneira
enfatica em seu discurso.
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Essa construgdo linguistica, de uma maneira expressiva, marca a
inocéncia do emissor desse enunciado, quanto ao fato referido, e projeta
a responsabilidade desse ato para uma entidade plural, sobre a qual o
locutor nao possui nenhuma responsabilidade, ja gue “enfuneraram”.

Quando Boca de Ouro afirma que “ “Dizem que fui eu”, ha a
isencdo de sua responsabilidade, pelo crime, ja que foram outras as
pessoas que teriam cometido tal assassinato. Também, ha nesse
discurso um importante recurso argumentativo utilizado pela
personagem, para tentar diminuir a sua responsabilidade ante a morte
da mulher, que é a aparente falta de coeréncia no discurso. Nesse
especifico caso, essa falta de coeréncia enfatiza o que na verdade se

deseja negar.

Nessa mesma peca teatral, ha um uso das formas de tratamento,
que mostra como uma mesma personagem, a depender da situagao
comunicativa, ora utiliza uma maneira de se referir ao interlocutor, ora,
utiliza outra forma de tratamento para esse mesmo interlocutor. E o caso
do repérter que conversa com o secretario para saber se o jornal, em
que trabalham apéia ou nio Boca de Ouro:

Reporter — Mas ontem elogiamos o “Boca”™

Secretario — Sei lal Sou macaco velho! Deixa eu falar com a besta do
diretor! A esta hora esta na casa da amante!

(secretario apanha o telefone)

Secretario — Dr. Pontual, sou eu, Dr. Pontual! Boa noite. Dr. Pontual, o
senhor ja sabe? Ah, pois néo, o radio esta dando. Foi o “Esso”, edi¢édo
extraordinaria: Dr. Pontual, “O Sol’ é contra ou a favor do “Boca de
Ouro™? Nao ouvil Sim, sim, contra, perfeitamente. Contraventor, claro,
entendo. Cancro social. Boa noite, Dr. Pontual. (Boca de ouro, pag. 265)



133

Em primeiro lugar, observamos que o secretario repete muitas
vezes 0 nome Dr. Pontual, em uma atitude de extrema subserviéncia,
em relagéao ao seu chefe.

A posigao do jornal “O Sol’ em relagdo ao Boca de Ouro, antes de
sua morte, é favoravel ao bicheiro, mas, com a morte deste, o jornal
assume uma posi¢céo contraria, o que reflete oportunismo da situagao, ja
gue o contraventor vivo poderia ser util a determinadas situagdes, mas o
mesmo jornal apoiar tal bicheiro morto nao ficaria bem para a imagem
desse jornal.

Em segundo lugar, observamos que o secretario, enquanto
conversa com seu colega de redagao demonstra a imagem que possui,
de fato, de seu diretor: “besta’, e quando conversa com o préprio,
demonstra a imagem que ele precisa reproduzir, ja que é seu superior
hierarquico: “Dr. Pontual’. O titulo de doutor é utilizado aqui, como em
muitas enunciagdes naturais, para demonstrar respeito na hierarquia em
que os falantes estdo envolvidos, sem necessidade formal de que a
pessoa tenha de fato um diploma universitario. 3

A seguir, observaremos casos em que as personagens negociam
as formas de tratamento, como se fossem peg¢as de um jogo qualquer,

na tentativa de obter maior aproximagdo ou afastamento entre
interlocutores.

Na peca Perdoa-me por me traires, o médico, tentando preservar
seu papel social, conversa com sua enfermeira, enquanto realiza um
aborto na adolescente Nair:

Médico - Chamar a Assisténcia, engragado! Bonito, 0 meu nome nos
jornais! E eu tendo que comparecer a policial

% Segundo Cunha e Cintra (2001:293): “De uso bastante generalizado em Portugal e no Brasil é o
titulo de Doutor. Recebem-no ndo s6 os médicos e os que defenderam tese de doutorado, mas,
indiscriminadamente, todos os diplomados por escolas superiores.”
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Enfermeira — Vocé hoje esta com os seus azeites!

Médico — Dobre a lingual Ja lhe disse que ndo quero intimidades -
durante o servigo. Aqui me chame de doutor, percebeu? E vé se ndo da
peso! (Perdoa-me por me lraires, pag. 143)

Assim, 0 médico realiza um aborto mas deséja ter sua imagem
social de respeitabilidade preservada: “Bonito, 0 meu nome nos jornais!
E eu tendo que comparecer a policia”. Portanto, ele estd preocupado
com sua imagem social. Quando proibe a enfermeira de chama-lo por
vocé, na verdade, estd procurando obter um afastamento de sua
interlocutora, para que fique enfatizado o quéao profissional é.

O discurso da enfermeira ao médico “Vocé hoje estd com os seus
azeites!” mostra, pela forma de tratamento e pelo emprego da expressao
“azeites”, utilizada naquela época®, a intimidade que compartilha com
seu interlocutor.

Nessa mesma peca teatral, ha outro caso de tentativa de
aproximacao e distanciamento entre as personagens:

Glorinha — Pois- bem: depois do que eu sei, eu voltaria, sim, hoje as 11
horas e sempre. Para me vingar do senhor.

Tio Raul — Por ora me chama de vocé.

Glorinha — Para me vingar de vocé. Dos outros, de todos. Dos meus
tios. De minha avé. E por vocé, o que eu sinto é nojo.

Tio Raul — Nojo de mim, perfeitamente, e que mais?

Glorinha - E s6.

¥ O vocabulo “Azeites” é definido por Houaiss (2001:362), como linguagem figurada, de uso
informal, que significa “mau humor; zanga. (Mais usado no plural} .

Essa é uma expresséao registrada por Lessa (1976:49) em seu estudo sobre a linguagem utilizada
na época do movimento modernista, com vasta exemplificagdo desses autores, tais como Graciliano
Ramos, Raquel de Queirés, que significa estar irritado, aborrecido, mal humorado.
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Tio Raul — Acabaste, entdo? E ndo precisa acrescentar mais nada.
Disseste tudo, tudo o que eu quera saber, tudo!

Glorinha — Mas foi vocé quem mandou dizer tudo!
Tio Raul — E me chama outra vez de senhor!

Glorinha — Chamo sim! O senhor prometeu, titio! (...) ( Perdoa-me por
me traires, pag. 175)

A forma de tratamento usual entre sobrinha e seu tio é a de
"senhor’, mas quando esse tio deseja uma aproximagdo com sua
sobrinha, ele a autoriza a chama-lo de “vocé”. Mas, quando ele € alvo de
criticas de sua sobrinha, isto &, quando sua face negativa é exposta por
ela, ele nega essa aproximagdo e busca o afastamento, a fim de
preservar sua face positiva. A forma de tratamento vocé reflete a
maneira de gerenciar a interacdo comunicativa, a fim de que os
interlocutores consigam obter maior ou menor aproximagdo entre si, a
depender de suas intengdes no dialogo.

Na peca Toda nudez seré castigada, o pai Herculano, ansioso por
se aproximar de seu filho, pede que este o chame por vocé, mas o filho,
demonstrando o seu descontentamento por seu pai ter largado o luto
pela morte de sua mae, sol o chama de senhor. E uma atitude de
represalia que sinaliza o seu afastamento em relagdo ao pai:

Herculano - Esta me chamando de “senhor’ e ndo de “vocé”!
Serginho — O seu luto? O seu luto?
(..)

Serginho — N&o se usa mais. Por que n&o se usa mais, o senhor
esqueceu mamae, esqueceu?

Herculano — Nunca! Serginho, vem ¢4, senta, meu filho!
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Serginho - Estou bem assim.

(.)

Serginho — Mas quanto tempo o senhor ndo vai ao cemitério?

(..)
Herculano — Me chama de vocé!

Serginho — O senhor ainda gosta de maméae? (Toda nudez seréa
castigada, pag. 186-187)

Podemos perceber, pelos enunciados de Herculano, que este
deseja maior intimidade com seu filho: “Serginho, vem ca, senta, meu
filho!”, mas este o repele ndo se aproximando dele, e marcando ainda
mais sua raiva em relagdo ao pai.

Sobre as formas de tratamento na literatura, Preti (2000.97)
destaca:

Como as formas de tratamento constituem uma convencao estabelecida
no sistema de comunicacdo social, a reproducdo na literatura
corresponde quase sempre a um dos momentos de maior integragao
entre a ficgao e a realidade.

De fato, € o que percebemos nas pecgas teatrais analisadas, por
exemplo, na pega O Beijo no Asfalto, a forma de tratamento utilizada por
Arandir em relagao ao delegado é "Doutor”, e este o chama por vocg, o
gue mostra o efeito de sentido da submissdo de Arandir em relagdo ao
que acredita ser o poder da policia.

Portanto, quando uma personagem trata seu interlocutor por o
senhor, ou por vocé, pode-se perceber o nivel de relacionamento entre
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eles e, mesmo, a hierarquia que os separa, ja que a forma o senhor
pode ser considerada como uma maneira de fratamento mais
cerimoniosa e marca o distanciamento, enquanto a forma de tratamento
vocé sugere mais proximidade e informalidade com o interlocutor. Mas
isso ndo & uma regra, € apenas um uso linguistico, ja que, a depender
da intengdo do locutor, este podera usar a forma o senhor, com a
intengcdo de ironizar seu interlocutor, e a forma vocé para marcar a
distancia entre locutor e interlocutor.

Isso € observado em O Beijo no asfalto, em que o uso linguistico
da forma de tratamento, com valor de pronome pessoal, o senhor, marca
o desdém do locutor em relagdo ao seu companheiro no didlogo. Essa
forma de tratamento, o senhor € utilizada pelo amigo de Arandir,
Werneck, quando este e seu grupo de amigos descobrem que Arandir
beijara o atropelado na rua, enfatizando o tom irénico e pejorativo da
interagao:

“Werneck — Mas entdo, seu Arandirt O senhor!”. (O beijjo no asfalto,
pag. 115)

O tom jocoso desse enunciado estad presente na forma de
tratamento o senhor, e em sua forma reduzida seuv *%. Werneck é um
colega de trabalho, e a forma de tratamento usual utilizada entre eles
seria a de vocé, portanto, chama-io por seu e senhor Arandir, nessa
especifica enunciagdo, sinaliza o0-tom de zombaria e desprestigio com
que os colegas de Arandir o qualiﬁcam.

Quando a personagem é tratada por sua profissao, isso pode se
constituir tanto em uma marca do prestigio social da personagem, como
por exemplo, Doutor, quanto do desprestigio social, como por exemplo,

¥«Quando anteposté a um nome proprio, a palavra senhor assume na linguagem corrente de
Portugal e, principaimente, do Brasil a forma seu”. Cunha € Cintra (2001:294)
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“continuo”. H4 esse tom depreciativo nas pegas Os sete gatinhos* e em
Otto Lara Resende ou Bonitinha, mas ordinéria:

Os sete gatinhos:

Dr. Portela — E outra coisa, “seu” Norohha. De fato, o senhor tinha me
dito, quando matriculou sua filha, que era funcionario da Camara, se
ndo me engano da Secretana. Mas na semana passada estive 1a e qual
nédo foi a minha surpresa ao vé-lo, no seu uniforme proprio, servindo
cafezinho aos deputados! O senhor ndo me viu e eu achei muita graga,
até. Afinal continuo, hem, meu caro Noronha? E creio que, agora, vai
me pedir desculpas... (Os sefe gatinhos, pag. 221)

Esse trecho nos mostra que a interagdo comunicativa é
preponderantemente desigual, porque de um lado ha o Dr. Portela e de
outro lado ha o continuo “seu” Noronha. O poder da interagao esta com
a personagem que detém o titulo de doutor. O lado fraco da interagéo
fica assim marcado pelo desprestigio da profissdao de continuo que se

evidencia pelo uso das aspas na forma “seu’.

A mentira de “seu” Noronha, que se intitulava “funcionario da
camara®, & descoberta por Dr. Portela, que, de posse da verdade,
humilha seu interlocutor: “Afinal continuo, hem, meu caro Noronha?”.
Nesse momento da interagdo comunicativa, a personagem “seu’
Noronha perde sua face positiva.

Também ha esse tom depreciativo na forma de tratamento “meu
caro”, porque apesar de essa forma sugerir certa cordialidade com o
interlocutor, isso é apenas na superficie desse discurso, porque, na

% Recomendamos a leitura de Preti (2004: 180), em que esse autor trata dessa forma de tratamento
nessa especifica pega teatral.
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verdade, tal forma de tratamento, nessa especifica enunciac¢ao, cria o
efeito de sentido da ironia do locutor em relagdo ao seu interlocutor.

Essa assimetria da intera¢do é marcada principalmente pelo uso
das formas de tratamento, 0 que mostra uma enunciagao em que 0s
interlocutores nao tém os mesmos poderes, ou 0 mesmo status.

Sobre a linguagem utilizada nos discursos, Gnerre (2003:5) faz a
seguinte afirmagao: '

A linguagem ndo & usada somente para veicular informacgoes, isto &, a
funcdo referencial denotativa da linguagem ndo é sendo uma entre
outras; entre estas ocupa uma posicdo central a fungdo de comunicar
ao ouvinte a posi¢do que o falante ocupa de fato ou acha que ocupa na
sociedade.

Assim, podemos perceber que as formas de tratamento exercem
um relevante papel na interagdo comunicativa.

A forma pronominal fu e a forma vocé, com valor de pronome
pessoal, sdo as mais utilizadas nas interagées das pecas analisadas,
nao havendo ocorréncia do pronome pessoal vos.

Uma mesma personagem podera, dependendo da situagao
comunicativa, de seu envolvimento na interagéo, e de seu estado de
humor usar tanto fu quanto vocé, com esses verbos conjugados segundo
a norma linguistica culta, ou, ndo.

Dependendo do papel social da personagem, ha a tendéncia em
se usar um discurso mais proximo da norma lingiiistica culta, ou menos
proximo dessa norma. Mesmo uma personagem caracterizada como
culta podera, a depender da interagao, utilizar uma linguagem comum,
como vimos antes, no discurso do Professor Doutor Jubileu.
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Sobre o0 uso do tu e do vocé, Cunha e Cintra (2001: 291) afirmam:

No portugués do Brasil, o uso de fu restringe-se ao extremo Sul do pais
e a alguns pontos da regido Norte, ainda néo suficientemente delimitados. Em
quase todo o territério brasileiro, foi ele substituido por vocé como forma de
intimidade. Vocé também se emprega, fora do campo da intimidade, como
tratamento de igual para igual ou de superior para inferior.

Se escutarmos com atengdo uma conversa informal de dois
falantes naturais da lingua portuguesa, do Brasil, observaremos, de
maneira geral, o predominio da forma vocé, mas a forma fu também é
utilizada. Em ambos os tratamentos ha intimidade entre locutor e
interlocutor.

Sobre a questdo do uso dos pronomes tu e vocé, Paredes Silva
(2003:167), que estudou essas formas de tratamento, explica:

uma mudang¢a em curso no dialeto carioca que ainda comecga a tornar-
se visivel. Dada a dificuldade em registrar o uso das variantes sob
estudo, consideramos que o material levantado no corpus constituido
especificamente para este fim, sendo de fala natural, € bastante
significativo. Sua andlise comprova tendéncia ja intuida pelos autores ‘da
dramaturgia contemporénea a partir da década de 50 do século
passado, que ndo hesitaram em colocar na boca de seus personagens
pronomes tu com verbo em terceira pessoa. O fato de atualmente o uso
predominar nos homens jovens & compativel com um quadro de
mudanga em dire¢gio a uma forma néo padréo.

E o que podemos observar nas pegas analisadas, em que as
personagens ora utilizam a forma fu com o verbo na terceira pessoa do
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singular, “ Wermneck — Ou tu parte a minha cara ou eu parto a tua.”®’, ora
utilizam a forma vocé conforme o paradigma da 3° pessoa do singular
“Vocé nao diz nada pra gente?”. Ha momentos em que as personagens
constroem o discurso com a 22 pessoa do singular e a conjugag¢ao dos
verbos conforme a norma linglistica preconiza “Por que beijaste um
homem na boca?". E, também ha momentos em que a personagem, em
um mesmo enunciado, pode misturar as formas, por exemplo, ©
pronome feu com a forma de tratamento da 32 pessoa do singular, vocé
“Ciimes de vocé. Tenho! Sempre. Desde o teu namoro. Tal variagdo
linglistica & inerente ao discurso de falantes brasileiros e Nelson
Rodrigues aproveita essa realidade lingliistica em suas pec¢as teatrais.

Nas pecas analisadas, constatamos que tanto a forma tu como a
forma vocé sao utilizadas nos discursos das personagens, marcando a
proximidade entre os locutores, e a forma o senhor, em geral, é usada
como forma respeitosa entre os locutores.

As formas de tratamento constituidas por “nomes préprios,
prenomes € nomes empregados como vocativos ou formas de
chamamento” (Preti: op. cit.) denunciam as inten¢des do dramaturgo, a
fim de caracterizar determinada personagem.

Por exemplo, na pegca Os sefe gatinhos*' as personagens
apresentadas no programa dessa peca teatral*? sdo nomeadas ou por
seus nomes préprios antecedidos de formas de tratamento: “Seu’
Noronha, “Seu” Saul, Dr. Bordalo, Dr. Portela, D. Aracy; ou por nomes
proprios sem antecedéncia de formas de tratamento: Aurora, Silene,
Débora, Arlete, Hilda; ou pelo apélido: Bibelot. Quando, porém, essa lista
de personagens passa para a pagina seguinte, em que ha a enumeragéo
de todas as personagens, um fato nos chama a atengédo. D. Aracy, a
mae de Aurora, Silene, Débora, Arlete e Hilda, é nomeada pelo apelido,

4:’ Os exempios a seguir sdo extraidos da pega O beijo no asfalto.
“! Sobre 0 uso das formas de tratamento, nessa peca teatral, ler o estudo realizado por Preti

52004:200).

2 O programa dessa pega encontra-se em Magaldi (1981 c)
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dado por seu marido: “gorda”, e ndo por seu nome préprio. Essa forma
de tratamento & sua esposa sinaliza a diminuicdo da imagem social de
D. Aracy, que frequentemente é maltratada por seu marido. Essa lista
das personagens é de responsabilidade do dramaturgo, portanto, ao
usar tal apelido, € como se a voz do autor também validasse esse uso.
Sua intengdo, portanto, & apresentar D. Aracy como uma mulher
desprestigiada. Abaixo, uma fala de Seu Noronha, dirigida a sua esposa:

“Seu” Noronha — la me esquecendo, Gordal Chispa! Chispa, vai no
banheiro apagar os nomes feios, os palavrbes, depressa, Gorda! (Os
sele gatinhos, pag. 209)

Uma outra forma de tratamento que ha nas pecas teatrais
analisadas é a de Dona*®. No exemplo abaixo, da peca Boca de Ouro, a
personagem D. Guigui é procurada pela imprensa, para que falasse
sobre Boca de Ouro. Ela se julga importante por ter sido chamada dessa
maneira:

Caveirinha — Ah! Boa noite, D. Guigui!
D. Guigui — Quem sou eu, primo?

D. Guigui — Viste o meu cartaz? ( Boca de ouro, pag. 267)

Quando essa personagem fala: “Quem sou eu, primo?” ou
“Viste 0 meu cartaz” esta marcando o tom de estranhamento ante aquele
tratamento, considerado por ela, como superior a sua condigéo social.

43 .
Essa forma de tratamento, dona, como as demais n&o vém grafadas com o uso de aspas nas
rubricas. Somente a forma “seu” aparece entre aspas.
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Na peca Oftfo Lara Resende ou Bonitinha, mas ordinaria, ha uma
negociagao em torno das formas de tratamento, que transmitem o efeito
de sentido de aproximagado entre as personagens, assim, quando a
personagem Edgard chama seu interlocutor por doutor e por o senhor
este lhe diz:

Peixoto — Vamos tirar o doutor.

Edgard — Ontem, eu fiz um papeldo. NGo posso beber. Eu, quando

bebo. Devo ter dito besteira pra burro. O senhor. Vocé me desculpe.

Peixoto - Isso! Me chame de “vocé”. (...) (Ofto Lara Resende ou
Bonitinha, mas ordinaria , pag. 257)

Ha essa mesma negociagao, a fim de obter aproximagao entre as
personagens em varias pegas teatrais aqui analisadas, entre elas, ha em
A Falecida, a personagem Timbira que se mostra interessado em
Zulmira, e, portanto, negocia sua aproximagao:

Timbira — Posso chama-la de vocé?

Zulmira — Querendo. ( A falecida, pag. 84)

Assim como falantes naturais em interagbes espontaneas, as
personagens utilizam as formas de tratamento como meio para a
obtengéo de seus objetivos interacionais. A maneira de tratamento entre
as personagens revela tanto o papel social que cada personagem tem,
quanto o que imaginam que seu interlocutor possui. Pelas formas de
tratamento, ha a negociagdo de proximidade entre os locutores da
interagao comunicativa. '
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No préoximo capitulo, analisaremos o didlogo nas tragédias
cariocas de Nelson Rodrigues.
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Capitulo 4 — O dialogo nas tragédias cariocas

4.1 Aspectos conversacionais

Analisaremos os dialogos das tragédias cariocas, como se fossem
didlogos realizados face a face. Sobre a conversacao espontanea,
Marcuschi (1999) afirma:

Em primeiro lugar, ela [conversac¢do] é a pratica social mais comum no
dia-a-dia do ser humano; em segun'do, desenvolve o espaco privilegiado:
para a construgido de identidades sociais no contexto real, sendo uma
das formas mais eficientes de controle social imediato; por fim, exige
uma enorme coordenacdo de agbdes que exorbitam em muito a simples
habilidade lingiiistica dos falantes.

Desde pequenos estamos expostos a “pratica social mais comum
do dia-a-dia”, que é a conversagao. Assim, paulatinamente no decorrer
de nossas vidas, aprendemos como interagir, a depender da situagao
comunicativa e do interlocutor.

Também sobre conversagéo, Orecchioni (2006:11) faz a seguinte
afirmacao:

na interagdo face a face, o discurso € inteiramente ‘co-produzido’, € o
produto de um trabalho colaborativo incessante — esta € a idéia-forca

que embasa o enfoque interacionista das produg¢des lingilisticas.
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Na interacdo face a face ha um trabalho incessante entre os
interlocutores, que constroem seus discursos de maneira conjunta, a
depender da interagdo comunicativa.

A questdo de como interagir em determinadas situagdes
comunicativas ndo &€ uma questdo que se aprende somente nas escolas,
mas sim no préprio convivio social dos falantes. Esse aprendizado

comeca desde a infancia e se prolonga por toda a vida.

Dependendo da sociedade em que os falantes estdo inseridos,
considera-se adequado ou nao, por exemplo, a maneira de interagir
entre os falantes. Essa adequagao é de carater social, ja que € a
sociedade em que se vive que norteia o modelo de interagao utilizado
pelos falantes.

Assim, enquanto para os italianos as muitas interrupgdes do
dialogo, a fala geralmente em tom mais exaltado, e a grandiosidade nos
gestos tendem a ser considerados, por esses falantes, como
caracteristicas positivas, ja que significam o quanto estdo envolvidos na
interagdo comunicativa; para os ingleses, geralmente mais contidos,
esse tipo de dialogo mais caloroso tende a ser considerado de maneira
negativa, ou excessiva.

Marcuschi (1999), baseando-se em relevantes estudos, concebe a
conversacdo como essencialmente dialégica, e que se efetiva “por
perguntas e respostas, ou entdo com assergdes e réplicas” sobre
determinada interacdo comunicativa, em que haja um minimo de

conhecimentos partilhados entre os interiocutores.

O mesmo autor citado admite que os didlogos podem ser
simétricos ou assimétricos, em que nos primeiros ha, de maneira geral, o
mesmo direito a fala aos interlocutores, e nos segundos, ha sempre um
falante predominante em relagdo ao outro. Ainda, segundo o autor citado
“a diferenca de condigbes socioecondmicas e culturais ou de poder entre
os individuos deixa-os em diferentes condigbes de participagdo no
diadlogo” (Idem:16).
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Abaixo, observaremos como Nelson Rodrigues, nas tragédias
cariocas utiliza as caracteristicas da conversagao, para criar efeitos de
sentido precisos.

4.2, Gestao de turno

7

Como a conversacdo natural é regida principalmente pelo
envolvimento dos participantes no dialogo, € comum que haja inimeras
falas simultaneas, ja que na ansia de interagir os interlocutores tendem a
nao respeitar os turnos conversacionais de seus companheiros de
didlogo. A esse respeito, & importante ressaltar o que diz Galembeck
(1997:78):

Por causa desse dinamismo [da conversagéo], dessa confrontacdo de
forcas, naéo cabe estabelecer regras absolutas para o texto
conversacional. O proprio principio ‘fala um por vez' é constantemente
violado, sem que isso constitua uma falta de polidez. E que geralmente
as falas simultaneas indicam antes o desejo acalorado de participar, o

envolvimento na consecugédo de uma tarefa comum.

Nessas tragédias cariocas, em muitos momentos, percebemos
esse “desejo acalorado de participagao”, por parte das personagens, que
lutam por seus turnos conversacionais. Entretanto, ndo ha expectativa
da existéncia de falas simultaneas nas pecgas teatrais analisadas, nem
por parte do dramaturgo ou dos atores, e nem por parte da audiéncia, ja
que se trata de uma peca teatral, e, como tal deve ser encarada. O

frame de teatro evidentemente nédo é o de uma conversagao natural.

Entao, retomando nosso questionamento, como fazer com que o

discurso dessas personagens mostre a dinamicidade de um dialogo



148

natural, sem que haja essa caracteristica tdo relevante dos dialogos

reais?

Vejamos no exemplo abaixo, extraido da peca teatral A serpente,
como transcorre a tomada de turno pelas personagens. Neste trecho, ha
um tom tenso entre as personagens, ja que Guida conversa com seu
marido, Paulo, apés o encontro sexual, planejado pela prépria Guida,
entre seu marido e sua irma:

Paulo — Ah, querida!
Guida — Eu queria te pedir que.
Paulo ~ Fala.

Guida — Te pedir que nunca a gente falasse nisso. Jura. (A serpente,
pag. 67)

O enunciado de Guida: “Eu queria te pedir que.” mostra que Paulo
interrompe a fala de Guida, com a possibilidade de uma breve
sobreposi¢cao das vozes dessas personagens, na representagao dessa
peca teatral no palco. Essa estratégia cria bem a idéia da dinamicidade
da conversag¢ao natural, em' que os falantes, desejosos de participarem
do dialogo, avangam uns sobre as falas do outro.

Outro exemplo de fala simultdnea ha quando, na cena final dessa
mesma peca, Ligia, depois de muito conversar com Paulo sobre a
possibilidade de matar sua irma Guida, para que pudessem, enfim, ficar
juntos, descobre que Paulo atirara Guida, pela janela de seu
apartamento:

Ligia — Que foi iss0?
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Paulo — Guida caiu.

Ligia — Foi vocé.

Paulo — Ou pensava que fosse quem?
Ligia — Nunca pensei que.

Paulo (desesperado) — Desce comigo. Temos que dizer que foi loucura

— um acesso de loucura.
Ligia (frenética) — Mas eu tenho medo de n&o chorar!

Paulo — Né&o grita, pelo amor de Deus, ndo grita! Pense na tua culpa e
choral

Ligia (aos solugos) — Eu sei que ndo vou chorar!
Paulo ~ Vem!

Ligia — Ndo me toque! Eu ndo sou culpada! Foi vocé que matou!
Assassino!

(Ligia corre para a janela.)

Ligia — O assassino esta aqui! E o meu cunhado! Assassino! Assassino!
Assassino! ( A serpente, pag. 85-86)

A interrupgdo no enunciado: “Nunca pensei que® mostra uma
caracteristica do didlogo face a face, que aqui é recriada. Essa
estratégia é bastante utilizada nas tragédias cariocas de Nelson
Rodrigues, impregnando os didlogos desse efeito de sentido de
espontaneidade.

Nessa mesma peca teatral, ha outro exemplo em que fica
evidente a interrupcéo do fluxo de fala. A personagem Ligia discute com
seu marido Décio:
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Ligia — Acho gozadissima sua insoléncia. Ndo se esquega gue nos
estamos casados ha um ano e que vocé.

Décio — Para!
Ligia — Me procurou s6 trés vezes. Ou ndo &?
Décio — Continua e espera o resto.

Ligia — Trés vezes vocé tentou o ato, o famoso ato. Sem conseguir, ou
minto?

(Décio avanga para a mulher. Segura Ligia pelo pulso.)

Décio — Cala essa boca. (A serpente, pag. 57)

Décio interrompe a fala de sua esposa, de maneira enfatica:
“Paral”, mas ela ignora essa ordem de Décio, e continua seu discurso:
“Me procurou so trés vezes. Ou ndo €?”", marcando seu enunciado por
um tom desafiador. H4 uma entrega implicita do turno conversacional,
por meio de uma entonacgao interrogativa desafiadora, o que evidencia
uma passagem de turno consentida. (Gallembeck, 1997: 73).

Décio ocupa seu turno conversacional, sem nada a acrescentar, o
que imediatamente € aproveitado por Ligia que de maneira explicita fala
sobre a impoténcia do marido: “Trés vezes vocé tentou o ato, o famoso
ato. Sem conseguir, ou minto?”, e novamente ela utiliza uma pergunta,
que ndo visa a obtengdo de uma resposta, ja que, tanto ela como ele
conhecem a resposta. Ela, de maneira expressiva nado atenua seu
discurso, pelo contrario, enfatiza a impoténcia de seu marido. Décio
enfatiza a tensdo da interagdo comunicativa, de maneira rude “Cala essa
boca”. '

Esse exemplo reflete a dindmica dos didlogos de Nelson
Rodrigues, nas pecas teatrais estudadas. As falas das personagens néao

soam como que estanques, pronunciadas isoladamente, ja que esses
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didlogos sa@o elaborados a partir de um cuidadoso trabatho de
aproveitamento das caracteristicas do dialogo espontaneo.

4.3. (In)completude sintatico-semantica

Em uma conversag¢do espontanea é natural que o locutor, em
alguns momentos, interrompa seu discurso, ja que dados da interagao
exercem grande influéncia nos dialogos. Quando o locutor intui que seu
interlocutor, pelo conhecimento partilhado entre ambos, ja compreendera
seu discurso, ndo ha mais a necessidade de continuagido do que se
estava dizendo. Como a produgao e a execugao do enunciado ocorrem
no mesmo momento da interagéo, & natural que possa haver por parte
do locutor, uma série de tentativas para que se encontre o discurso
adequado para aquela situagao. Isso faz parte da dindmica dos dialogos
face a face. Sobre essa questao, Silva e Crescitelli (2002:165) afirmam:

Segundo o ponto de vista tradicional, o enunciado pleno esta assimilado
a norma e, conseqiientemente, os enunciados interrompidos sdo
considerados como um desvio, eventualmente indesejaveis no que se
refere a essa norma, entretanto, dependendo da situacao discursiva, os
enunciados considerados interrompidos podem estar acabados do
ponto de vista textual-interativo. Os cortes, especialmente com
retomada, longe de serem um fendmeno rejeitavel, asseguram a coesdo
do texto falado e revelam, em situagéo dialégica, a sua co-produgéo.

Como o enunciado “pleno” € considerado o correto, pela norma
culta, a falta de completude do enunciado € considerada como desvio a
norma. Porém, dependendo da situagdo comunicativa, o enunciado

interrompido pode estar completo do ponto de vista interacional, pois os
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falantes, pelo conhecimento partilhado entre ambos, tendem a completar
as lacunas existentes na fala.

E o que ocorre nos dialogos das tragédias cariocas. Vejamos, por
exemplo, na peca teatral Toda nudez sera castigada, em que Herculano,
vilvo arraigado as convengdes sociais, pede a prostituta Geni que néo

conte a ninguém sobre sua ida ao prostibulo:

Herculano (em panico) — Se vocé contar, se disser que eu, eu. (Muda de
tom) Tenho um filho de 18 anos. Um menino que nunca, nunca. Quando
a mae morreu quis se matar, cortando os pulsos. E meu filho ndo aceita
o ato sexual. Mesmo no casamento. Nao aceita. No dia do enterro, do
enterro de minha mulher — quando voltamos do cemitério ~ ele se
trancou comigo, no quarto. Quis que eu jurasse que nunca mais teria
outra mulher. Nem casando, nem sem casar. Toda nudez seré
castigada, pag. 174)

No primeiro enunciado: “Se vocé contar, se disser que eu, eu.” ha
0 abandono da suposigédo que inicia 0 enunciado. Ha o arrependimento
do locutor em comegar seu discurso dessa maneira, com um tom de
ameacga ao interlocutor. Ele procura iniciar seu discurso de maneira a
atenuar esse tom ameacador.

Para isso, comega a desenvolver seu raciocinio de outra maneira:
“Tenho um filho de 18 anos. Um menino que nunca, nunca.”. Ha
novamente um corte em seu enunciado, ja que a personagem, uma vez
mais, se arrepende de seu enunciado, e procura outra alternativa,

preferindo explicar o motivo que levara seu filho a ndo aceitar o sexo.

Esses didlogos mostram que o dramaturgo produz enunciados
que se assemelham aos produzidos face a face, em que o locutor
freqientemente interrompe seu discurso. Essa preocupagdao com a

naturalidade do discurso é expressa por uma rubrica, na peca Boca de
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Ouro, em que, em certo ponto da trama a personagem Celeste encontra-

se desanimada e triste, ja que sua mae acabara de morrer:

Celeste — Hoje, morreu hoje! Eu ando com a cabega tdo que me
esqueci completamente, mas completamente! (a intérprete deve dizer
“cabeca tdo”, como esta no texto) ( Boca de ouro, pag. 307)

Essa observagao feita pelo proprio dramaturgo, na rubrica marca
sua intengao em enfatizar que a personagem esta dispersa, e, portanto,

n&o conclui seu enunciado, deixando-o inacabado.

Sao muitas as caracteristicas do dialogo real aproveitadas nas
interagdes entre as personagens, como, por exemplo, as repeti¢cdes, os
exageros da fala natural, as incoeréncias comuns ao discurso
espontaneo, que surgem nesses discursos, como se fossem, de fato,
produzidos em interagdes espontaneas entre locutores. Realmente, ha o
efeito de sentido de que existe a simultaneidade entre a elaboragéo e a
realizagao do discurso.

Abaixo, um exemplo retirado da pega teatral A falecida, em que
podemos observar o uso da repeticdo e do exagero no discurso da
personagem Zulmira, que relata sua visita ao médico, para seus
familiares:

Zulmira — Eu sou uma pobre-diaba! Enquanto a Glorinha vai a um
médico bacana, que até piano tem no consultério! Um médico que cobra
trezentas pratas a consulta — eu vou, de carona, ao Dr. Borborema, um
médico do tempo de D. Jodo Charuto, completamente gaga! Ainda por
cima, fiquei, sem o minimo exagero, umas 37 horas, na sala,
esperando, e com esse calor!

Tuninho — Sossega!
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Pai — Mas que foi que ele te disse?

Zulmira — Fui a altima a ser atendida... O que ele me disse? Estou
crente que aquela besta vai descobrir coisas do arco-da-velha no meu
pulméo, claro. Ele me faz um exame matadissimo — uma vergonha de
exame! — e, no fim de tudo — vé se pode? Vira-se para mim e... Disse
que eu nao tinha nada! Nada!

Todos — Ué!
Tuninho — Entéo, qual € o drama? Se néo tens nada, 6timo!

Os outros — Evidente! (A falecida, pag.87, 88)

A personagem Zulmira repete a pergunta de Tuninho: “O que ele
me disse?”, porque ela deseja enfatizar sua indignagdo com a consuita
médica, e criar um clima de suspense. Esse tipo de procedimento é
muito encontrado nas tragédias cariocas. '

Zulmira utiliza parafrases, para fazer referéncia a visita ao médico:
“matadissimo”, e “uma vergonha de exame”. Depois, para descrever o
médico, também realiza parafrases: do “tempo de D. Jodo Charuto’, e
“completamente gaga!”.

A personagem Zulmira afirma n3o estar exagerando em seu
discurso, e logo em seguida fala: “sem o minimo exagero, umas 37
horas, na sala, esperando, e com esse calor!”. Esse discurso, em tom
exagerado, é utilizado pela personagem, como uma maneira de marcar o
efeito de sentido de indignagao da personagem.

O exagero se constitui em uma maneira expressiva de a
personagem enfatizar seu ponto de vista, em seu discurso, por exemplo,
na peca teatral Toda nudez serd castigada, a personagem Patricio,
desejando convencer a prostituta Geni a se encontrar com seu irmao,
Herculano, Ihe diz que ela é a Gnica mulher que ndo € “chata”:
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Patricio - ...De cada mil mulheres, s6 uma ndao é chata sexual.
Novecentas e noventa e nove sio chatérrimas. (Toda nudez sera
castigada, pag. 165)

Com essa forma exagerada de se expressar, a personagem
enfatiza seu discurso. As generalizagdes sdo frequentemente utilizadas
COMO recurso expressivo.

Observamos também que as personagens, assim como falantes
em interagdes espontdneas, podem prever determinadas reacdes e
planejar seu discurso, a partir desse conhecimento prévio. E o que
ocorre, por exemplo, na pega teatral Boca de Ouro. O secretario do
jornal instrui o reporter Caveirinha, que entrevistara D. Guigui, sobre a
necessidade de ele omitir o fato de que Boca de Ouro morrera, para que
D. Guigui pudesse falar livremente sobre o bicheiro:

Secretario — Te dou o enderego. Onde é que esta o cademinho? Sera
que eu deixei em casa? Ah, esta aqui, que susto! Toma nota, escreve
rapaz.

Secretério - Lins Vasconcelos, rua Tal, numero tal. Escuta: vocé chega
e aplica o seguinte golpe psicolégico — ndo diz que o ‘Boca de Ouro’
morreu. Ela ndo deve saber, vocé vai salivando a Guigui. O Boca de
Ouro matou gente pra burro e quem sabe se ela n&o conta a vocé, com

exclusividade, uma dessas mortes, um crime bacana? Hem, quem
sabe?

Caveirinha ~ Talvez.

Secretario — Agora vail E capricha que a entrevista da Guigui é furo,
rapaz! Vou abrir na primeira pagina! De alto a baixo e ainda sapeco uma
manchete caprichada! ( Boca de Ouro, pag. 266)
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O que a personagem chama por “golpe psicoloégico”, €, na
verdade, o seu conhecimento prévio para essa interagao comunicativa.
Ou seja, o secretario sabe que se contar que Boca de Ouro estd morto,
para D. Guigui, provavelmente, ela ndo contaria os crimes cometidos
pelo bicheiro.

Assim, sdo muitos os aspectos conversacionais que constroem as
interagbes comunicativas entre as personagens. Sao conversacbes
elaboradas, que visam ao efeito de sentido de naturalidade de uma
conversagao espontanea.

4.4. A metafora nos didlogos

O discurso que as personagens utilizam nas diversas situagdes
comunicativas é revelador de como apreendem o0 mundo a sua volta. Em
cada enunciacdo ha de maneira explicita ou nao, o que se avalia
positivamente ou negativamente. Sobre a linguagem, Fiorin (2006b: 54)
explica:

Isso significa que a linguagem condensa, cristaliza e reflete as praticas
sociais, ou seja, € governada por formagdes ideologicas. Ao mesmo
tempo, porém, em que é determinada é determinante, pois ela ‘cria’ uma
visdo de mundo na medida em que impde ao individuo uma certa
maneira de ver a realidade, constituindo sua consciéncia.

O mesmo autor (op. cit. 55) continua o seu raciocinio:
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O discurso transmitido contém em si, como parte da visdo de mundo

P

que veicula, um sistema de valores, isto &, esteredtipos dos
comportamentos humanos que s3o valorizados positiva ou
negativamente. Ele veicula os tabus comportamentais. A sociedade
transmite aos individuos — com a linguagem e gragas a ela — certos
esteredtipos, que determinam certos comportamentos. Esses
estere6tipos entranham-se de tal modo na consciéncia que acabam por

ser considerados naturais.

Refletiremos como o tipo de visdo de mundo que permeia as
personagens de Nelson Rodrigues, em suas tragédias cariocas, esta
embrenhado nos discursos atualizados dessas personagens.

A moral crista é vista como uma norma a ser seguida pela maioria
das personagens rodriguianas, portanto, quando uma personagem se
desvia desse caminho, € alvo de sangdes tanto por parte de outras

personagens, como por parte de sua propria consciéncia.

O prazer sexual, por exemplo, € avaliado de maneira negativa, ja
que vai de encontro aos propositos do cristianismo, enquanto o sofrer é
considerado de maneira positiva, também sob a influéncia do moralismo
cristéo.

O ideal feminino de pureza, delicadeza e virgindade, esta
presente na visdo de mundo que permeia as personagens rodriguianas.
Ha uma rigida distingao entre a mulher que é destinada ao casamento e
a mulher que é destinada ao prazer sexual, ja que prazer e casamento &
uma associagcdo que nao faz parte do frame de casamento das

personagens de Nelson Rodrigues.

Essa visao de mundo permeia a realidade das personagens
rodriguianas. As tias solteiras e os vizinhos em geral sdo porta-vozes
dessa maneira de ver o mundo, porém inevitavelmente sempre havera
em cada peca teatral desvios a essa norma, ja que assim é a vida, um

constante paradoxo entre o dever ser e o ser efetivamente.
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Especificamente, na pega Toda nudez sera castigada,
analisaremos como a visdo de mundo, descrita acima, esta presente nos
discursos das personagens, ou como os discursos refletem essa visao
de mundo.

Recapitulando, essa pega teatral conta a histéria de Patricio,
irmao de Herculano, que deseja se vingar de seu irmao, ja que ele nao o
ajudara financeiramente, levando-o a faléncia. Patricio arma um plano
contra seu irmao, que consiste em convencer a prostituta Geni a
conquistar Herculano, que se encontra inconsolavel com a morte de sua
esposa. Patricio também encoraja Herculano a procurar tal prostituta. As
tias solteiras exercem forte poder sobre Herculano, ja que elas sédo as
responsaveis pela rigida educagao moral de seu unico filho Serginho,
que nao admite sequer que seu pai abandone o luto de sua mae, muito
menos que se envolva com prostitutas. Abaixo alguns discursos dessas
personagens:

e Herculano fala para Patricio o que ele acha da prostituta:

“Assim como se nasce poeta, ou judeu, ou bombeiro — se nasce
prostituta!” (Toda nudez sera castigada, pag. 168)

e Herculano diz a Patricio que deveria sofrer mais, ja que sua
esposa falecera:

“Sofro pouco. Devia sofrer mais.” (Toda nudez sera castigada, pag.
169)

Ha nesses exemplos a visdo de mundo que permeia e condiciona
tais discursos. Sdo vozes infiltradas nos discursos dessas personagens,
que reforcam os conceitos admitidos como corretos e incorretos. A

imagem da prostituta & avaliada de forma negativa, j4 que, segundo a
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concepgao da personagem, ser prostituta € uma vocagéo. Enquanto a
idéia do sofrimento ante a morte é exaltada, e, avaliada de maneira
positiva. A personagem afirma que deveria sofrer mais, porque sua
esposa esta morta. Ha implicita a idéia de que ele julga seu sofrimento
como insuficiente. Ressalta-se, portanto, o frame do sofrimento como
algo nao s6 desejado, mas também esperado por toda uma sociedade.
O luto, por essa razdo, € uma atitude valorizada, ja que dessa maneira
exterioriza-se o sentimento de perda.

o Herculano fala para Geni:

a.” Vocé esta debaixo de tudo! Vocé é um mictério! Publico! Pablico!l”
(Toda nudez sera castigada, pag. 172)

D) Diélogo ente Geni e Herculano:

b. Herculano - Uma pergunta. Vocé gosta de mim? Gostou de mim?
Geni — Que palpite é esse?
Herculano - Geni, ndo & palpite. Quer responder?

Geni — Sujeito burro! S6 de olhar vocé — e quando vocé aparece basta a
sua presencga — eu fico molhadinha!

Herculano — Oh, Geni! Por que & que vocé é tdo direta, meu bem?

Geni — Vocés homens sdo bobos! Esta pensando o que da multher? A
mulher pode ser séria, seja la o que for. Mas tem sua tara por alguém.
Olha as minhas méos como estdo geladas. Segura, vé. Geladas!

Herculano - Amor néo é isso!

Geni — Me diz entdo o que é que é amor?
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Herculano — Certas coisas, a mulher ndo diz, ndo deve dizer. Pode
insinuar. Insinuar. Mas ndo deve dizer. Delicadeza é tudo na mulher.

Geni — Hoje tudo que é mulher diz puta que o pariu. Ah, de vez em
quando, vocé me da vontade, nem sei. Vontade de te quebrar a cara,
palavra de honra. Desconfio que vocé gosta de apanhar. Ha homens

que gostam.

Herculano — Que conversa baixa! (Toda nudez serg castigada, pag.
192-193)

Esse discurso mostra o que Lakoff e Johnson (2002: 59) afirmam
sobre como as metaforas organizam e estruturam o nosso conhecimento
de mundo. Ou, pelas palavras dos autores citados: “Nosso sistema
conceptual ordinario, em termos do qual nao sé pensamos, mas também
agimos, é fundamentalmente metaférico por natureza”.

Quando a personagem fala, no exemplo a, “Vocé esta debaixo de
tudo! Vocé é um mictério! Publico! Publico!”, essa declaragéo é baseada
pela maneira de ver o mundo dessa personagem, segundo a metaféra
orientacional, que €, sequndo os mesmos autores, quando atribuimos a
um conceito, uma determinada orientagédo espacial, “como por exemplo,
FELIZ E PARA CIMA” (Lakoff e Johnson, op. cit. 59).

Quando essa personagem afirma que a prostituta estd “debaixo
de tudo’, ele esta expressando como avalia ndao s6 a sua interlocutora,
mas também toda a classe de prostitutas. Também quando ele diz que
ela € um “mictério pablico”, estd mais uma vez enfatizando a posigdo
- inferior e degradante que atribui as prostitutas.

No exemplo b, encontramos mais uma demonstragdo de como
Herculano apreende o mundo que o rodeia. Sua concepgao de mulher
delicada, que apenas insinua seus sentimentos e nunca os declara
abertamente fica claro quando ele define o que é ser mulher: “Certas
coisas, a mulher ndo diz, nao deve dizer. Pode insinuar. Insinuar. Mas
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ndo deve dizer. Delicadeza é tudo na mulher.” No enunciado de Geni, ha
exatamente o oposto do que Herculano preconiza, ja que ela assume
abertamente o que sente. Por fim, no ultimo enunciado de Herculano, ele
avalia a interagdo em que estdo envolvidos: “Que conversa baixa”, ou
seja, ele marca em seu discurso, mais uma vez, sua avaliagéo negativa
sobre Geni, isto &, ha a énfase da metéfora orientacional, influenciando o
discurso dessa personagem.

e As Tias insistem com Herculano para que ele nunca se
esqueca de sua esposa falecida. E, dizem que Serginho vai
frequentemente ao cemitério, a fim de conversar com sua
finada mae. A Tia fala, entdo, para Herculano:

“Louco é quem esquecel Vocé esqueceu. Entdo é louco.” (Toda nudez
sera castigada, pag. 189)

Nesse exemplo, a Tia avalia positivamente o fato de Serginho
frequentar o cemitério, para conversar com a mae morta. E admite como
negativo o fato de Herculano largar o luto, e prosseguir sua vida. Quando
a Tia enuncia de maneira explicita o silogismo: “Louco é quem esquece!
Vocé esqueceu. Entdo é louco.”, ela, a fim de persuadir Herculano, parte

~de uma premissa, admitida por ela como verdadeira e incontestavel,
para que Herculano ndo se esquec¢a de sua mulher morta.

e Em outra conversa com a Tia, Herculano nega ter ido a
casa de prostituigio e fala:

“Mas é falso! Rigorosamente falso! Todos os meus amigos sabem que
eu tenho horror, horror da prostituta. Nunca entrei numa casa de

mulheres. S6 entrei uma vez. Em solteiro. Eu era rapazinho. Entrei e
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fugi logo, nunca mais. Entendal Esse assunto, alias. Mas
compreendeu? Simplesmente, eu ndo acho a prostituta mulher. Nao é
mulher!” (Toda nudez sera castigada, pag. 195)

Esse exemplo mostra o definitivo conceito que Herculano tem
sobre a prostituta: “Eu nao acho a prostituta mulher’. Ao negar a
condicdo feminina da prostituta, Herculano marca nao somente seu
conceito negativo sobre as prostitutas, mas também nega a elas a
condigdo de humanidade.

e Herculano procura um padre para conversar, e lhe diz:

“... O senhor sabe que eu tinha adoragao — adoragdo! — por minha
mulher. E quando ela morreu, eu estava disposto a me matar. Dois dias
depois do enterro, descobri o revélver que tinham escondido. Tranquei-
me no quarto. E, 14, cheguei a introduzir na boca o cano do revolver.
Mas isso me deu uma tal idéla de penetragdo obscena. Desculpe,
desculpe! Mas foi o que senti no momento — penetracdo obscena.
Entéo, entdo desisti de morrer...” (Toda nudez sera castigada, pag. 215)

Herculano tenta se matar, para assim poder ficar préoximo de sua
esposa morta, e agir, segundo a expectativa de suas tias, ao culto a
morte, porém ele recua, nao porque resolve viver, e aproveitar a vida,
mas sim, porque, por sua maneira de pensar, estaria cometendo uma
forma de ato sexual, ao “introduzir” o revélver em sua boca. Esse
vocabulo “introduzir” nos remete ao campo semantico do ato sexual e
contamina seu discurso pelo efeito de sentido do prazer que gera no
enunciado. Herculano renuncia a morte, como uma maneira também de

renunciar ao prazer.
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O discurso de Herculano condensa a sua visdo de mundo, que
enaltece o sofrimento e menospreza o prazer. Quando a personagem diz
* (...) cheguei a introduzir na boca o cano do revélver. Mas isso me deu
uma tal idéia de penetragdo obscena ...entdo desisti de morrer’, ha a
reproducgdo de seus valores. O revélver, nessa interagdao comunicativa,
possui o sentido metaférico de prazer, ja que a personagem iria.
introduzi-lo na boca, para se matar. Esse pensamento, que ele denomina
por “obsceno” levou-o a refletir sobre sexo, por isso ele ndo comete

suicidio.

Nessa mesma peca teatral, a personagem Dr. Werneck, que € o
chefe de Edgard, propde a este que se case com sua filha, pelo

pagamento de cinco milhdes de cruzeiros.

‘ Todos os discursos dessa personagem sdo marcadamente
agressivos e rudes, enfatizando sua ética de vida, que privilegia 0
dinheiro. Assim, quando Dr. Werneck propde a Edgard tal soma de
dinheiro, ele afirma que “No Brasil, todo mundo é Peixoto”, fazendo
referéncia ao seu genro e também seu empregado Peixoto,
reconhecidamente um aproveitador.

Essa metafora & criada pela personagem durante a interagéo
comunicativa. Ela significa a sua maneira de compreender o mundo a
sua volta. Nessa mesma conversa, Dr. Werneck estimula Edgard a

aceitar o dinheiro, e provar que ele é de fato “um Peixoto:

Wemeck — E teu o dinheiro. Mas se vocé tem caréter. E eu acredito. Se
voceé tem carater, rasga o cheque. Tdo simples! Rasga e depois atira na

minha cara o papel picado. Ou vocé é Peixoto, ndo passa de um
Peixoto!

O nome préprio Peixoto se transforma, nesses discursos, em

sinbnimo de mau carater.
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Nessa mesma peca teatral, Dr. Werneck humilha Edgard,
continuo em sua empresa, que tem escripulos em aceitar o pagamento
para se casar com a filha de seu chefe, relutando em se decidir sobre
essa questao. No seguinte dialogo, Dr. Werneck intimida Edgard:

Wemeck — E vocé que quase ndo fala. Tudo sai de vocé aos
bocadinhos como titica de cabra. Fala, rapaz!

Edgard — Vou falar, sim!
Wermneck — Mas sental

Edgard — Escuta aqui. E vocé também, Peixoto. Vocé. Vocé nao é
doutor, ndo. E, vocé. Olha! Eu ndo vou me casar com sua filha. Ndo
vou, ndo! E saio do emprego. Vocé enfie os 11 anos, a estabilidade! E
fique sabendo. Sou um ex-continuo. E vocé um filho da puta! Seu fitho
da puta!

O primeiro enunciado de Wernek mostra sua avaliagdo agressiva
e rude sobre a maneira como Edgard se expressa, comparando a fala de
seu funcionario com as fezes da cabra. Edgard, humilhado, resolve
assumir uma atitude firme e consistente ante o discurso agressivo de Dr.
Werneck. Em primeiro lugar, recusa a chama-lo por doutor. Em segundo
lugar, enfatiza sua decisao de nao casar-se com sua filha, e se demite
do emprego, de maneira agressiva: “Vocé enfie os 11 anos, a
estabilidade!”. Termina seu discurso de maneira agressiva, e se
posiciona na interagdo de maneira superior ao seu chefe, ja que enfatiza
o fato de ele ter sido um ex-continuo, mas seu chefe sera sempre um
“filho da puta.” Wemeck perde sua face positiva nessa interagao
comunicativa.

Quando a personagem Edgard se assume como “ex-continuo” e
se refere ao seu chefe como “filho da puta”, ha condensado nesses
vocabulos os valores de Edgard, ja que para ele a profissdo simples e



165

desprestigiada de continuo pode estar associada a idéia de honestidade.
Porém, o prestigio e a superioridade profissional de Wernek estao
decididamente associados a falta de escrapulos.

O futebol, e também o jogo do bicho sdo temas que aparecem
com freqiiéncia no discurso das personagens dessas pegas teatrais.
Percebemos que algumas dessas personagens procuram compreender
a vida, pela 6tica desses jogos. Ou em outras palavras, hd uma
concepgéo metaférica relativa a tais jogos, permeando os discursos das
personagens.

Assim, por exemplo, na pega teatral A falecida, a personagem
Timbira, que trabalha em uma casa especializada em caixdes, considera
os jogadores de bichos excelentes clientes, ja que gastam verdadeiras
fortunas nos funerais. Emn ym dado mpménto, Timbira vende o caixao
mais caro de sua loja para-a-filha d“e Anacleto, importante jogador de
bicho, e diz a seu vcompanheiro de trabalho:

A solugéo do Brasil € o jogo do bicho! E, sob minha palavra de honra,
eu, se fosse Presidente da Republica, punha. o Anacleto como ministro
da Fazenda! o '

O efeito de sentido desse enunciado nos remete & concepgéo
metaférica do jogo do bicho: “A solugdo do Brasil € o jogo do bicho™. O
jogo de bicho e o futebol sédo utilizados como modelos de apreenséo do
mundo. Timbira organiza seu discurso como se fosse um técnico de
futebol escaléndo‘ seu time: “se fosse Presidente da Republica, punha o
Anacleto como ministro _'da ‘Fazenda!”. O jogo do bicho e o futebol
funcionam, como se, de fato;- representassem a solugcéo para - 0s
problemas do Brasil. Essa € a maneira‘ como a personagem éapta a
realidade em que vive.
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Outro exemplo de como o discurso utiliza a metafora futebolistica,
como maneira de decodificar a realidade em que as personagens estao
inseridas, esta em Boca de Ouro. A personagem que da titulo a essa
peca conversa com Celeste, que é abandonada por seu amante. Boca
de ouro lhe fala: “Esse te chutou pra cémer.”, significando que ela foi
abandonada pelo amante. A sua maneira de pensar é estruturada,
segundo a concepc¢ao metaférica do futebol.

Na peca teatral Otfo Lara Resende, ou Bonitinha, mas ordinéria,
logo no inicio da trama, Peixoto e Edgard conversam animadamente.
Peixoto deseja fazer uma proposta indecorosa a Edgard, e no dialogo
ele procura averiguar se seu interlocutor tem os atributos necessarios
para concretizar tal proposta:

Peixoto — Espera. Outra pergunta. Vocé quer subir na vida? E
ambicioso?

Edgard — Se sou ambicioso? Pra burro! Vocé conhece o Otto? O Otto
Lara Resende? O Otto!

Peixoto — Um que é ourives?

Edgard — Ourives? Onde? O Otto escreve. O Otto! O mineiro, jornalista!
Tem um livro. Ndo me lembro o nome. Um livro!

Peixoto — Nao conhego, mas. Bola pra fora! Bola pra fora! (Ofto Lara
Resende, ou Bonitinha, mas ordinéria, pag. 249)

Nesse dialogo, Edgard, a fim de enfatizar em seu discurso o
quanto € ambicioso, ele cita Otto Lara Resende como argumento de
autoridade, para o convencimento de seu interlocutor. Mas, Peixoto nao
conhece o citado jornalista, e diz. “Nao conhego, mas. Bola pra fora!
Bola pra fora!”. Esse discurso utiliza a concepgao metaférica do futebol,
para dizer ao seu interlocutor que continue a sua fala.
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Nessa mesma pega teatral, o futebol aparece como uma maneira
de preencher o constrangimento de uma situagdo comunicativa. A
personagem Peixoto € casada com Tereza, que recebe seu amante,
Arturzinho, na casa em que Peixoto compartiiha com Tereza. No trecho
abaixo, 0 amante esta saindo da casa e o marido esta chegando. E um
momento tenso:

Peixoto — Ola, Arturzinho.

Arturzinho — Gostaste do Fluminense?

Peixoto — Zezé Moreira, sei lal

Arturzinho — O Valdo e o Maurinho estéo fazendo uma falta danada.
Peixoto — Rodrigo € muito lento.

Arturzinho — Até logo.

Peixoto — Chau.

As personagens se sentem constrangidas pela situagdo, e
mostram que ndo desejam o enfrentamento, pois buscam pelo
conhecimento partilhado do futebol evitar qualquer desentendimento. Ao
abordarem tal tema, falam sem se responsabilizarem pelo discurso,
porque € a voz coletiva do futebol que valida a interagdo comunicativa.
Falam sem dizer que ambos aceitam a situagdo de dividir a mesma
mulher. Ndo € um consentimento declarado, mas & um consentimento
implicito.

Sobre como as metaforas produzem uma maneira de concepgao
de mundo, Lakoff e Johnson (2002:243) dizem:
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A idéia de que metaforas conseguem criar realidades desafia as
posigées mais tradicionais sobre metaforas. Isso se explica pelo fato de
a metafora ter sido vista tradicionalmente como simples fato da lingua e
n&o como um meio de estruturar nosso sistema conceptual e os tipos de
atividades diarias que desenvolvemos. E muito razoavel presumir que
simples palavras ndo mudem a realidade. Mas as mudancas em nosso
sistema conceptual realmente alteram o que é real para nés e afetam
nossa percepgao do mundo, assim como as agdes que realizamos em
fungdo dessa percepgao.

A maneira de pensar de uma sociedade e de sua época fica
impregnada nos discursos dessas personagens. Esses discursos séo
muitas vezes estruturados por metaforas, que marcam a viséo de mundo
dessas personagens. Tais discursos recriam uma realidade, e por isso,
tanto sua estrutura, quanto seus contetidos tendem a se aproximar de
conversagoes naturais.

4.5. Provérbios e ditados populares

Ha também nos discursos dessas pegas teatrais um outro tipo de
voz que permeia as enunciagées, que € a da sabedoria popular. S&o os
ditados populares, provérbios, aforismos e todo esse tipo de discurso
que faz parte da memodria discursiva dos interlocutores, e
frequentemente sdo encaixados em novas enunciagées.

Rocha (1995:11) afirma que ha:

profuséo de termos usados na paremiologia (estudo dos provérbios),
tails como maxima, sentenca, dito, ditado, refrdo, anexim, addgio,
axioma, aforismo etc., termos afins, mas com pequenas diferengas de
sentido dificeis de se determinarem.
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Assim como a autora citada adotaremos o termo provérbio, para
essas construgdes linglisticas que fazem parte do conhecimento
partilhado entre os interlocutores.

A mesma autora explica que o provérbio “formalmente é um verso
ou quase verso, apresentando muitas vezes rima, assonancia,
metaforas, estrutura geralmente bimembre, elipse etc.” Ela também
enfatiza a idéia de haver em cada provérbio um tom de aconselhamento.

A mesma autora, baseada nas idéias de Benveniste, explica que o
provérbio se constitui de “uma frase feita, o discurso do Outro, sempre
citado ou reenunciado, e reenunciavel.” Ela também diz ser comum em
todos os provérbios a idéia de “verdades gerais, atemporais, e que
costumam ter uma formulagdo impessoal’, mas também ha provérbios
que trazem “marcas pessoais claras’.

Sobre esses tipos de discursos, Urbano (2002: 281) resume com
propriedade:

1) é dificil distinguir os provérbios dos seus parassindnimos;

2) sempre se pode dizer que uma frase reconhecida como provérbio
continue a sé-lo, quando em uso dentro da mesma estrutura fechada
e completa;

3) o provérbio &€ uma frase fixa, mas, mesmo como provérbio, comporta
variantes que os proprios diciondrios, adagiarios e outros
compéndios da mesma natureza ja registram;

4) os provérbios sdo estereétipos que possuem -caracteristicas e
propriedades mais ou menos fechadas;

5) em interacdo concreta € muito frequente o uso de locugdes e

expressoes proverbiais em vez de provérbios propriamente ditos.
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Sobre esse tema, Maingueneau (1997:101) explica:

O provérbio representa um enunciado limite: o ‘locutor autorizado que o
valida, em lugar de ser reconhecido apenas por uma determinada
coletividade, tende a coincidir com o conjunto de falantes da lingua,
estando ai incluido o individuo que o profere. Este altimo toma sua
assercdo como O eco, a retomada de um ndmero ilimitado de
enunciacdes anteriores do mesmo provérbio. Verdades imemoriais por
defini¢éo, os provérbios, com muita justi¢a, fazem parte do dicionario de
lingua. N&o é possivel, em sentido estrito, citar um provérbio, relata-lo;
pode-se apenas referi-lo a um Outro absoluto no qual estariamos
incluidos por direito.

Com base nesses conceitos analisaremos um enunciado,
proferido pela personagem Tuninho, da pec¢a teatral A falecida, para
podermos analisar se essas estruturas fixas de pensamento conseguem
imprimir a interagao comunicativa um efeito de sentido de naturalidade e
expressividade. Essa personagem conversa com seus amigos, em uma
situagdo comunicativa informal. O assunto dessa interagao é futebol,
especificamente, sobre qual time seria o vencedor numa partida entre
Flamengo e Vasco:

Tuninho — Seja cento e cinglenta ou duzentas mil pessoas. N&o
importa. Até ai morreu o Neves. Pois eu, se tivesse o dinheiro, dinheiro
meu, no bolso, eu, sozinho, apostava com duzentas mil pessoas no
Vasco. Havia de esfregar a gaita assim, na cara das duzentas mil
pessoas, desacatando: 'Seus cabeg¢as-de-bagre! Dois de vantagem e
sou Vascol’ Te juro que ia fazer a minha independéncia, que ia lavar a
égual (A falecida, pag. 61)
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O nome proprio que consta na maxima “Até ai morreu o Neves” é
metaférico, ja que nao se trata de uma pessoa determinada. Sobre essa
forma fixa de expressdo, Urbano (2002:270) diz: “Neves nao possui
referencial determinado, sendo usado apenas simbolicamente. Talvez
lembranca de algum fato real de algum Neves verdadeiro.” Neste
especifico contexto, essa maxima pode ser decodificada da seguinte
maneira: € indiferente para o locutor desse discurso, o nimero exato de

pessoas que estardo no estadio de futebol. O que vale é a sua aposta.

Tal maxima se constitui em uma estratégia do locutor, para
desconsiderar o0 que seus interlocutores falam. Dessa forma ele
consegue negar .a fala de seus interlocutores de uma maneira atenuada,
ja que nao é ele proprio que se responsabiliza pela negag¢ao do discurso,
mas sim é a sabedoria popular que valida suas palavras. E a voz do
Outro encaixada em sua enunciagao.

Esse exemplo vai ao encontro do que Maingueneau (2001:169)
afirma:

A enunciagédo proverbial é fundamentalmente polifénica; o enunciador
apresenta sua enunciagdo como uma retomada de inumeraveis
enunciagbes anteriores, as de todos os locutores que ja proferiram
aquele provérbio. Nao se trata, porém, de uma citagdo no sentido
habitual do termo, como ocorre, por exemplo, no discurso direto. Proferir
um provérbio (“Quem tudo quer, tudo perde”, “Tal pai, tal filho”) etc.)
significa fazer com que seja ouvida, por intermédio de sua propria voz,
uma outra voz, a da ‘sabedoria popular, a qual se atribui a
responsabilidade pelo enunciado: cabe ao co-enunciador identificar o
provérbio como tal, apoiando-se, ao mesmo tempo, nas propriedades

lingliisticas do enunciado e em sua prépria memoria.
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O uso dos provérbios também reflete uma determinada maneira
de ver o mundo pelas personagens. Sobre provérbio, Maingueneau
(2001:171) afirma que

é uma assercdo sobre a maneira como funcionam as coisas, sobre
como funciona o mundo, dizendo o que é verdadeiro. O enunciador
apodia-se nele para introduzir uma situacdo particular em um quadro
geral preestabelecido, delegando ao co-enunciador a tarefa de
determinar a relacao existente entre os dois.

Provérbios sdo afirmacgbes ja atualizadas em outras interagdes
comunicativas, que sao aproveitadas em novas enunciagées, a partir das
intengdes do locutor.

Koch, Bentes e Cavalcante (2007: 30), baseados em
Maingueneau, falam em intertextualidade implicita:

quando se introduz, no préprio texto, intertexto alheio, sem qualquer
mencao explicita da fonte, com o objetivo quer de seguir-lhe a
orientacdo argumentativa, quer de contradita-lo, coloca-lo em questao,
de ridiculariza-lo ou argumentar em sentido contrario.

As mesmas autoras explicam que, quando o locutor segue a
orientagdo argumentativa do provérbio, ha a captagdo, e, quando ao

contrario, se contradiz tal provérbio, ha a subversio.

Ha um exemplo de intertextualidade implicita por captacdo na
peca teatral A falecida. A personagem Zulmira se recusa a vestir maid
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para ir a praia, ja que sua nova religido proibe tal atitude. Seu marido,

irritado, fala:

Tuninho — Eu ndo tenho nada com isso. Vocé é maior, vacinada, pode
ter a religido que quiser e pronto. Mas vamos a praia, ora bolas! O que é

que tem a praia com as calgas? (A falecida, pag. 70)

No enunciado “O que tem a praia com as calgas?’, ha a
intertextualidade implicita, por captagéo, ja que resgata 0 mesmo efeito
de sentido do enunciado de origem “O que é que tem o .cu com as
calgas?”. Essa substituicdo de vocabulos tende a marcar um discurso

menos ofensivo, mas que ainda nos remete ao enunciado de origem.

Esse exemplo epriCa o conceito de défournement, formulado por
Grésillon e Maingueneau (1984), e assim mantido por Koch, Bentes e
Cavalvante (2007: 45).

Na peca teatral Boca de Ouro ha um enunciado que, pelo nosso
conhecimento de mundo é um provérbio, mas na verdade é uma nova
criagao baseada no enunciado de origem de tal provérbio. Assim, Boca
de Ouro tenta convencer Celeste de que ela esta enganada em relacao
as intengdes de Maria Luiza, a gra-fina, em relacdo a ele:

Boca de Ouro — Oh Celeste, vocé estd comendo gambé erradol Vocé
esta mais por fora que...D. Maria Luiza vem aqui porque quer me
batizar! Pronto, quer me batizar! (Boca de ouro, pag.333)

No enunciado: “comendo gamba errado” ha uma alteragdo no
enunciado de origem: “gato por lebre”, mas essa alteragao néo influi no
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significado dessa interagdo comunicativa, ja que a idéia do enunciado de
origem, 0 engano, é preservada. E uma adaptacéo a uma nova situagao.
E o que Koch, Bentes e Cavalcante (op. cit.), chamam de détournement,,
por substituicdo de palavras.

No exemplo acima, ha outra forma fixa de falar que € apenas
esbocada e abandonada pela personagem: "mais por fora que...” Esse
abandono do enunciado ndo causa incompreensio nem por parte do
interlocutor dessa interagdo comunicativa, e nem por parte dos
leitores/espectadores, j4 que ha o conhecimento partilhado entre os
falantes da lingua portuguesa do Brasil, de que se trata de uma maneira
fixa de se falar. “mais por fora do que umbigo de vedete.” Ou seja, o
enunciado pode ser modificado na sua estrutura, ou pode ficar
incompleto, mas nada disso interfere no sucesso da interacdo
comunicativa. Como a conversagdo €& rapida e dinamica, os
interlocutores nao precisaram enunciar completamente seus enunciados,
ja que, com certeza, seu interlocutor ja o compreendera.

Esse exemplo nos faz lembrar de um provérbio: “para bom
entendedor, meia palavra basta”, que, na verdade, é o frame de uma
conversagéo espontanea.

Na peca Boca de ouro, ha o exemplo de uma expressao fixa:
“‘mandar alguém para o Caju”, que significa matar alguém, e enterra-lo
nesse cemiténo do Rio de Janeiro. Nos enunciados abaixo, D, Guigui
fala do medo que seu marido esta sentindo de ser morto pelo Boca de
ouro:

D. Guigui — Meu marido tem medo e é natural! Sabe que o ‘Boca de
Ouro’ pra mandar um pra o Caju ndo custa. Ja4 mandou varios e... (Boca
de ouro, pag. 269)

D. Guigui — Vocé € macho ou ndo € macho?

Agenor — Ninguém é macho no Caju! (Boca de ouro, pag. 289)



175

A personagem D. Guigui ndo diz explicitamente que seu marido
tem medo de ser assassinado. Ndo & a voz dela que afirma isso, mas
sim a voz da sabedoria popular, com o provérbio “pra mandar um pra o
Caju nao custa.” E ela complementa: “J& mandou vérios e...” O verbo
mandar dialoga com o provérbio enunciado, jA que ambos fazem
referéncia, nesse contexto, da morte anunciada.

No enunciado de Agenor fica evidente seu medo de morrer,
quando fala: “Ninguém & macho no Caju”, ja que afirma, sem se
comprometer com a afirmagao, de que nao importa ser corajoso ou nao,
quando se moire. Aqui Agenor fala sem dizer o quanto tem medo que
Boca de Ouro o mate. Esse exemplo corrobora o que Rocha (1995:173)
afirma:

Embora o locutor sempre vise um alvo especifico em sua alocagao, a
natureza genérica, atributiva, do provérbio impede que a referéncia seja
bem sucedida, o que, como o dissemos, faz dele um enunciado sob
medida para o ‘falér sem dizer. Esta caracteristica, aliada a autoridade
de que se reveste o provérbio, assin como a todos os seus
‘componentes de sedugdo’, torna-o uma constante nos discursos
argumentativos, onde quer que seja e quaisquer que sejam 0s parceiros
do ato de fala.

E de fato o que percebemos no exemplo acima, ja que *mandar
um pra o Caju” € uma maneira genérica de se dizer que alguém sera
morto. E o conhecimento partilhado entre os interlocutores da
enunciagdo que faz com que essa interagdo seja perfeitamente
compreendida entre os interlocutores.

O mesmo ocorre com 0s provérbios abaixo:
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a. - "Esta com chove ndo molha!’(Perdoa-me por me traires, pag.
129)

A personagem Nair, amiga de Glorinha, insiste para que ela aceite
frequentar a casa de prostituicdo de Madame Luba. Mas, Glorinha esta
indecisa, com medo. Assim, Nair fala para Madame Luba sobre a atitude
de Glorinha: “Esta com chove nao molha.”, que, transmite para essa
interacdo comunicativa nao a voz de Nair acusando sua amiga Glorinha

de ser indecisa, mas sim € a voz popular, resumida no provérbio.

b. — * Minha filha, nem oito, nem oitenta!” (A falecida, pag. 72)

Zulmira se recusa a ter qualquer forma de intimidade com seu
marido, e sua mae tenta convericé-la de que nao pode ser extremista em
suas atitudes. A mae nao fala explicitamente sobre isso, deixando para a
voz da sabedoria popular que valida o enunciado.

Sobre a questao dos provérbios, Aimeida (2002:52) afirma:

Ao recorrer ao uso de provérbios, ele [falante] apdia-se na auforidade
atribuida a sabedoria popular para fortalecer o poder persuasivo de seu
enunciado, fazendo da enunciagdo proverbial um argumento de
autoridade.

A voz da tradigao, representada pelo provérbio € ratificada pelo
locutor desse enunciado, ja que a figura da mae tende a imprimir certa
forga persuasiva.

c. “Esta na hora da onga beber agual”
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A personagem Tuninho, ao invés de arrumar um funeral de luxo
para sua esposa, conforme a rigida determinagdo que ela havia feito
resolve gastar todo o dinheiro em apostas de futebol, ja que essa € sua
vinganga por Zulmira t&-lo traido. O aval para que Tuninho se vingue de
sua esposa estd na autoridade da sabedoria popular, afinal, “esta na
hora da ong¢a beber agua!”

4.6. Linguagem formulaica

Muitas vezes as personagens, assim como falantes comuns, a
depender da situagdao comunicativa em que se encontram, produzem
discursos que representam o que tradicionalmente o povo admite como
verdades gerais. Sobre as frases feitas, Saloméao (2001:141) afirma:

As frases feitas sdo objetivas, diretas, de compreensao imediata,
conclusivas. Sua constituicdo lingilistica se reveste de extrema
simplicidade, mas atende a certas necessidades definidas da
linguagem. Originarias da linguagem oral, as frases feitas sdo muito
utilizadas pelos falantes de uma lingua nas situagées da vida cotidiana,
porque, em poucas palavras, sdo capazes de transmitir conceitos que
demorariam a ser explicados. Além de serem portadoras de
expressividade, as frases feitas representam uma economia de tempo
na comunicagao, ja que os membros de uma comunidade possuem um
cerio estoque dessas expressdes em sua memdria e podem reconhecé-
las rapidamente e atribuir-thes sentido.

Com poucas palavras e de maneira objetiva, os falantes, ao
utilizarem linguagem formulaica, emitem uma espécie de conclusao,

endossada pela voz da opinidao publica, sobre o assunto em pauta. A
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rapidez dos dialogos cotidianos faz com que os locutores, ao utilizarem

as frases feitas, consigam interagir de maneira agil e eficiente.

E o que observamos nas personagens das tragédias cariocas,
como, por exemplo, na pega teatral A falecida, quando a personagem da

cartomante, Madame Zulmira, conversa com Zulmira, sua cliente:

Madame Crisalida — E preciso estar de olho. A policia nao é sopa. Outro

dia fui em cana.
Zulmira — Caso sério!

Madame Crisalida — Mas Deus é grande.

O discurso da personagem de Madame Crisalida “Mas Deus é
grande” invoca a proteg¢ao divina, como resolu¢do para seus problemas.
Quando ndo ha mais esperanga, apela-se para o poder da divindade. E
a voz do povo que corrobora esse pensamento.

Nessa mesma peca teatral, a personagem Zulmira procura um
caix&o, para sua amiga, que esta desenganada™**:

Timbira — E se a moga ndo morrer?

Zulmira — Morre, sim. Esta muito mal. Nas uitimas.
Timbira — Quer um conselho?

Zulmira — Pois nao.

Timbira — Vamos deixar o barco correr. O golpe é esperar. Tenho
pratica e ja vi muito doente, com a vela na mao, ressuscitar. Quem
trabalha nesse ramo, minha senhora, acredita piamente em milagre. Vé-

“4 Na verdade, esse caix3o seria para a propria Zuimira.
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se coisas do arco-da-velha. Vamos que acontegca um milagre e sua
amiga se salve. Eis o bode formado. Espeto! Espeto!

O discurso de Timbira procura convencer Zulmira a esperar pela
morte de “sua amiga”, para somente depois comprar o caixdo. Todo 0
“conselho” de Timbira direcionado a Zulmira pode ser resumido pela
expressdo formulaica “Vamos deixar o barco correr’, que transmite a

idéia do bom senso.

Na peca teatral Perdoa-me por me traires, Glorinha e Nair
conversam:

Nair — Tenho uma bomba pra ti!
Glorinha — Pra mim?

Nair —E vais cair dura para tras. Dura!
Glorinha — Diz logo!

Nair — Estou gravida!

Glorinha — Mentira!

Nair — Sob a minha palavra de honra e quero que Deus me cegue se
minto! (Perdoa-me por me traires, pag. 139)

Esse didlogo nos mostra um exemplo de uma conversagao
espontanea entre duas adolescentes. Nair fala para Glorinha que esta
gravida, mas antes disso ha todo um clima de expectativa ante tal
novidade.

A personagem Nair utiliza uma expressao metaférica para criar o
suspense em seu interlocutor: “tenho uma bomba pra ti’, que € uma
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maneira fixa da qual o falante utiliza, para preparar o interlocutor de que
o tépico conversacional podera causar impacto. O mesmo acontece
quando ela diz “Vais cair dura pra tras’, ja que também & uma expressao
fixa que prepara o interlocutor para o que sera dito a seguir. Esses dois
discursos sdo usados metaforicamente, € marcam a interagao
comunicativa com o efeito de sentido de expectativa. Funciona aqui
como o que Marcuschi (1999:43) denomina por pré-seqiiéncias, que
“sdo unidades cuja motivacdo € ou estabelecer a coesdo discursiva ou
preparar o terreno para outra seqiiéncia, ou unidades que contém uma
assergao, como no caso de uma informac¢ao.”

Assim, quando Glorinha expressa que o discurso de sua
interlocutora é mentiroso, ndo ha descrédito de que sua amiga esteja, de
fato gravida, mas sim € uma maneira de marcar a proximidade entre as
locutoras. Portanto, ambas as personagens estdo posicionadas em um
mesmo frame conversacional.

Nair ocupa seu tumo conversacional, respondendo a sua
interlocutora, enfatizando sua resposta, com uma linguagem formulaica,
para legitimar seu discurso: “Sob a minha palavra de honra”, que é ainda
mais enfatizado, com o uso de uma praga ou maldi¢ao, direcionada a ela
mesma: “e quero que Deus me cegue se minto!”. Esses dois enunciados
sinalizam o grau de envolvimento do locutor, com o assunto do dialogo.
Assim, tanto o discurso de Nair quanto o de Glorinha correspondem ao
frame de uma conversagdo espontdnea, em que os locutores estdo
muito préximos entre si. '

O mesmo ocorre quando, na pega teatral A falecida, a
personagem Timbira conversa com seu colega de profisséo, afirmando
sua certeza de que Zulmira iria comprar um caixdo em sua loja funeraria:

Timbira — Gosto dessa pequena, pronto acabou-se. N&o sei, acho muito
jeitosa, um corpinho, que me p6ée maluco... E néo esta mentindo...Esse

negbécio do enterro de 36 mil cruzeiros é batata — aposto os tubos!
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Quero ser mico de circo! A qualquer momento ou ela ou alguém da
parte dela, vai chegar aqui e... (A falecida, pag. 115)

O enunciado “Quero ser mico de circo’ assim como 0s acima
analisados mostra o efeito de sentido da certeza que a personagem
imprime & sua fala. Tal discurso € uma estrutura metaférica recorrente
em interagdes espontianeas com falantes naturais da lingua portuguesa,
quando desejam imprimir um tom de verdade as suas falas. Tanto em
“quero que Deus me cegue” quanto “quero ser mico de circo” ha o efeito
de sentido da confianga dessas personagens no que afirmam.

Em outra peca teatral, Toda nudez sera castigada, também
encontramos a mesma expressdo. “Quero ser mico de circo”. Nessa
interagao, o enunciado se refere a convicgao de que Patricio tem de que
Herculano iria ao prostibulo encontrar-se com Geni:

Patricio — Dai o seguinte. Quando ele aparecer — vai aparecer na certa,
O casto ndo resiste. Quero ser mico de circo — vocé ndo recebe.
Esnoba. (Toda nudez sera castigada, pag. 181)

Esses exemplos mostram que tais expressdes utilizadas pelas
personagens imprimem ao discurso um tom de comprometimento com o
que falam.

O conteudo das conversagdes das personagens, nas tragédias
cariocas “é, em geral, de natureza genérica e traz verdades admitidas
pela sabedoria popular’, o que pode ocasionar “um importante indice do
conhecimento partilhado pelos falantes, com importante papel interativo”.
(Preti, 2004:171)

Tais expressbées, de maneira concisa conseguem passar a

enunciagdo um tom de verdade, que é endossado tanto por suas
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interlocutoras, como pelo meio social em que vivem. Essas verdades
inquestionaveis fazem parte do estoque lingliistico dessas personagens
que habitam o universo rodriguiano. Dessa maneira, a interagdo flui de
maneira rapida e agil, ja que as personagens, com poucas palavras,
podem produzir os efeitos de sentidos que almejam.

Ha uma voz social que perpassa os discursos das personagens
rodriguianas. Sao verdades gerais admitidas pela sociedade da época,
que nao sdo expostas em longos discursos, pelas personagens, mas
sim, em discursos breves e rapidos, em que prevalece a maxima: Para
bom entendedor, meia palavra basta.
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Conclusao

Os discursos utilizados pelas personagens nas Tragédias
Cariocas sio a recriacdo da lingua utilizada por falantes naturais, em
interacbes espontaneas. Ndo ha idealizacdo de como personagens
deveriam falar, mas discursos que representam a realidade dessas
personagens, que interagem entre si, a depender de cada situacao
comunicativa, em que estédo envolvidas.

Trata-se de uma linguagem trabalhada pelo dramaturgo para
representar didlogos esponténeos, levando em conta tanto o perfil
sociolingtiistico das personagens, como também os problemas
interacionais. £ uma escrita que ndo pode ser considerada como
prototipica dessa modalidade, assim como os didlogos reproduzidos no
palco ndao podem ser avaliados como prototipicos da modalidade oral.
Sao representagoes.

A linguagem do teatro de Nelson Rodrigues foi tema de muitas
criticas na epoca em que comecou a aparecer e também, depois, por
muito tempo. Dizia-se, de um lado, que aquela era uma linguagem
improépria, corrompida, por estar em divergéncia com a do dialeto culto
praticado entao; de outro lado, dizia-se que sua linguagem era inovadora
porque se baseava no aproveitamento do Iéxico corrente ou popular,
com exagero de palavroes e de deslizes gramaticais.

Nesta tese defendemos que a inovagdo, ou a modernidade, da
linguagem do autor tem base em algo mais que o simples
aproveitamento de caracteristicas estilistico-gramaticais da linguagem
comum ou popular. Defendemos aqui que o discurso das personagens
dessas Tragédias Cariocas foi considerado inovador, para época, porque
ndao foi baseado apenas na utilizaggdo de um vocabulario tipico da
linguagem praticada correntemente, mas também no aproveitamento de

estratégias discursivas, conversacionais e dos recursos gramaticais dos
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dialogos reais. Em outros termos, podemos afirmar que o autor construiu
seus dialogos baseando-se na imitagao/representagdo do discurso que
ocasiona os enunciados na realidade discursiva, tendo como base a
conversagao natural.

Para comprovar essa tese, optamos por analisar o discurso de
cada peca integrante das Tragédias Cariocas, a fim de selecionar
trechos em que se via de modo evidente o aproveitamento de
estratégias discursivas tais como a variagao/norma lingiistica, a atitude
linglistica, as metamensagens dos discursos, os pressupostos e
subentendidos, a questdo da imagem social dos interlocutores do
didlogo e as formas de tratamento entre as personagens nas diversas
interagbes comunicativas. Também as estratégias conversacionais,
como a gestédo de turno, a (in)completude semantica dos enunciados, as
metaforas, os provérbios e a linguagem formulaica. Observamos que o
registro linguistico de cada personagem ¢é perfeitamente adaptado ao
seu perfil sociocultural assim como o nivel de linguagem de cada uma o
é para cada situagao de comunicagéo.

Ha dialogos que podem se distanciar da norma lingiiistica culta, ja
que as personagens representam falantes brasileiros comuns, portanto,

nada mais coerente que seus discursos reproduzam essa realidade nao
uniforme.

Para validar, ou invalidar, o que se diz em geral sobre a
representacao teatral dos textos de Nelson Rodrigues, isto é, sobre o
fato de seus textos serem tdo perfeitos a representagdo no palco que
prescindem de adaptacdes (scripts etc.) e, também, para testar a nossa
hipétese de que os didlogos da pega sao a representagao do discurso e
da conversacao naturais, gravamos uma das encenagoes de uma peca.
Nosso objetivo com a gravagao da pega teatral O beijo no asfalto, foi o
de cotejar o texto literario com o texto verbalizado no palco.
Constatamos que os didlogos do texto escrito por Nelson Rodrigues
foram reproduzidos em sua integra na fala das personagens. A peca a
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que assitimos e gravamos teve lugar no palco do teatro Folha, em Sao
Paulo.

Ao entrevistar os atores dessa peca teatral, ap6s sua
representagéo cénica, ficamos sabendo, por informagdo direta dos
atores, que o Unico texto utilizado por eles, para decorar suas falas e
recita-las, foi o elaborado pelo dramaturgo Nelson Rodrigues, néo
havendo a necessidade da elaboragdo de nenhuma adaptagéo para o
palco, tamanha era a naturalidade e a espontaneidade desses dialogos.
Realmente, esse & um dado evidente e, por isso, ndo houve
necessidade de realizarmos a comparagao do texto escrito com o texto
transcrito dessa-pega, como haviamos planejado no inicio dessa tese.
Somente alguns trechos foram utilizados, para exemplificar a questao de
que os didlogos concebidos por Nelson Rodrigues ja mostravam, em seu
texto escrito, 0 mesmo efeito de sentido da dinamica da oralidade das
conversagoes naturais.

Quanto as estratégias conversacionais, vimos, por exemplo, que o
discurso dessas personagens, de maneira geral, é formado por
enunciados curtos e ageis, que podem ser interrompidos a qualquer
momento, quando o locutor percebe que seu interlocutor ja o
compreendeu. Ja discursivamente, um dos aspectos importantes que se
pode notar nos dialogos foi a exploragao do conhecimento partilhado
visivel no didlogo das personagens, o que pode ser considerado como
um fator de grande relevancia ao desenvolvimento da interagao
comunicativa, por isso € que os enunciados tendem a nao ser plenos,
completos sintaticamente (com sujeito, verbo e complementos), ja que
as personagens, envolvidas nas interagdes comunicativas, recorrem ao
conhecimento partilhado como fator determinante da completude de
seus discursos.

Como estratégia competentemente explorada pelo autor para
construir suas personagens e situa-las discursivamente, vimos a forma
de tratamento empregada entre as personagens, pelo que detectamos o
grau de aproximagdo ou afastamento que permeia a interagdo
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comunicativa. A depender das intengbes das personagens, para cada
didlogo, ha uma forma especifica de tratamento em relagao ao seu
interlocutor, que pode marcar o tom da conversag¢ao. Verificamos que,
até mesmo uma forma de tratamento, como o senhor, que basicamente
sinaliza respeito do locutor em relagdo ao seu interlocutor, pode adquirir,
a depender da interagao comunicativa, o efeito de sentido de zombaria,

€ nao de respeito.

Também como estratégias discursivas, procuramos mostrar o
emprego dos pressupostos, as metamensagens, os implicitos que sao
os responsaveis pela transmissdo dessas idéias. Todo esse trabalho vai
fazendo surgir para o leitor e para o espectador da peca teatral a
sensacéao da realidade da linguagem, da sua naturalidade.

No campo propriamente do texto, exploramos problemas de
variagdo linglistica. Os discursos sdo repletos de expressoes
formulaicas, girias e metaforas, que sinalizam como as personagens
apreendem a realidade, ao atualizar seus discursos, retratando uma

visdo de mundo, cristalizada pela opinido publica.

Por todos esses fatos, podemos afirmar que os discursos das
tragédias cariocas de Nelson Rodrigues recriam a realidade do discurso,
e transformam suas pegas em simulacros dessa realidade. E a recriagao
da vida como ela é... Nelson Rodrigues, inovador do teatro nacional,
elaborou dialogos para suas personagens, baseando-se em dados dos
discursos, produzidos por falantes reais e comuns da lingua portuguesa
em uso no Brasil.

Em Flor de obsesséo, livro organizado por Castro (1997:128), em
que se léem as 1000 melhores frases de Nelson Rodrigues, podemos
mais uma vez saber como o autor concebia a lingua no discurso,
recriado em suas tragédias cariocas:
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Somos todos falsarios da palavra. Um ‘bom dia’ € uma moeda faisa que
passamos adiante, e o ‘muito prazer’, outra, e o ‘Deus o abencgoe’, outra.
Ora, um ‘bom dia’ teria de ser um gesto de amor, e de amor para
sempre. Mas a verdade é que, desde o automatismo do cumprimento

até o fatal ‘eu te amo’' — nés falsificamos tudo, tudo.
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