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RESUMO

Atualmente, a lingua falada e a escrita sdo analisadas de forma conjunta
e ndo mais dicotomicamente como outrora se fazia. Por meio de estudos
atuais, € possivel inferir que muitas caracteristicas dessas manifestacdes da
lingua sdo partilhadas. A ocorréncia de tal fendbmeno dependerd do nivel de
formalidade exigido, do género em que o discurso esta inserido, entre outros

fatores.

Tendo como base esta perspectiva, a presente dissertacdo busca
investigar de que maneira as marcas de oralidade apresentam-se em um texto
teatral, mais precisamente, na peca O Abajur Lilas, do dramaturgo santista

Plinio Marcos, e quais sdo 0s motivos que justificam este uso.

Para a realizacdo desta pesquisa, apoiamo-nos na teoria da Andlise da

Conversacao e da Sociolinguistica.

Palavras — chave: oralidade, texto teatral, girias, violéncia.



ABSTRACT

Nowadays, the spoken and written language are analyzed jointly and not
dichotomously as once they were. Through recent studies, it is possible to infer
that many features of these manifestations of language are shared. The
occurrence of this phenomenon depends on the level of formality required, on

the genre in which the speech is inserted, among other factors.
Based on this perspective, this dissertation investigates how the marks of
orality are presented in a theatrical text, in this case, in the play O Abajur Lilas,

from the playwright Plinio Marcos, and what are the reasons that justify this use.

For this research, we rely on the theory of Conversational Analysis and

Sociolinguistics.

Keywords: orality, theatrical text, slang, violence.
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CONSIDERACOES INICIAIS

O teatro possui uma tradicdo oral e popular, apresenta um tipo de
linguagem que é plural, dindmica e original. Assim, o texto dramatico, sendo
visto como literatura, cujo destino € ser representado, acaba se tornando,
desta maneira, texto cénico ou peca de teatro, apenas quando ha
representacéo.

Logo, o texto dramatico, sendo um conjunto de signos textuais e
linguisticos, faz com que o leitor entre em contanto com distintos mundos
(reais, ficcionais, ludicos e/ou reflexivos), que remete a representacdo ou

performance.

Dessa maneira, o texto dramatico e o texto cénico instauram entre si um
didlogo e uma interacdo, tendo cada um seu significante e sua natureza,

culminando em expressdes de maneiras diferentes, em cada representacéo.

Nesse aspecto, é possivel notar que os textos teatrais, sendo vistos
como produtos da literatura, possuem tracos e marcas caracteristicas da
modalidade oral da lingua. O que acaba servindo para os estudiosos como
relevantes fontes no processo de transmissdo da memaria cultural e linguistica

de um povo.

Desse modo, este estudo propde-se a analisar a oralidade no texto
teatral O Abajur Lilas, de Plinio Marcos. O corpus escolhido caracteriza-se pela
presenca marcante de uma linguagem tipica do submundo, j& que se trata de
personagens marginalizados e excluidos pela sociedade. Com isso, buscamos
em nossa analise investigar o uso das girias, dos vocabulos injuriosos e da

violéncia provocada por meio dos didlogos das personagens da peca.

Para a elaboracdo de nossa pesquisa, apoiamo-nos nas perspectivas da

Andlise da Conversacéao e na Sociolinguistica.
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Para melhor organizacdo de nossos estudos, dividimos nossa pesquisa
em trés capitulos: corpus, referencial te6rico e analise da giria e expressoes

injuriosas nas falas das personagens de “Navalha na carne”.

No primeiro capitulo, hd um breve resumo da obra e das personagens,
um pouco sobre o contexto historico e a vida de Plinio Marcos, destacando

também suas principais obras e sua luta contra a censura.

No segundo, entramos nas teorias utilizadas para a realizacdo da
pesquisa. Iniciamos o capitulo com um breve comentario sobre a Analise da
Conversacao e a Sociolingtistica, teorias que nos serviram de base para toda
a andlise. E, em seguida, entramos nos temas abordados: a variacdo

linguistica, a giria e o vocabulo injurioso.

No terceiro, consideramos necessario comentar sobre a violéncia

presente na obra e o discurso dos opressores e oprimidos.

No quarto e ultimo capitulo, iniciamos com nossa analise dos dialogos
presentes na obra. Selecionamos algumas girias e vocabulos injuriosos e
buscamos suas definicbes e origem e buscamos analisar as marcas de

oralidade presentes na obra.
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CAPITULO 1: CORPUS

O ABAJUR LILAS

e ECAD

)

“Eu me orgulho de representar uma classe que sai pelas ruas em
passeata para lutar contra a opressao”
Plinio Marcos
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1.1 Apresentacao do corpus

Os problemas e as injusticas sociais sempre foram alvo da atengao de
Plinio Marcos. Incomodado com o contexto em que vivia, Plinio passou a vida
preocupando-se em retratar, por meio de suas personagens, uma critica
violenta as atmosferas sociais e as relacbes nelas existentes. Cada uma de
suas personagens teve como funcdo denunciar os problemas da

marginalidade, a violéncia e a opressao que sofriam.

Nosso corpus para este trabalho € o texto teatral de Plinio Marcos, de

trés atos, “O Abajur Lilas”, escrito em 1969.

A peca conta a historia de Dilma, Leninha e Célia, trés prostitutas, que

viviam sob o dominio de Giro, um cafetdo homossexual.

Dilma, a mais velha das trés, tem um filho para criar. Detesta o que faz,
mas a prostituicdo é o Unico meio de poder dar ao filho uma vida diferente da
miséria em que ela vive. Célia é alcodlatra e gasta todo o dinheiro que recebe

em pinga. Leninha é a prostituta mais nova e aparece apenas no terceiro ato.

Giro, o cafetdo, também teve uma vida dificil e o bordel foi o Unico bem
que conseguiu conquistar em toda a sua vida. O bordel é uma espécie de

troféu para o Giro, apesar de ser um lugar sujo e mal frequentado.

O climax da histéria se da4 quando um abajur novo que Giro comprou
aparece quebrado e, assim, ele usa seu capanga Osvaldo para torturar as
mulheres e descobrir quem quebrou o seu novo abajur. Leninha, a mais nova
das prostitutas revela a Giro que foi Célia a responsavel pelo estrago do abajur.
Como consequéncia de seu ato e para servir de exemplo para as outras duas,

Célia é assassinada.

A peca foi vista como uma critica a Censura e a ditadura militar. Explica
muito bem o autor da biografia de Plinio Marcos, Oswaldo Mendes:

13



A peca era mesmo uma escarrada metafora
sobre o poder e as relagdes entre quem manda e quem é
forcado a obedecer. O poderoso pode ser paternal ou
truculento, a depender de como as pessoas respondem
as suas vontades. Se essas pistas levam a imaginar uma
parabola sobre o Al-5, ndo ha por que se surpreender. E
se 0S censores, muitas vezes rotulados de tolos e
imbecis, perceberam o que o autor dizia nos desvéaos de
uma histéria de submundo, isto é pouco provavel, a julgar
pelos argumentos usados para a proibicdo. Ao mirar a
moral e os bons costumes, sem querer eles passaram
batido na denudncia politica, que se lia por tras da
narrativa de Plinio Marcos. (2009, p. 275)

A primeira leitura da peca foi na residéncia do casal Paulo Goulart e
Nicette Bruno. E contava com a presenca de Plinio Marcos, Walderez de

Barros, Jodo José Pompeo, Ruthneia de Moraes e Antonio Abujamra.

No inicio de 1970, O Abajur Lilas foi oficialmente proibido pela Censura
em todo o territério nacional. O autor se autodenomina morto para a

dramaturgia nacional depois de duas de suas obras serem censuradas:

Acabo de rasgar o Abajur Lilas, e Oracgéo
para um pé de chinelo. Aos 36 anos de idade sou um
cara que morreu para a dramaturgia nacional.

Em marco de 1975, o “técnico de censura” José Antonio Costa aceitou a
liberacdo da peca com algumas condi¢cdes e cortes. O autor entendeu que
fazer alguns cortes na sua peca implicaria em uma parceria e como nunca deu

parceria a nenhum censor, recusou e preferiu continuar na luta pela liberacéo.

A primeira exibicdo de “O abajur lilas” veio apdés dez anos de censurada.
Em abril de 1980 veio a liberacdo e em junho a peca estreou no teatro
Municipal Castro Mendes, de Campinas, e em julho, no teatro Alianca
Francesa, em Sao Paulo, sob direcdo de Fauzi Arap. No elenco, estavam
Walderez de Barros, José Fernandes de Lyra, Claudia Mello, Annamaria Dias e

Zé Carlos Cardoso, contando ainda com a producéo de Antonio Fagundes.
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Como sintetizou llka Marinho Zanotto, “as circunstancias fizeram de O

abajur lilds mais do que uma simples peca, uma bandeira

fagundes
producées
artisticas

AI'RESERTA

I ARAJUKE LILAS”

dr

FLIMIO W AR S

Elenzo por ordem de entrada

LM — Walderer de Harrrs
il BXd — Towed Fermandes de Lym
CELIA — Annarraria 1ias
LENINIIA  Clondis Mello
OEWALINY — A3Cal0%s Curdose

PRODUCACE  AKNTONIO FAGUNDES
CLAKISSE ALUJAMEA

LHIZEL, AD: FAUZI AHAP

Fate espudcuo sstreou v Teanrs Mualdpal
Castro Mendes em Campings am 25 de junhi de
1930 e trensferiuge para o Tealed Aliang
Prancts cm 580 Pavio cm 2 do jalho de 1990,
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1.2 Contextualizacao historica

Os anos 60 e 70 foram marcados por muitas transformacdes politicas e
sociais, principalmente no ano de 1964, em que ocorreu o golpe militar.

Foi um periodo de muita violéncia, caracterizado pela submissdo do
povo em relagdo ao governo. Os cidadaos eram proibidos de participarem de

manifestagfes politicas e até mesmo culturais.

Abajur Lilas, escrita em 1969, foi produzida nesse periodo negro da
histéria do Brasil. Periodo o qual teve inicio em 1930 com a tomada do poder
por Getulio Vargas e encerrou-se com o inicio da faléncia da ditadura militar em
1980.

Para situarmos com mais clareza essa época, € necessario
retrocedermos um pouco no tempo para compreendermos melhor cada fase da

ditadura militar iniciado pelo governo getulista.

Em 1930, militares e civis, descontentes com o sistema politico do Brasil,
organizaram um golpe no qual Getulio Vargas assumiu o pais como presidente
provisorio até 1934. Em 1934, conseguiu que o Congresso Nacional o elegesse
como presidente legitimo até 1938. Em novembro de 1937, ap0s um periodo
de muito conflito, os militares novamente intervém, acabam fechando o
congresso e decretam que Getulio continue no poder por mais sete anos. Esse
periodo ditatorial foi denominado de “Estado Novo”.

O objetivo da ditadura getulista era, a0 mesmo tempo, implantar
medidas que favorecessem ao crescimento industrial, implantar um plano de
governo que se identificava com a ideologia do nacionalismo econdémico do
fascismo. Muitos setores da populacdo se revoltaram diante dessas medidas,
gerando uma forte represséao politica, a extincdo de todos os partidos politicos

e levou a oposicao para a clandestinidade.
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A arte e a cultura também reagiram contra a opressao cultural. Nessa
época surgiram varias manifestacbes culturais. O teatro ganha forca e
expressao e foi nesse periodo que surgiram as primeiras companhias estaveis,

em torno de atores de forte comunicag&o popular.

A derrota do autoritarismo nazista com o fim da Il guerra mundial foi o
estopim para que os ideais de liberdade reprimidos pela ditadura aflorassem.
No inicio de 1945, intelectuais organizaram um manifesto exigindo total
liberdade de expressao, fim da ditadura e eleicdo por voto direto e secreto. Os
partidos politicos se reorganizaram. Os estudantes organizados pela UNE —
Unido Nacional dos Estudantes — promoveram passeatas € comicios como

tentativa de acabar com a ditadura.

Pressionado por uma redemocratizacdo do Brasil, Getulio Vargas foi
deposto pelo exército em 1945. O General Eurico Gaspar Dutra, ex-ministro do
ditador, foi eleito em seu lugar. Seu governo foi marcado ainda por resquicios
da ditadura. Apoiado pelas forcas armadas, o sucessor de Getulio colocou o
partido comunista na ilegalidade, fechou varios sindicatos e cassou o direto
politico de seus parlamentares. Apesar da repressado, houve, de forma lenta, o

crescimento dos movimentos populares.

Em 1948 foi o ano de surgimento do Teatro Brasileiro de Comédia,
também, conhecido como TBC. Apesar de nessa época 0 TBC se preocupasse
mais com a estética e em espetaculo voltados para a burguesia, preparou
futuros atores que deram continuidade a grupos independentes com tendéncia

mais populares para a década seguinte.

Dutra governou por cinco anos. Em 1950, o ex-ditador Getulio Vargas, e
agora senador, elege-se presidente. De 1951 a 1954, o Brasil passou por um
periodo muito conturbado. Periodo o qual marca o fortalecimento de
movimentos sociais e o0 inicio da reacdo das classes populares contra a elite

dominante, protegida pelo exército nacional.
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Essa turbuléncia tem reflexos no meio artistico. A producdo desse setor
é direcionada em busca de uma identidade voltada para a cultura nacional. No
teatro, a criacdo do Teatro de Arena foi a primeira experiéncia de usar o teatro

como um instrumento politico.

Com o suicidio de Getulio Vargas, em 1954, o pais mergulhou em uma
profunda crise politica e econbmica. O vice-presidente Café Filho assumiu o
poder, entretanto, com a saude debilitada, deixou o poder com apenas um ano
e trés meses de mandato. O sucessor de Café Filho foi Carlos Luz, porém o
exército depds o presidente, que se demonstrou impotente para conter o
conturbado cenario politico. Imediatamente, o Congresso Nacional elegeu
Nereu Ramos, em novembro de 1955, como presidente da republica, como
forma de garantir a posse dos candidatos legitimamente eleitos, entre eles,

Juscelino Kubistschek.

Em 31 de janeiro de 1956, Juscelino Kubistschek assumiu o poder em
um momento delicado da histéria politica do pais. Seu governo foi marcado por
grandes realizacdes. O presidente da época tinha como lema “cinquenta anos

de progresso em cinco de governo”.

No periodo de 1956 até 1961 o pais apresentou um rapido
desenvolvimento industrial e agrario, contudo sem alicerces econdémicos
seguros. No final de seu governo, o pais estava endividado e a inflacao atingiu

parametros absurdos.

Novamente, 0 pais sentia 0 peso de mais uma crise politica.
Foi a eleicdo e Janio Quadros que trouxe ao Brasil a esperanc¢a no futuro

politico e econémico.

Janio encontrou o pais mergulhado em uma divida externa enorme, uma
inflacdo assustadora e uma classe politica corrupta. Seu plano consistia em
conter gastos, retomar o desenvolvimento do pais e combater a corrupgao.

Para isso, precisou tomar atitudes drasticas. Congelou os salérios, restringiu o
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credito e cortou subsidios a importacdo. Além disso, aproximou-se a paises

gue néo pertenciam ao FMI.

Sem apoio da populagdo e nenhum apoio politico, Janio Quadros estava
em uma posicao ingovernavel, por esse motivo, apos seis meses de governo,

renunciou.

ApoOs esse periodo conturbado com a rendncia de Janio Quadros, Jo&do
Goulart assume a presidéncia. Joao Goulart assumiu o poder em periodo
extremamente delicado, ja que a saida de Janio criou uma grave situacao de

instabilidade politica.

O atual presidente foi acusado de ter planos ligados ao partido
comunista e por propor reformas radicais, 0 que desagradou aos grupos de
direita. O inicio de seu governo foi marcado por uma crise econdémica e planos
fracassados por serem mal estruturados. O pais tem sua seguranca
comprometida. A falta de apoio governamental e de grupos sociais juntamente

com sua descredibilidade no exterior, um golpe militar derruba Jodo Goulart.

Com isso, os militares, pela primeira vez e violentamente, assumiram o
cargo da presidéncia do Brasil e durante 21 anos o pais viveu uma ditadura

com duas linhas diferente: a linha “moderada” e a linha “dura”.

Esse longo periodo de ditadura comecou com a linha “moderada” e
Castelo Branco foi quem assumiu o poder. Em 1967, Castelo Branco cede as
pressdes dos militares seguidores da linha “dura” e assim, o marechal Costa e

Silva recebeu a faixa presidencial.

Em seu governo todas as informacdes chegadas ao Brasil eram

controladas a fim de manipular a opinido publica.

O endurecimento do regime ndo conseguiu impedir as atividades

artisticas. O teatro continuou ativo. Em plena ditadura militar, em 1966, Plinio
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Marcos estreia Dois perdidos numa noite suja, com grande sucesso. E em

1967, Navalha na carne, Homens de papel e Quando as maquinas param.

As revoltas continuaram e a partir desse sentimento de represséo
comecaram a surgir grupos de trabalhadores, estudantes e de intelectuais que
lutavam pelos seus direitos de cidaddos. O estopim para uma revolta muito
maior foi o tiro disparado por um militar que causou a morte do estudante

Edson Souto.

A luta armada contra o governo Costa e Silva se intensificou e as
censuras e a repressao do povo também. E durante todo esse confronto, uma
grave doenca atinge o presidente, que acaba o afastando do poder. O vice-
presidente Pedro Aleixo foi impedido, pelos militares, de assumir o cargo. E,

em 1969, uma Junta Militar é formada para assumir o cargo.

No mesmo ano o general Garrastazu Médici assume o cargo de
presidente do Brasil. Seu governo foi beneficiado pelo “milagre brasileiro”, que
foi o auge econdmico do pais. No entanto, seu governo caracterizou-se por
uma ditadura extremamente repressiva e violenta, com puni¢cdes como torturas
e assassinatos aos que praticavam qualquer atividade social que era

considerada contréria ao seu regime.

Em 1974, Médici foi sucedido por Ernesto Geisel, que era seguidor da
linha “moderada” da ditadura militar. A repressdo ainda permanecia no pais,
porém de maneira mais branda. Mesmo assim, o descontentamento popular
com o0 governo era cada vez maior e as manifestacdes eram cada vez mais
fortes. Vendo que era impossivel seguir no poder, a junta militar indica para o

poder o general Jodo Baptista de Figueiredo, em 1979.

Figueiredo foi o ultimo presidente da ditadura, recebendo a faixa

presidencial na reta final dessa fase repressiva do governo brasileiro.

20



1.3 Vida e obra de Plinio Marcos

Plinio Marcos de Barros nasceu na cidade de Santos, no estado de Sao
Paulo, em 29 de setembro de 1935.

N&o estudou muito, apenas completou o terceiro ano primario. Os
problemas na escola vinham pelo fato de ele ser canhoto e ap4s muitas
reclamacdes dos professores, o pai de Plinio lhe deu uma nova ocupacéo,
vender livros espiritas numa banca. Durou pouco, entdo seu pai o colocou para
aprender encadernacdo, mas como Plinio ndo tinha nenhuma habilidade com
iIsso, seu chefe o mandou buscar livros velhos em uma banca de Sao Paulo,
que apds serem encadernados, Plinio teria o trabalho de vendé-los. Foi assim

que ele se tornou camel®.

Também trabalhou como funileiro, bancéario, muambeiro, soldado,
biscateiro, ator, palhaco e até tentou uma carreira de jogador de futebol na
Portuguesa Santista.

Sua carreira como autor e escritor comecou aos quinze anos, quando
era palhaco de um circo e foi descoberto por Pagu ( Patricia Galvao), que lhe
deu uma oportunidade de estrear como ator em uma peca infantil. Apdés essa
experiéncia, Plinio Marcos, aos 22 anos, escreveu sua primeira peca teatral:

Barrela, que foi inspirada em noticia de jornal.

Barrela foi apenas o primeiro de muitos outros trabalhos do autor, dentre
0os mais conhecidos, além deste, estdo: Dois perdidos numa noite suja,
Navalha na carne, Uma reportagem maldita (Quer6), Quando as maquinas

param, Homem de papel e a nossa peca de pesquisa, O abajur lilas.

Sua primeira peca foi censurada pela ditadura militar e ndo pode ser
encenada. Somente vinte anos depois de escrita, um grupo teatral chamado “O
Bando” a realizou. Além de sua primeira peca, Plinio Marcos teve mais 17

pecas vetadas durante os vinte e um anos de ditadura militar.
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Observa-se que em biografias do autor Plinio Marcos, ou em opinides de
grandes criticos do teatro brasileiro, o que se observa é sempre a mesma
coisa: 0 poder e a criatividade de uma escrita que se aproxima tanto da
realidade vivida pelo proprio autor e também pela sociedade em geral.

Assim, “O santista Plinio Marcos de Barros trazia as suas crénicas um
de seus principais interesses como autor teatral: o retrato dos excluidos pela
sociedade e o repudio do poder em relacdo a esse panorama” (CONTRERAS;
MAIA; PINHEIRO, 2002 p.17).

Se anteriormente os dramaturgos tinham a preocupacdo de escrever
apenas mostrando o povo, a sociedade intitulada “alta”, o texto deste autor
aparece como contraposicao de tal estilo, e de acordo com Decio de Almeida
Prado (2008, p.103) as obras de Plinio Marcos: “Nao constituiam propriamente

0 povo e o proletariado, nas formas dramaticas ate entéo”.

O autor buscava por meio de seus textos, mesmo que de uma maneira
sucinta, apresentar uma mensagem que pudesse alcancar as autoridades
fazendo com que tornasse publica a voz dos “excluidos”, e que por mais que
nao tivesse o retorno desejado, ainda assim tinha realizacdo ao escrever seus

textos.

De acordo com Maia, Contreras e Pinheiros (2002) “O texto de Plinio é
um tapa na cara da sociedade e suas limitagfes. Mais do que isto, € um soco
na boca do estomago, e’ navalha na carne, uma visdo sem piedade, mas com
muito amor e humanismo” (CONTRERAS; MAIA; PINHEIRO, 2002 p.75-76).

Os autores ainda colocam que os textos de Plinio eram inconfundiveis:

Para reconhecer um texto de Plinio Marcos
ndo € necessario ler mais de dois paragrafos. Sua
linguagem ¢é tdo peculiar quanto seu teatro, e também
guanto a sua vida. Nele vida e obra jamais serdo coisas
distintas [...] Um dos elementos recorrentes no texto de
Plinio € o uso da giria, e o forte de sua escrita é a
tematica marginal (CONTRERAS; MAIA; PINHEIRO,
2002 p.30).
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No que tange a multifacetada literatura do Brasil, Plinio Marcos vai ao
encontro de tal segmento, sendo que, além de promover a abertura de portas
para uma literatura que nao esta preocupada em agradar, € também tido como
o “pai do palavrdo” na literatura nacional, uma vez que: “Plinio também
desenvolveu uma literatura carregada de conceitos, elementos, signos que
atravessam a cultura popular, que é dinamica e diversa no Brasil”
(CONTRERAS; MAIA; PINHEIRO, 2002 p.31).

O dramaturgo santista, que gosta de ser conhecido como um “contador
de histoérias”, utiliza um aproveitamento oral enorme, mostrando o falar do povo
em geral e, particularmente dos marginais do submundo. Diz o autor que quer
contar a historia de seu povo; desse povo que a vida esqueceu, que sbé tem o
que ha de pior.

Conforme da énfase o préprio autor:

Os marginalizados tém toda a minha simpatia,
porque eu também sou marginalizado da sociedade
brasileira e eu gosto de escrever em favor das maiorias
perseguidas, esmagadas, e 0 povo brasileiro é
marginalizado de sua propria historia. O povo brasileiro
ndo tem condicdes de influr nem no seu préprio
destino.[...] Entdo é sobre eles que eu escrevo (PLINIO
MARCOS, 1978)

De um modo geral, naguela época havia uma aproxima¢do muito grande
da arte com a violéncia, porém, das diversas obras criadas, nenhuma mostrava
tanta autenticidade como as de Plinio. Sua autenticidade fica muito clara, pois
esta vinculada a representacéo escrita da lingua falada; esse recurso foi usado
para haver uma aproximidade natural da fala, tornando seus dialogos muito

fiéis ao registro linguistico dos individuos sociais que almeja representar.

Plinio Marcos morreu em Sao Paulo, aos 64 anos de idade, por faléncia
multipla dos 6rgaos.
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CAPITULO 2: REFERENCIAL TEORICO

2.1 Apresentacao

Para a elaboracdo de nossa pesquisa, apoiamo-nos nas perspectivas da

Andlise da Conversacgao e na Sociolinguistica.

A Andlise da Conversacdo estuda a pratica mais comum no cotidiano
das pessoas: a conversacao. Seu estudo iniciou-se nos anos 60 e até meados
dos anos 70 tinha como maior preocupacdo o estudo da descricdao das

estruturas da conversacao e seus mecanismos organizadores.

Hoje em dia, a Andlise da Conversacdo preocupa-se, principalmente,
com as especificagcbes dos conhecimentos linguisticos, paralinguisticos e

socioculturais. Sua funcao é responder perguntas como:

. De que maneira as pessoas se entendem ao
conversarem?

. E possivel saber se estio se entendendo?

o Como criam, resolvem e desenvolvem certos

conflitos interacionais?
(Conf. Marcuschi, 1986)

Assim, estudaremos os dialogos teatrais dentro desta perspectiva, pois
0os atores, ao darem voz as suas personagens, ddo ao texto escrito a

vivacidade da fala por meio de dialogos mais espontaneos e naturais.

Por esse motivo, muitos pesquisadores tém analisado esses tipos de
dialogos como uma representacao da conversacao, pois as falas que estdo no
script se tornam, no palco, falas muito proximas de nosso dia-a-dia, ja que
apresentam elementos caracteristicos da lingua falada como: repeticbes,
parafrases, palavras truncadas, pausas, marcadores conversacionais (né?,

como?, viu?, ah...), entre outros.
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Com base em Goffman, Ryngaert afirma:

(...) o estudo de um texto conversacional
permite formular hipéteses sobre a teatralidade minima
indispensavel para que as trocas possam se efetuar de
maneira satisfatéria. Se é preciso um contexto para que a
conversacao exista, € um contexto minimo que se deve
construir no momento da passagem ao palco de um
didlogo de teatro, pelo menos se admitirmos que a fala de
um personagem jamais é arbitraria. (p. 107)

Outra perspectiva em que nos apoiamos para a realizacdo deste
trabalho é a Sociolinguistica. A Sociolinguistica € um modelo tedrico-
metodoldgico que assume 0 “caos” linguistico como objeto de estudo. Seu
estudo iniciou-se com o americano William Labov que, ao perceber os conflitos
causados pela lingua falada, por esta ser heterogénea e diversificada, decidiu

criar uma teoria para a variagao linguistica.

Tendo em vista que cada grupo social possui um nivel especifico de fala,
seja influenciado pelo ambiente, tema, estado emocional, idade etc., neste
trabalho, estudaremos a linguagem de baixo prestigio, repleta de girias e de
vocabulos injuriosos. Sdo pessoas marginalizadas, excluidas da sociedade e
que utilizam a unica forma de linguagem que conhecem, a linguagem do

submundo.

Nos didlogos entre as personagens percebemos que o0 contexto
geografico (bordel) pode ser responsavel pelas variagdes linguisticas destas
personagens. A linguagem utilizada reflete a condicdo precéaria em que vivem,

sem nenhum status social.

Outro fator relevante que pode justificar o uso de uma lingua de baixo
prestigio é a profissdo de cada um deles. Todos estdo ligados a prostituicao;
temos trés prostituta, um cafetdo e um capanga. Por esse motivo, a linguagem
que utilizam ndo é influenciada pelo género, idade ou grau de escolaridade

dessas personagens.
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Durante todo o didlogo entre essas cinco personagens, podemos
perceber que o maior interesse é a humilhacdo, a agressdo verbal. A
conversagao apenas existe para que um tente humilhar mais o outro, deixando

o real objetivo da peca de lado (descobrir quem quebrou o abajur).
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2.2 Lingua falada e lingua escrita

Para a realizagdo de um estudo mais aprofundado da oralidade na
literatura, consideramos de extrema importancia destacar algumas diferencas
entre a lingua falada e a lingua escrita. Com isso, apoiamo-nos em Marcuschi
(2007) sobre a Andlise da Conversacdo. Seus estudos comprovam a
impossibilidade de dividir em padrées rigidos a fala e a escrita em duas
modalidades distintas. Isso porque, apesar de suas inumeras distin¢des, “tanto
a fala como a escrita apresentam continuum de varia¢cdes, ou seja, a fala varia
e a escrita varia” (Marcuschi, 2007:42). Com isso, ndo seria plausivel

considerar tais diferengas:

Uma tipificacdo textual que iria desde a
conversa distensa do dia a dia, até a exposi¢ao cientifica
tensa ou o pronunciamento oficial de uma autoridade, no
caso da lingua falada; e desde a informalidade de uma
carta familiar até a elaboracdo de um texto literario ou de
um artigo cientifico, no caso da lingua escrita.

Mas, se observarmos qualquer desses tipos
de texto em que se notam diferencas e semelhancas
entre fala e escrita, seria impossivel afirmar que existe
uma perfeita correspondéncia entre eles, de tal forma, por
exemplo que a linguagem de uma carta familiar pudesse
ser a representacdo exata da linguagem do dia-a-dia.
(Preti, 2004: 125).

Quando escolhemos para nosso corpus um texto teatral, decidimos
analisar indicios da lingua falada em um texto literario. Isso ndo quer dizer que
encontraremos a realidade da lingua falada, como por exemplo, falas
sobrepostas, correcdes, hesitacoes.

Na realidade, um texto teatral nos permite identificar caracteristicas que
sdo mais comuns na lingua falada do que na lingua escrita, como por exemplo
as girias, o0s xingamentos, frases inacabadas e o0s marcadores
conversacionais. Essas caracteristicas tipicas de um texto teatral se

aproximam da fala natural.
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Vale ressaltar que a fala ndo pode ser reproduzida perfeitamente pela
escrita, pois alguns elementos tipicos da oralidade ndo sédo possiveis identificar
em textos escritos, tais como 0s gestos, o olhar, os movimentos corporais,
entre outros. Em contrapartida, a escrita também apresenta elementos
peculiares e que ndo estdo presentes na fala, tais como o tamanho, o tipo, a

cor e o formato das letras. Marcuschi (2007:17) explica que

oralidade e escrita sdo praticas e usos da lingua com
caracteristicas proprias, mas ndo suficientemente
opostas para caracterizar dois sistemas linguisticos
nem uma dicotomia.

Com base nas consideracfes de Marcuschi podemos levar em
conta que a lingua é heterogénea porque tem a possibilidade de sofrer

variacoes.

Ademais, podemos afirmar que a fala € uma pratica oral que é
adquirida naturalmente nas relacdes sociais. JA a escrita foi criada pelo

homem, mais tardiamente, e esta presente em quase todas as praticas sociais.

O autor ainda aponta que em contextos sociais basicos como a escola, o
trabalho, o dia-a-dia, a familia e a vida burocratica, a escrita € utilizada
juntamente com a fala. Os propdsitos para o0 uso da escrita em cada um desses

contextos sao variados.
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2.2.1 A conversacao

Na lingua falada ocorrem muitos tipos de situagdes comunicativas que

envolvem locutor e interlocutor.

Ha& a situacdo que conhecemos como interacdo face a face, isto €,
guando ha uma proximidade fisica entre falantes e ouvintes. Esta ocorre tanto
nos monologos (aulas, palestras, discursos etc.) quanto nas conversacdes
formais e informais, alternando-se o0s papéis conversacionais, incluindo os
feedbacks, isto é, “o conjunto de sinais preceptivos, sinais retroalimentadores
gue permitem conhecer o resultado da emissdo da mensagem: se foi recebida

ou ndo, compreendida ou ndo” (Urbano, 2011: 58).

E ha também a interacdo nao face a face, quando existe uma distancia
fisica entre o falante e o destinatario, porém com contato imediato e presenca
dos feedbacks. Esta ocorre em conversas telefonicas, via tv, radio e

videoconferéncia.

Uma caracteristica tipica da fala conversacional, tanto na interacéo face
a face como na que néo acontece face a face, é a presenca dos marcadores
conversacionais. Esses elementos funcionam como conectivos, ajudam a dar
coesao e coeréncia e a construir o texto falado. Dessa forma, funcionam como
articuladores, tanto das unidades cognitivo-informativas do texto quanto dos

seus interlocutores.

Urbano (2011:60) organizou um quadro resumido com exemplos desses

marcadores:
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Quadro de marcadores verbais

do Falante

(orientam o ouvinte)

do Ouvinte

(orientam o falante; retroalimentadores;

feedbacks)

Inicio de Inicio de Inicio de Inicio de Inicio de turno Inicio de
turno frase turno frase frase
E E E E E E
olha entéo olha entdo olha entéo
veja af veja ai veja ai
bom dai bom dai bom dai
eu acho agora eu acho agora eu acho agora
perai e perai e perai e
mas mas mas mas mas mas
certo, mas assim certo, mas assim certo, mas assim

sim quer dizer sim quer dizer sim quer dizer
como assim? eu acho como assim? eu acho como assim? eu acho

etc.

etc.

etc.

etc.

etc.

etc.

A partir do quadro acima, percebemos que esse marcadores séo tipicos

da lingua falada. Entretanto, nos texto teatrais € muito comum encontrarmos

marcadores conversacionais. Essa estratégia utilizada pelos dramaturgos tem

como objetivo aproximar os dialogos das personagens a fala natural, dando

mais espontaneidade e naturalidade a fala.
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2.3 A Sociolinguistica

A Sociolinguistica configura-se como um ramo da linguistica que faz o
estudo das relagdes entre lingua e sociedade e enfatiza o carater institucional
das linguas, isto €, faz um estudo do comportamento linguistico dos membros
de uma comunidade e a forma como se determina por meio das relacdes

sociais, culturais e econdmicas que existem.

No geral, a Sociolinguistica apresenta-se como o ramo da linguistica que
estuda a lingua do ponto de vista de sua relagdo com a sociedade, tanto por
um recorte geografico, quanto social ou histérico. Segundo Monteiro (2000), o
objeto de estudo da mesma é a diversidade linguistica.

Nesse aspecto, Mollica e Braga (2003) caracteriza a Sociolinguistica

como

[...] uma das subareas da Linguistica e estuda
a lingua em uso no seio das comunidades de fala,
voltando atencdo para um tipo de investigacdo que
correlaciona aspectos linguisticos e sociais. Esta ciéncia
se faz presente num espaco interdisciplinar, na fronteira
entre lingua e sociedade, focalizando precipuamente os
empregos linguisticos concretos, em especial os de
carater heterogéneo. (p. 7)

Nota-se que as autoras fazem a proposta de uma conceituacdo dos
estudos sociolinguisticos colocando tal disciplina como sendo mais uma area
da linguistica. Outra questdo relevante € que as autoras indicam que a
disciplina em questéo se refere aos estudos linguisticos concretos e fazem uma

abordagem oposta aos estruturalistas.
A Sociolinguistica promove um trabalho junto a diversidade linguistica,

relacionando as influéncias extralinguisticas a lingua. Os estudos de tal matéria

podem ser divididos entre a macrossociolinguisitca e a microssociolinguistica.
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De acordo com Monteiro (2000), macrossociolinguistica diz respeito as
relacdes entre a lingua e a sociedade de maneira ampla. Assim, configuram-se
como estudos da macrossociolinguistica o bilinguismo, os problemas que se
fazem presente nas linguas minoritarias, etc. Ja a micro-sociolingtistica faz

uma abordagem da influéncia dos aspectos sociais nas estruturas linguisticas.

O surgimento da sociolinguistica se deu por meio da unido dos
estudos associados a cultura social e o estudo da lingua. Dessa forma, o que a
sociolinguistica faz € o estabelecimento das relacbes entre as variacdes da
fala e as diferencas sociais, “entendendo cada dominio, o linguistico e

o social, como fendmenos estruturados e regulares”. (CAMACHO, 2001,p. 50).
Este termo, sociolinguistica, foi fixado no ano de 1964, em um congresso

em Los Angeles (UCLA), do qual faziam parte diversos estudiosos que

tratavam da relacéo entre linguagem e sociedade.
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2.4 Anélise da Conversacéo

A Andlise da Conversacdo estuda a pratica mais comum no cotidiano
das pessoas: a conversacdo. Seu estudo iniciou-se nos anos 60 e até meados
dos anos 70 e tinha como maior preocupacdo o estudo da descricao das

estruturas da conversacao e seus mecanismos organizadores.

Hoje, a Andlise da Conversacado preocupa-se, principalmente, com as
especificacbes dos conhecimentos linguisticos, paralinguisticos e

socioculturais.

Segundo Marcuschi (1986), a Analise da Conversacdo tem como
objetivo observar os “aspectos envolvidos na atividade conversacional”. Isso
significa, tentar compreender de que maneira as pessoas se entendem em um
ato conversacional, como saber se realmente emissor receptor estdo se
entendendo, como é desenvolvida a conversacdo, como receptor e emissor

atingem uma conversac¢ao coordenada e uma compreensao muatua.

Para que a conversacao seja uma acao de fato efetiva e bem sucedida é

preciso interacao entre os falantes.

A interagdo ndo é apenas realizada pela alternancia das falas. Também
€ necessdario que haja interesse, engajamento tanto do emissor quanto do
receptor pelo tema da conversacao, isso indica que a conversa esta fluindo e
atingindo pontos comuns. Por meio dos olhares, de gestos e por marcadores
conversacionais, pode-se perceber qguando um ato conversacional estd sendo

bem sucedido.
Dentro desta perspectiva, estudaremos os dialogos teatrais. Escolhemos

o texto teatral, pois os atores, ao darem voz as suas personagens, ddo ao texto

escrito a vivacidade da fala por meio de didlogos mais espontaneos e naturais.
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Por esse motivo, escolhemos analisar esse tipo de dialogo como uma
representacdo da conversacgao. Isto ocorre porque as falas que estao no script
se tornam, no palco, falas muito préximas de nosso dia — a — dia e apresentam
elementos caracteristicos da lingua falada, como repeticdes, paréafrases,
palavras truncadas, pausas, marcadores conversacionais (né?, como?, viu?,
ah..).



2.5 A variacéo linguistica

A mudanca é uma caracteristica prépria da lingua. Silva (2005:183)
afirma que “o uso propicia variagdes linguisticas, decorrentes da constante
renovacdo da vida social e estas vigoram por certo tempo, 0 que gera 0O

fendbmeno conhecido por mudancas linguisticas.”

Cada falante possui suas préprias variaveis. Ha variaveis por questes
geograficas, sociais, econémicas e culturais. Outras variaveis, no entanto, séo
tipicas dos contextos de comunicag¢do em que se insere o falante em seu dia-a-

dia. Esses sdo chamados de niveis de fala.

Os niveis de fala se referem as posi¢cdes de maior e menor prestigio da
linguagem, sdo as chamadas situacfes formais e informais de fala. Dizemos
que quanto mais proxima a norma a linguagem se encontra, sua linguagem é

de maior prestigio. Quanto mais distante, € uma linguagem de menor prestigio.

Com isso, a norma culta é a variante de maior prestigio e a norma
popular de menor prestigio. Conforme Preti (1999), a norma culta tem as

seguintes caracteristicas:

1. E a variante de maior prestigio social na
comunidade;

2. E realizada com relativa uniformidade
pelos membros do grupo social de padrdo cultural mais
elevado;

3. E a que cumpre o papel de impedir a
fragmentacéo dialetal;

4, E a ensinada pela escola;

5. E usada na escrita em géneros de
discurso formal;

6. E a que mais se aproxima dos padrdes
de prescri¢cdo da gramatica tradicional;

7.  E mais empregada na literatura;

8. E empregada pelas pessoas cultas, em
diferentes situacdes de formalidade.

Em nosso estudo, os falantes pertencentes ao corpus escolhido para

analise utilizam uma linguagem de menor prestigio. Trata-se de pessoas
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excluidas da sociedade, com baixa escolaridade e pouca cultura. Por esse
motivo, a maioria das variantes presentes no texto € tipica de pessoas

marginalizadas e com pouca escolaridade.
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2.5.1 Agiria

A giria € um fendbmeno social e urbano, tipico da lingua falada. Este
fenbmeno vem ganhando forca e ja deixou de ser um vocabulo utilizado
apenas pelos jovens ou por grupos de menor prestigio social, expandindo seu

uso para todas as idades e até nas midias ele ganhou seu espaco.

E muito comum, no entanto, ouvirmos o emprego da giria no comércio,
nos programas televisionados, nas salas de aula das escolas e das
universidades, entre outros. Este fato pode ser compreendido diante do carater
expressivo e criativo da giria, fazendo dela a linguagem mais apropriada em

momentos menos tensos da conversagao.

A principio, funcionava como uma linguagem secreta, um codigo de
determinados grupos sociais. O objetivo desses grupos era nao serem
entendidos por quem néo pertencesse a sua comunidade, além de dar a esses
grupos uma posicao superior aos que ndo compreendessem esse codigos.
Para esse tipo de fenbmeno, da-se o nome de giria de grupo. Alguns exemplos
sdo pessoas ligadas a musica, ao esporte, a danca, presidiarios, prostitutas,
traficantes, entre outros. Ja as girias que, ao entrarem em contato com a
sociedade no geral, tém seus significados conhecidos popularmente, s&o
denominadas de giria comum e passam a ser pertencentes ao vocabulario

popular.

Preti (2004) afirma que a giria € um vocabulo efémero porque esté
sempre se renovando. Sempre teremos novas girias aparecendo e
desaparecendo em nossa linguagem. Uma giria somente € incorporada ao
dicionario quando permanece na linguagem popular, caso contrario, ela é
esquecida.

No entanto, mais do que um vocabulario popular, ela passa a ser um

vocabulario expressivo, que reflete um comportamento cultural:

O percurso semantico do vocébulo girio
mostra que ele se torna um recurso importante para
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expressar sentimentos como critica, ironia, ridiculo,
desprezo e humor. (Preti, 2004).

O vocabulario girio faz parte da personalidade dos falantes, assim como
as roupas, o corte de cabelo. O modo desses individuos se comunicarem entre

si € uma identidade, o que os torna diferentes, originais.
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2.5.1.1 A giriae amarginalidade

O estudo da giria, por ser um “fenébmeno tipicamente sociolinguistico”

(Preti, 2006:66) deve considerar os fatores sociais. A linguagem giria nascida

como forma de expressdo de grupos restritos, como no caso de grupos

isolados socialmente que a utilizam como forma de defesa e/ou agressao

contra a sociedade que os discrimina, representa uma visdo do mundo do

marginalizado.

Sob esse aspecto, Preti (1984) afirma:

A linguagem giria, além de instrumento de
defesa/agressdo, € uma forma original de comunicagéo
gue busca entendimento apenas entre os individuos do
grupo, porém como 0 grupo vive em uma comunidade
maior, muitos vocébulos girios se incorporam na
limguagem comum, tornando-se conhecidos pela grande
comunidade, perdendo seu carater particular e as vezes
até secreto, dai a sua constante renovagdo para manter

seu objetivo de contestacao e agressividade.

A necessidade de manter a linguagem secreta ao grupo restrito faz com

gue exista uma renovacao de seus vocabulos porgue, com o passar do tempo,

eles passam a ser difundidos na linguagem comum. Por esse motivo, a

linguagem giria é efémera e constantemente recriada, fato que dificulta sua

documentacéo e estudo. Desse modo, Preti afirma que

A giria de grupo apresenta
caracteristica basica a sua forma criptoldgica, sugerindo
no seu uso que os interlocutores pertencem a uma
parcela especial da comunidade. No momento em que
aumenta a sua popularidade, tornando-se conhecida dos
falantes em geral, essa giria despersonaliza-se e perde

sua condic¢éo de signo de grupo.
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2.5.2 Ovocabulo injurioso e obsceno

O vocabulo injurioso e obsceno faz parte da linguagem afetiva, pois

serve como um meio de expressar emocdes ou desabafo.

De uma forma geral, esses vocabulos estdo relacionados a sexualidade
e ao corpo, geralmente de maneira vulgar e depreciativa. E, assim, servem

como forma de expressarmos desprezo, ironia, agressividade.

Tratar desse tipo de linguagem, ainda, é tratar de tabus, ja que, assim
como a giria, o vocabulo injurioso e obsceno carrega em si aspectos morais,

éticos e sociais.

Diferentemente da giria, esse tipo de linguagem é mais limitada, pois
possui um numero muito menor de vocabulos e expessdes. E ndo pertence a
um grupo social especifico, sendo utilizado como um codigo secreto e
especifico de determinado grupo. O vocabulo injurioso é usado em todos os
grupos sociais. Porém, sua maior incidéncia se da nas classes menos

favorecidas social e intelectualmente.

Nesse sentido, pode-se dizer que a linguagem injuriosa, ha maioria das
vezes, obscena, surge nas classes mais pobres que, por sofrerem injusticas
sociais, como falta de emprego, moradia, alimento, utilizam essa linguagem

como forma de desabafo, aliviando a tensao diaria:

Talvez, uma das causas provaveis dessa
vulgarizacdo da linguagem obscena seja o
desenvolvimento descontrolado das grandes cidades
aliado a aguda crise econdmica que gera a insatisfacao
popular, a violéncia e o aumento dos conflitos sociais.
(Preti, 1984).

Em nosso corpus pode-se observar uma grande ocorréncia desse tipo
de linguagem, pois trata-se de personagens marginalizados, excluidos

socialmente e com baixa escolaridade.
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2.6 O texto teatral

Um texto teatral pode ser considerado um género textual, pois possui
caracteristicas muito peculiares. E um texto literario o qual é distinto de outros

textos pela forma da linguagem.

Esse tipo de género valoriza os dialogos. Ha caracteristicas de um texto
narrativo, entretando nao apresenta, no geral, um narrador. As descricoes das
acOes, do espaco, dos atributos fisicos das personagens, dos figurinos, até
mesmo das intencdes das falas sdo dadas por meio de rubrica. Esta tem como
objetivo orientar os atores e o diretor. O publico, ao assistir a um espetaculo

teatral, ndo tem acesso as informacdes dadas nas rubricas.

Os fatos em um texto teatral ocorrem por meio dos didlogos ou até
mesmo de um mondlogo, ou seja, a fala de um so ator. Neste trabalho, o texto

teatral estudado caracteriza-se pelos dialogos entre cinco personagens.

De acordo com Urbano (2005), a obra dramatica tem duas faces. Para
que elas se realizem, sdo necessarios “dois tipos de texto: um texto escrito
(script) para ser falado ou a espera de voz viva e outro oralizado no palco como
dramatizacdo do script. Esse tipo de obra s6 pode ser apreendida

completamente na sua materialidade escrita e cénica.” (p. 196).

Nesse sentido, é importante ressaltar que o ator comunica-se com a
plateia por meio da palavra, que se torna um instrumento da arte literaria. A
palavra também pode ser o veiculo que permite ao ator causar na plateia
determinado sentimento ou sensacao, assim como a trilha sonora, a iluminacéo

e o trabalho corporal.

Contudo, por ser a fala o destaque do texto teatral, ele ndo pode ser
visto apenas como um objeto de estudos literarios, pois se revela também
como um conjunto de praticas discursivas que podem ser analisadas. Desse
modo, por ser um tipo de texto criado para ser encenado, € possivel identificar

uma proximidade com a fala, devido a interacdo das personagens e a
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naturalidade dos dialogos. Acreditamos, assim, que esses didlogos podem
contribuir para uma analise sob a perspectiva da Analise da Conversacao e da

Sociolinguistica.
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2.6.1 A articulacado da linguagem no texto teatral

No geral, o texto teatral se organiza em partes, atos e cenas, de acordo
com as entradas e saidas de personagens, considerando que cada parte é

vista em si mesma dentro da organizacao estrutural.

Segundo Ryngaert (1995, p. 39-42), os textos dramaticos modernos
fazem uma transicdo entre o0s costumes tradicionais e elementos

cinematograficos, ou mesmo apresentam uma modificacdo de tudo.

Considerando que sua composicdo se da para que seja falado ou lido
em voz alta e para que haja um compartilhamento com o publico ouvinte ou
espectador, € que se apresenta repleto de func¢des rituais, pensados como
maquinas criadas para produzir efeitos, e assim, os textos teatrais tém como
base distintas representacdes e performances para que possam ser realizado

como texto/discurso.

Dessa forma, o texto teatral “é portador de um sentido parcialmente
velado” (ROUBINE, p. 54, 1998), de intengbes diversas vezes implicitas que
podem ser abertas e desdobradas no instante em que sdo encenadas. Logo,
ao mesmo tempo sempre em vias de ser transgredida e invertida a escrita
desdobra-se como um jogo que vai infalivelmente para além das suas regras,

desse modo as extravasando.

O texto teatral, cuja escrita se volta para a encenagdo, e que é
evidentemente marcado pelo traco da oralidade, € estabelecido como um “lugar
onde as mudancas nos distintos niveis da lingua se revelam, unidade de

comunicacao e expressao” (SANTOS, 2006, p.38).



2.6.2 A comunicacao no texto teatral

Sabe-se que o texto teatral é escrito a fim de que seja expresso de
maneira oral; dessa forma, os recursos da oralidade sdo utilizados com o intuito

de oferecer maior realidade ao texto.

Quando se escreve uma peca, com o intuito de se aproximar da

oralidade, o autor precisa se atentar a determinadas marcas naturais na fala.

Ainda com relacdo aos textos teatrais, Pierre Larthomas (1996, apud
URBANO, 2005, p.196), afirma que “nos encontramos diante de obras cuja
caracteristica essencial é serem escritas em forma de conversacdo ‘a ser

representada”.
Acerca dessa questao, Barros (2001) afirma que a escrita

[...] utiliza recursos diferentes da fala para
expressar, e de modo diferente, conteidos que a fala
exprime pela sonoridade da expressdo. Dai os sinais
gréficos da escrita e a pontuacdo que sdo utilizados para
cumprir, no texto escrito, as funcbes de organizar, do
ponto de vista argumentativo e afetivo-passional, as
relaces entre os interlocutores, que a fala organiza com
a entonacdo e a gestualidade (...) Ndo restam duavidas,
além disso, de que ha uma oralidade propria da escrita
(...) (BARROS, 2001, p.74).

Em um estudo realizado por Tannen (1980), acerca das modalidades
oral, escrita e o continuum literario, a autora promove uma comparacao entre
histérias escritas e faladas, fazendo a revelacéo de que o texto de ficcdo tem o
poder de manter uma relacdo com as duas modalidades da lingua, ao passo
gue ao serem narradas, 0s escritores fazem uso de caracteristicas da

oralidade.

Isso se faz notar no uso de determinados esquemas, como 0 uso do
discurso direto, a mistura de registros formais e informais, o paralelismo,

repeticdo e explicacdo com detalhe das acoes.



Acerca do uso do discurso direto, que no texto oral pode ser nomeado
de citacdo de fala, sendo utilizado com o intuito de, além da comunicacéo,

fornecer ao texto uma maior expressividade, Urbano (1997) afirma:

O discurso direto ou citacdo de fala na
verdade faz parte da estrutura da narrativa oral e a
narrativa oral, por sua vez, apresenta varios pontos em
comum com a narrativa escrita. Na narrativa, mesmo oral,
a citacdo de fala ndo desempenha evidentemente apenas
essa funcdo de meio expressivo, mas indiscutivelmente
produz, de forma sensivel e notéria, esse efeito
(URBANO, 1997, p.65).

De acordo com Garcia (2000, p.149) o discurso direto “permite melhor
caracterizagao das personagens, como reproduzir-lhes, de maneira mais viva,
0s matizes da linguagem afetiva, as peculiaridades de expressao (giria,

modismos fraseoldgicos, etc.).”

Através da citacdo de fala ha possibilidade de fazer a descricdo dos

hébitos linguisticos do falante e suas caracteristicas sociais.

E valido ressaltar que, por mais que um texto escrito tenha uma
aproximacéo da oralidade, a lingua falada possui caracteristicas que |he séo
extremamente peculiares, e dificeis de serem retratadas no texto escrito. No

que se refere a essa questédo, Preti (2003) deixa claro que para tais limitacoes,

[...] impostas pela precariedade de transcricdo de signos
prosddicos, a lingua escrita procura meios de compensa-
las. Ora recorre a ortografia fonética individual, algumas
vezes com prejuizos evidente de compreensao, outras
vezes com efeitos expressivos consideraveis; ora a
transcricdo de expressdes de situacdo, de grande
importancia na lingua oral, em que longe de constituirem
meros recursos de realce, conforme pensam alguns,
representam um papel essencial para a comunicagéao,
facilitando o contato entre os interlocutores; reatando
didlogos interrompidos; introduzindo  argumentos
decisivos, para os quais o falante espera a aprovacao do
ouvinte; quebrando a frieza provocada pela falta de
intimidade entre os componentes do dialogo;
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expressando uma modéstia aparente, para captar a
simpatia do ouvinte etc. (PRETI, 2003, p.66-67).

Mesmo com o intuito de se fazer a producdo de um texto proximo da
oralidade, é dificil, para o escritor, a ruptura com as posicoes definidas entre
lingua falada e escrita. De acordo com Preti (2003), a prépria sociedade acaba
por se encarregar da conservacgao da tradicéo escrita.

Preti (2003) ainda faz a afirmacdo de que a lingua escrita possui uma
tendéncia de unificacdo do sistema linguistico, uma tradicdo ortografica e
apresenta poucas transformacdes. J4 no que se refere a fala, esta apresenta

uma evolugéo constante.

O que € preciso esclarecer € que o texto escrito ndo pode se apresentar
como uma representacao fiel da fala. Acerca dessa questéo, Preti (2003), com

base nas ideias de Tannen e Wallet (1993) afirma:

E possivel fazer chegar ao leitor a ilusdo de
uma realidade oral, desde que tal atitude decorra de um
habil processo de elaboracao, privilégio do texto literario.
O escritor emprega, na escrita, ‘marcas da oralidade’, que
permitem ao leitor reconhecer no texto uma realidade
linglistica que se habituou a ouvir ou que, pelo menos, ja
ouviu alguma vez e que incorporou a seus esquemas de
conhecimento. (PRETI, 2003, p.126).

Observa-se que o teatro faz a comunicacédo, ao vivo, de ideias, reflexdes
e confltos dos homens. Configura-se, entdo, como sendo uma arte
contundente e efémera, tendo em vista que cada representacdo mostra-se

Unica e apenas permanecerd na memaria daqueles que a presenciaram.

Nenhuma forma de documentacdo ira corresponder a emocao que se
experimente por uma plateia que esteja presenciando uma determinada
encenagdo. De acordo com Anne Ubersfeld, “a representacdo € uma coisa
instantanea, perecivel, somente o texto é duradouro” (UBERSFELD, 1978, p.

8).
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De acordo com Costa (2002), mencionando Barthes (1964), o teatro

apresenta-se como uma densidade de signos:

O que é a teatralidade? E o teatro menos o
texto, € uma densidade de signos e de sensacdes,
construidas sobre o palco a partir do argumento escrito, é
esta espécie de percepcdo ecuménica dos artificios
sensoriais, gestos, tons, distancias, substancias, luzes,
gue submerge o texto na plenitude de sua linguagem
exterior. (1964, apud COSTA, 2002, p. 169)

Sendo assim, todos os elementos extra-textuais acabam por influenciar
na representacao, o que resulta em uma diferenca de quando se |&é um texto e,

depois, o vé encenado.

A partir do século XX, nota-se que a moderna teoria do teatro enxerga
com cuidado a definicdo do texto dramatico que faca sua identificacdo e
diferenciacdo, tendo em vista que a tendéncia contemporanea configura-se
como a possibilidade de uso de qualquer tipo de texto para uma possivel
encenacdo. De acordo com Patrice Pavis, “todo texto € teatralizavel, a partir do

momento que o usam em cena” (PAVIS, 1999, p. 405).

Apesar dessa questao, o texto dramatico, isto €, o texto escrito por um
dramaturgo visando a leitura individual, a leitura coletiva ou a encenacéo,

possui, no geral, caracteristicas proprias.

Observa-se que em sua estrutura, o texto teatral carrega marcas
especificas, como: situacdo dramatica, dialogos, conflito, nocdo de

personagem e, diversas vezes, a inexisténcia de um narrador.

Em género dramatico, existe a utilizacdo exclusiva da cena: “por cena
entenda-se a representacdo do didlogo das personagens, efetuada por meio do
uso do discurso direto” (FRANCO JUNIOR, 2003, p. 41).

Nota-se, também, que no texto dramatico, as personagens precisam ter

um universo do discurso comum, a fim de que os dialogos realizados por elas
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possam ser inteligiveis, do contrario, estaremos diante do denominado teatro

do absurdo, que ndo cabe ser tratado aqui.

Outra caracteristica marcante do texto dramatico diz respeito as
indicagcdes cénicas espaco-temporais, ou seja, as indicacdes de movimentacao
e demais informacdes que pertencem as acdes dos personagens, mas que nao

estao constituindo o texto falado em cena.

Tais indicacOes estdo presentes no texto escrito em forma de rubricas,
sendo parte integrante do texto draméatico, ndo podendo ser ignoradas pelo

leitor, mas nem sempre 0s encenadores as respeitam:

Todo texto (quase sempre escrito pelo
dramaturgo, mas as vezes aumentado pelos editores
como para SHAKESPEARE) ndo pronunciado pelos
atores e destinado a esclarecer ao leitor a compreensao
ou 0 modo de apresentacdo da peca. Por exemplo: nome
das personagens, indicacdes das entradas e saidas,
descricdo dos lugares, anotacdes para a interpretacdo
etc. (PAVIS, 1999, p. 206)

De acordo com Marta Morais da Costa (2002), a rubrica mostra-se como
o elemento que liga o texto escrito com a realizacédo cénica, fazendo a reflexédo

da posicéao critica do dramaturgo no que se refere ao fazer teatral.

De qualquer maneira, ha necessidade de ressaltar a relevancia da
rubrica e de demais especificidades do género, como é o caso dos elementos
de indeterminacédo do texto, que se responsabilizam pela convocacao do leitor

para o exercicio de sua participacao e coautoria da obra.

Na compreensao de Ubersfeld (1978),

[...] como todo texto literario, mas mais ainda, por razbes
evidentes, o texto de teatro é esburacado [...] ndo
somente nds nao sabemos nada da idade ou do aspecto
fisico ou das opinides politicas ou da vida passada das
personagens [...]. (UBERSFELD, 1978, p. 24)



Frente a essa questdo, € possivel fazer uma reflexdo acerca da leitura
do texto teatral. Observa-se que se, por um lado, a leitura do texto dramatico
pode apresentar certas dificuldades, por outro, tem o poder de culminar no

prazer da descoberta e da criacdo. Marta Morais da Costa (2002) esclarece:

Ao olharmos o0 espetaculo ao vivo,
mergulhamos na interacdo, entre esses signos no
momento mesmo em que se produzem, no calor da hora.
Ao olharmos a pégina escrita, acionamos mecanismos
imaginarios que transformam em cores, luzes, sons,
movimentos e magia as letras bidimensionais, silenciosas
e monocrométicas. (COSTA, 2002, p. 170).

A ndo determinagcdo do texto dramatico torna o género um terreno
instavel e isto, por sua vez, acaba sendo uma questdo fundamental para a
leitura, considerando que o texto apresenta-se aberto para as concretizacfes
divergentes. Lugar, tempo e os aspectos fisicos apresentam variacdo no que
se refere & funcdo da leitura e da elucidacao inseridas contexto social daquele

que |é.

Por ndo existir indicacbes, entende-se que as ordens podem ser
subvertidas, assim, “O texto, e singularmente o texto dramatico, € areia
movedica e também ampulheta: o leitor escolhe clarificar um gréo tirando o
brilho de outro, e assim por diante, até o infinito.” (PAVIS, 1999, p. 406)
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2.6.3 O texto teatral como obra literaria

O historiador Roger Chartier (2002) aponta o problema da oralidade no
teatro dentro de uma perspectiva diferentes, indicando a relacdo entre a
oralidade do palco e o texto escrito, refletindo acerca das formas como um
pode acabar por interferir e causar transformaces no outro de acordo com a

expectativa e 0 modelo que se estabelece para pensar o texto teatral.

Ao fazer a andlise do exemplo do dramaturgo Lope de Vega, o autor
indica as tensdes que existem nas obras dramaticas no século XVI e XVII,

indagando-se:

Seria ela obrigada a respeitar
escrupulosamente as regras enunciadas e justificadas
pela interpretacdo da poética aristotélica segundo os
eruditos? Ou sera que ela deveria considerar as
expectativas do publico e as necessidades da
representacdo como 0s primeiros mandamentos a
seguir? No primeiro caso, o melhor meio de julga-la e 1é-
la na soliddo da biblioteca e avaliar sua fidelidade ou seu
distanciamento em relacdo aos principios que regem a
estética teatral. No segundo, sédo os efeitos produzidos
sobre 0s espectadores e a recep¢do a obra que indicam
seus meritos e defeitos. (CHARTIER, 2002, p.7).

O autor faz uma indicacdo do problema no que se refere a um texto
teatral cujo pensamento se da de maneira autbnoma do evento teatral, sendo
obra literaria, e um gue € visto em sua relacdo com o palco e cujo julgamento

ird depender do seu funcionamento e do impacto que causa sobre a plateia.

Partindo dos ensinamentos que fazem o reconhecimento na literatura da
Grécia Antiga, o autor aponta uma diferenciacdo entre uma obra enquanto

monumento e enquanto acontecimento:

O primeiro define a “instituicdo literaria” como
o distanciamento dos textos de duas funcdes rituais e sua
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disponibilidade para o uso pedagdégico, para citacbes e
comentarios. O segundo previne contra qualquer tipo de
anacronismo, isto e, qualquer tipo de projecdo universal
gue se possa vir a fazer experiéncias individuais,
localizadas no tempo e no espaco — como a hossa por
exemplo. (...) O terceiro ensinamento revela o trajeto
percorrido entre o discurso inspirado e a imitacdo
controlada, da singularidade do discurso como acéo a
sua escrita, da efemeridade da performance poética a
possibilidade de repeticdo da leitura. (CHARTIER, 2002,
p.22).

Compreende-se que a ideia de texto como monumento se vincularia com
a ideia de obra autbnoma do evento teatral, refletida para a universalidade e
que pode se repetir por meio da leitura ou, no caso do teatro, por distintas

montagens no decorrer do tempo.

A ideia de texto como acontecimento acaba pressupondo que seja
pensada como experiéncia dependente do evento teatral, ndo universal em
vista de sua especificidade enquanto acontecimento singular, que ndo pode

nunca ser repetido.

Frente a tal distingcdo entre formas diferentes de entender o texto teatral,
€ possivel questionar: com gque modelo de dramaturgia observamos o texto que
se cria na improvisacdo do ator? Espera-se que 0 mesmo se comporte como
um monumento, no qual o valor poético néo ird depender de sua concretizacao
cénica, considerando que o texto tem valor em si, ou como um acontecimento,
no qual o valor se apresenta associado de maneira intrinseca com o evento em

que existe, de forma singular e que nao € passivel de repeticdo?

Ong (1998) trata da dificuldade que se faz presente nos dias de hoje em
nossa cultura de observar a oralidade em sua particularidade, na utilizacao da
linguagem verbal que vai além dos parametros da escrita, sendo um objeto

completamente autbnomo:

mbora as palavras estejam fundadas na
linguagem falada, a escrita tiranicamente as encerra para
sempre num campo visual. Uma pessoa pertencente a
cultura escrita, quando instada a pensar na palavra
“contudo”, normalmente (e tenho uma forte suspeita de
que isso sempre ocorre), tera alguma imagem, a0 menos
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vaga, da palavra grafada e dificilmente seria capaz ate
mesmo de pensar na palavra “contudo” por digamos, 60
segundos, sem se reportar a alguma inscricdo, mas tao
somente ao som. (ONG, 1998, p.20).

Entdo, como fazer uma reflexdo da linguagem verbal além da nocéao de
uma variante da escrita? A palavra oral, sendo uma manifestacao especifica do
evento teatral em que ocorre, ndo tem uma forma escrita, apenas existindo ao
ser falada pelo ator, sendo encerrada assim que é dita. O que tal desafio, da
experiéncia com o signo linguistico somente como construgdo sonora, poderia
implicar para a existéncia de uma criagdo artistica? Como uma criacao teatral
com base no improviso do ator para a construcdo do texto verbal pode

associar-se com este ponto de vista?

Essas questdes levam a ideia de que ha necessidade de se romper ou
de se relacionar com demais modelos de percepcdo da linguagem, para que
seja possivel notar a especificidade de um texto que cuja existéncia se da

somente oralmente na construcao do ator.

Além dessa questdo, aparece o problema de refletir, ou pelo menos
fazer questionamentos acerca da possibilidade de pensar o texto teatral além
de sua relacdo com os padrdes da escrita, atentando para a oralidade como

sendo uma técnica especifica de se relacionar com a linguagem verbal.

A obra de Stein (2009) denominada ‘Corpo e palavra’, ao tratar da
relacdo entre corpo e palavra, o autor torna evidente a visdo da escrita como

sendo paradigma para refletir o texto de teatro:

No momento de aproximar texto, linguagem
escrita, da voz e do corpo, temos também que
reconhecer o territério da escrita. Mesmo que muitas
encenacdes passem a criar textos durante o processo
criativo, a linguagem escrita ainda e na maioria das vezes
a forma com que nos aproximamos da palavra. Assim,
para pensar a relacado corpo-palavra torna-se necessario
também entender a palavra enquanto escrita. Podemos,
entdo, explorar o territoério literario, no sentido de
compreender o corpo que se encontra no impulso criativo
da palavra. (STEIN, 2009, p. 20).
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2.6.4 A compreenséo da oralidade no texto teatral

A oralidade de um texto é perceptivel por meio do uso de determinados
dialetos, girias, ou formas vistas como mais populares de utilizacdo da

linguagem verbal.

Escrita, ou escritura sendo a forma de criar sentido, o ato de gravar,
construir, também devem ser incluidos na oralidade. Todavia, no cerne de tal
relacéo, do ponto de vista da linguagem, escrita e oralidade ndo podem receber
um tratamento equivalente. Elas fazem uso de processos mentais e de relacao

com o corpo diferentes.

E possivel escrever no mundo, de acordo com Derrida (2010), também
por meio de uma criagdo que seja exclusivamente oral. Contudo, a fala que
possui carater imediato € diferente de uma fala de origem escrita. Uma nunca
existiu ou podera existir sem ser em seu contexto de criacdo, a outra apresenta
a possibilidade de encontrar outro corpo, que podera oferecer outra vida

sonora, outra emissao e recepcao.

Assim, se para a primeira a performance acaba se constituindo em sua
esséncia, para a segunda sua constituicio se da por meio de uma
concretizacdo entre as infinitas que o texto escrito tem a possibilidade de
oferecer. Em uma existe o autor, o escritor e o performer, que € autor do texto

cénico. Na outra ha o falante, o ator e autor de seu texto.

Partindo de tais reflexdes, poderia ser o teatro o lugar preservado ou
“verdadeiro” da oralidade?

O escritor de lingua vulgar, nesse fim do
século XlI, transita entre a voz e a escritura, entre um fora
e um dentro: ele entra, instala-se, mas conserva a
lembranca mitificada de uma palavra original, saida de
peito vivo, do sopro de uma garganta singular. (...) Nessa
tensdo que o produz e o sustenta, o significante tende a
transbordar o0 que esta escrito na pagina, a expandir-se
na matéria teatral ndo como tal registrada, mas presente
no bojo do texto, sob o aspecto de uma vontade de
“diccao”, no sentido em que esse termo se referiria a uma
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retérica da voz e a uma gramatica dos movimentos do
corpo. (ZUMTHOR, 1993, p. 273).

O que foi alterado de tal descricdo do texto no século Xl para o fazer
teatral hoje? Ainda existe 0 mesmo anseio da voz e do corpo? Qual é a

necessidade de um texto teatral atualmente?

Essas questbes colocam a oralidade, sem que se dependa de sua
origem, escrita ou oral, como sendo uma parte fundamental do fenémeno
teatral, o que pode apresentar variacao diz respeito a sua relagcdo com a escrita
quando esta se apresenta como forma de composicdo e a relacdo que é
estabelecida entre corporeidade e textualidade. Isto pelo fato de que, nas duas
formas de origem, o que se escuta no evento teatral diz respeito a uma

construcado oral (podendo ser ela primaria ou secundaria).

Entretanto, ha diferentes tipos de oralidade de acordo com as distintas
fases da performance indicadas por Zumthor (1993) (producéo, transmissao,
recepcdo, conservacgao e repeticdo), o que faz com que seja possivel constatar

0 seguinte:

A diferenca dos registros sensoriais que
colocam em causa poesia oral, de um lado, poesia escrita
de outro, implica evidentemente que suas formas
respectivas ndo podem ser idénticas. Nem mesmo 0s
niveis em que elas se constituem nem os procedimentos
gque as produzem podem ser comparados a priori.
(ZUMTHOR, 1998, p.82).

Tal diferenca entre processos de construcdo, recepc¢ao e relacdo com o
tempo, que se fazem presentes entre escrita e oralidade, levam a uma

diferenciagdo na maneira de compreender o texto teatral.

O ponto de vista que € apresentado por Ong (1998) entre uma oralidade
primaria e uma oralidade secundaria traz colaboracdo para a compreensao da
criacdo oral em situacdo imediata como uma constru¢do linguistica que néo

esta situada nos paradigmas que se estabelecem por meio da escrita.



Tal visdo faz a proposta e experiéncia e avaliacao da criacdo oral do ator
como sendo algo efémero e, acima de tudo, associado com o corpo do ator e
ao contexto teatral no qual tal fala se desenvolve (mesmo que tal situacdo

possa se encontrar mais proxima do real ou da ficcao).

Em vista disso, os desafios para o ator mostram-se distintos em um e
outro processo. Na criacdo oral ele apresenta-se como o Unico criador do que
diz, fazendo-se performer e poeta da enunciacdo, assim, o que € dito também

€ uma responsabilidade sua, ndo somente o como se diz.

No que se refere a vocalizacdo de um texto escrito, 0 processo de
composicdo se apresenta sob responsabilidade do dramaturgo (que é
especialista da escrita) e para o ator cabe a performance (transmissao e
recepcao). Em teatro, possuir a consciéncia de tal distingdo pode servir para
auxiliar a compreender melhor os desafios que cada processo lhe apresenta.

E possivel compreender que a principal distingdo quando se trata da
relacdo entre escrita e oralidade se refere a uma ideia de presenca e de
auséncia. Existe na escrita a presenca de um objeto que poder& perdurar no
tempo.

Na oralidade pura, onde ndo ha registro, apenas existe a presenca da
performance, que ira se evanescer no tempo. Dessa maneira, a oralidade ird se
caracterizar em vista da falta de um objeto para o qual seja possivel voltar
depois que encerrado o evento teatral.

Todavia, tais aspectos apenas fazem sentido para a oralidade imediata,
tendo em vista que na oralidade segunda, também a performance do ator
apresenta-se sempre de maneira efémera. A distincdo se refere ao fato de que
quando ha um texto escrito, ha um objeto externo (anterior ou posterior) com o

qual o evento teatral acaba se relacionando.

No que se refere a oralidade imediata, cuja origem se da na
improvisagao do ator, ndo existe nada externo, o texto verbal apenas existe

como sendo um elemento da performance do ator. Assim, se em nOSSO
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contexto ndo ha possibilidade de separar oralidade e escrita, € possivel ao

menos distingui-las.

No que se refere ao ponto de vista estético é possivel notar que a
oralidade pura tem a tendéncia de estar apoiada nos aspectos rituais da
criacdo, no que se refere a sua relagdo com os signos nado-verbais e na

experiéncia sensorial que tal criacdo pode proporcionar ao espectador.

Contudo, o texto escrito tem uma tendéncia de se aprofundar nos
aspectos intralinguisticos, fazendo uma exploracdo mais radical das
possibilidades da lingua em sua materialidade exclusivamente verbal, tendo em
vista que sua existéncia enquanto obra artistica, independente do evento

teatral, € inegavel.

O texto teatral, “devido as suas origens, reais ou miticas, a transmissao
oral, a uma tradicdo da declamacdo” (RYNGAERT, 1995, p. 46) disp0e,
diversas vezes, de uma escrita bastante aproximada da modalidade oral da

lingua.

E possivel observar a presenca de vestigios e marcas linguisticas
proprias da fala na linguagem teatral, que possui 0 “estatuto de uma escrita
destinada a ser falada, de uma fala escrita que espera uma voz, um sopro, um
ritmo”. (RYNGAERT, 1995, p. 46).

Em tal &mbito, € possivel destacar o traco caracteristico do drama como
género literario que diz respeito a sua linguagem fundamentada em dialogos
onde o ator acaba completando o texto dramatico por meio dos varios tipos de

movimentos, entonacdes e pausas.

Assim, o texto mostra-se para o ator “sem que a sintaxe decida o sentido
de maneira definitiva. E a voz do ator, seus ritmos pessoais que orientam o
texto escrito e decidem uma ‘pontuacdo oral calcada na respiracao”.
(RYNGAERT, 1995, p.48-49).

De acordo com Preti (1987),
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[...] o género teatral pode servir-se, com maior liberdade e
fidelidade, da fala da época, retratando os dialetos sociais
e o0s niveis de fala, no sentido, também, de possibilitar
uma compreensao melhor por parte do espectador e até
uma possivel identificacdo deste com as situacles
criadas em cena. (PRETI, 1987, p.62).

Em tal aspecto, nota-se que em diversos textos teatrais existe uma
busca pelo estabelecimento de tipos humanos e dialetos sociais que possam

OS representar.

Logo, nota-se a escrita do texto de teatro como sendo uma “linguagem
ativa, que implica movimentos constantes, em desenvolvimento, e mudancas
nos sentimentos e nas relacdes das pessoas.” (PEACOCK, 1968, p. 212).
Sendo assim, a linguagem teatral se constitui por imagens, falas e gestos cuja

coordenacao se apresenta em constante renovagao.

Observa-se, entdo, que “no teatro, o sistema linguistico, que intervém
atraveés do texto dramatico, sempre se combina e se choca com a atuacao, que
pertence a um sistema de signo inteiramente diverso”. (SANTOS, 1989, p.187).
Dessa forma, as fungcbes expressivas e comunicativas passam a ter um papel
de destaque nesta literatura que reflete em influéncia e convicgcdo a cada

representacéo.
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2.7 A oralidade e a performance

A performance, de acordo com Zumthor (1998) consiste em “acéo
complexa pela qual uma mensagem poética e simultaneamente, aqui e agora,
transmitida e percebida. Locutor, destinatario, e circunstancias (quer o texto,
por outra via, com a ajuda de meios linguisticos, as represente ou nao) se
encontram concretamente confrontados, indiscutiveis. Na performance se
redefinem os dois eixos da comunicagéo social: o que junta o locutor ao autor;

e aguele em que se unem a situacao e a tradicado”. (ZUMTHOR, 1998, p. 33)

No que tange a performance, o texto escrito por um dramaturgo e
posteriormente encenado envolve, no instante do evento teatral, as fases
indicadas por Zumthor (1998) de transmissdo e recepc¢ao, proprias do evento
teatral, de maneira que o instante de produgéo nao se evidencia.

Além dessa questdo, o registro escrito de tal texto possui o papel de
conservacao, o que permitira a fase de repeticdo, em processos nos quais tal

texto passa ser novamente performatizado.

Enquanto isso, o texto meramente oral considera, basicamente, as fases
de producdo (quando se assiste a improvisacdo do ator), transmissdo e
recepcdo (quando existir publico presente), além das de conservacdo e de
repeticdo, que se encontrardo em situacdo de dependéncia com o ator e
demandam sua vocalizacdo a fim de que o texto possa entrar em situacdo de

performance novamente.

As formas que dao permissao para o registro do evento teatral (video e
audio) acabam transformando tal oralidade em uma oralidade midiatizada,
onde ndo existe mais uma presenca fisica real do falante, o que da permisséo
para uma reproducdo infinita, sem que haja necessidade da presenca do

performer para que possa ocorrer.

Contudo, como a oralidade, no geral, tem sido compreendida nas teorias
teatrais? Marlene Fortuna, em sua obra intitulada ‘A performance da oralidade
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teatral’, faz uma andlise da oralidade “numa ténue e perigosa fronteira: autor
(escritura) x ator (oralidade/ voz)”. (FORTURA, 2000, p.14):

Desejo enfocar como o ator vivifica em
oralidade, a sacralidade escritural do autor. Um grande
autor tem a possibilidade alquimica de transformar um
texto escrito, insignificante do ponto de vista de sua
estrutura linguistica, num discurso oral extraordinario e
torna-lo emocionalmente empadtico, contundente,
persuasivo e divinamente poético. A reciproca e
verdadeira. Um ator, de pouco dominio técnico, precarios
recursos orais e ingenuidade no tratamento ladico, pode,
rompendo com a unidade na recriacdo da escritura,
tornar desinteressante o mais honoravel de todos.
(FORTURA, 2000, p.15)

Ao propor a oposicao dos papéis autor versus ator e escritura versus
voz, torna-se evidente que a autora compreende a oralidade como sendo um

fendbmeno associado a voz que performatiza um texto escrito.

Com isso, fazendo uso das classificacbes de Walter Ong (1998) e de
Paul Zumthor (1998), tal tipo de oralidade acaba constituindo uma criagao de
oralidade secundaria (tendo escrita em sua origem) e ndo se apresenta como
produto de uma oralidade imediata, em que a fala proveria do contexto cénico

atual do ator (produto de sua improvisagdo em cena).

Sendo assim, ao refletir acerca da oralidade no teatro, Fortuna (2000)
nao leva em conta a possibilidade da oralidade sendo uma forma de criacao
autoral do proprio ator, em que a fala se originaria em seu proprio processo de

construcdo cénica.

No que tange a oralidade imediata, o texto verbal ndo apresenta uma
origem escrita e o trabalho do ator ndo é o de “tornar vivo” um texto escrito,
mas o de origina-lo imerso em uma criacdo completamente oral, em que a

natureza néo apresenta, originalmente, a “imortalidade” da palavra escrita:
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A palavra e imperecivel, primogénita da lei,
mae dos Vedas, umbigo da imortalidade. Meu desafio vai
ao ponto de propor um ataque do ator a imortalidade da
palavra escrita, para fazer renascer a mortalidade da
palavra oral. Um confronto provocador a esse
primogenismo escritural. Uma emboscada a esta
estrutura, a principio congelada para o ator que, se bem
preparado, pode ser um poeta da emissdo, um poeta
/esteta da oralidade, tonando-a tdo sagrada e eterna
guanto a imperecibilidade escritural. (FORTUNA, 2000,
p.19)

Tal trabalho do ator indicado por ela mostra-se como algo de extrema
complexidade e frutifero para compreender a criagédo verbal do ator. Contudo,
por que impor limites a oralidade dando a ela o papel de vocalizacdo de um
texto escrito? Por que refletir a oralidade, de maneira exclusiva, partindo de
outro texto em sua origem? Por que colocar a funcdo do ator, no que se refere
a questdo da oralidade, somente como sendo um ‘“poeta da

emissao/oralidade”?

De certo, existe um tipo de oralidade (a oralidade secundaria
mencionada por Walter Ong e Paul Zumthor) que possui a escrita em sua
origem. Todavia, € necessario que se reflita acerca desse outro tipo de
oralidade, que se refere a que ndo passa pela técnica da escrita e apenas
existe na efemeridade da criacdo cénica do ator: poeta que enuncia e emite ao

mesmo tempo.

Além dessa questéo, também parece que a analise do teatro recorre a
visao de tal oralidade como sendo um fendmeno necessariamente associado a

um texto escrito.

Na obra ‘Ler o teatro contemporaneo’, Jean-Pierre Ryngaert (1998), em
um capitulo que se destina ao tratamento do tema de “como se fala no teatro”,
disserta acerca dos preconceitos que os dramaturgos acabam enfrentando
quando estdo produzindo no texto teatral as marcas de distintas formas de
linguagens regionalistas, que sao tipicas de determinados lugares ou a

linguagem popular.
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O titulo do subcapitulo denominado ‘A escrita e as tentacbes da
linguagem’ ja faz indicacdo de uma determinada visdo acerca da oralidade

como associada a nogao de risco, desejo ou atracao por algo proibido.

Tal abordagem acaba tratando do uso de determinados dialetos
regionais pelos autores, 0os quais, de acordo com ele, acabam reproduzindo da
maneira que podem a linguagem falada por meio da escrita. O autor fala
acerca dos preconceitos linguisticos que existem acerca de determinados usos
da lingua, os quais o texto teatral diversas vezes ndo se permite aceitar.
(RYNGAERT, 2009)

De acordo com ele, ao comentar acerca de um texto francés que fazia

uso da linguagem popular falada no Quebec:

Independentemente do contexto e da época,
particularmente sensiveis nesse caso, esse exemplo
mostra bem o problema da “engomagem” da lingua
teatral e, por outro lado, da irrupcéo verbal que autoriza o
abandono das proibicbes académicas na busca de uma
lingua oral pertinente. Para que isso seja possivel, e
preciso que a lingua tenha raizes, seu ritmo proprio, que
ela de conta de um ritmo e de uma cultura e que néo se
encerre na triste reproducdo de uma “lingua oral’ que
existiria apenas na mente de seu autor. Ndo e a troco de
nada que as linguas oprimidas (poderiamos pensar, por
exemplo, no crioulo) encontram no teatro um vigor
inesperado. Sua proliferacdo e acompanhada do jubilo
ligado a ruptura das proibi¢cdes. (RYNGAERT, 2009, 172)

O que se pode compreender no texto de Ryngaert (2009) se refere a
uma visao da oralidade como sendo algo necessariamente associado a escrita.
A oralidade basica da linguagem, ao passo em que o falante o proprio autor de
seu texto (e que, em se tratando de teatro, implica o ator que faz a construcéo
de seu texto partindo da criagdo em cena) nao se coloca pelo autor como uma

maneira possivel para refletir a oralidade.

Assim, tanto para Fortuna (2000) quanto para Ryngaert (2009), a

oralidade diz respeito a forma de emissdo vocal necessariamente associada a
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um texto escrito sobre o qual o ator ira realizar a transformacéo da palavra em

espetéaculo.

Contudo, como promover a manutencdo da oposi¢cado escritura versus
voz e autor versus ator como alicerce do fenbmeno oral no teatro, quando nao
existe um texto escrito ulteriormente ao evento teatral? A oralidade acaba por
se abrir para um universo que ultrapassa a melopeia e a seducédo vocal do ator

sobre o publico.

Outra obra de Fortuna (2000) também serve como uma excelente fonte
de pesquisa acerca do tipo de oralidade que a pesquisadora aborda (que se
refere a oralidade secundéaria); todavia, ndo faz a inser¢cdo em seus estudo de

determinadas caracteristicas relevantes do fendbmeno oral no teatro.

Compreender a oralidade no teatro somente como aquela em que um
texto escrito passa a ser vocalizado pelo ator, acaba por constituir apenas uma

parte da questdo que gira em torno da oralidade no teatro.

Além disso, também acaba por consistir em um ponto de vista limitado,
ao levar em conta que uma criacdo oral mostra-se como sendo somente uma
variante de uma producéo escrita, como se a primeira se colocasse como uma
consequéncia da segunda e fosse obrigada a obediéncia de padrdes cujo

estabelecimento se da por esta.

Observa-se que uma criacdo oral secundaria que se origina escrita, e
uma criacdo de oralidade imediata, cuja origem se da na improvisacdo do ator,
acabam por constituir formas diferentes de criacdo textual e de experiéncias

com a linguagem.

Sendo assim, uma deixa a composi¢cdo a cargo do dramaturgo, e a outra
se volta para o ator. A existéncia das duas se d& de maneira independente, no
documento escrito e somente sua performance (vocalizagcdo) se associa ao
evento teatral. A outra necessita fundamentalmente do evento teatral para que
torne possivel sua existéncia considerando que texto e performance. (PAVIS,
1999)
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De acordo com as teorias de Walter Ong e Paul Zumthor acerca da
oralidade, o tipo de criacdo a Fortuna e Ryngaert indicam, se refere somente a
oralidade secundaria da qual tratam os autores, aquela cuja producao e criagcéo
se da partindo de um texto escrito.

Ambos estudiosos do teatro mencionados nao trabalham a oralidade
primaria ou imediata que diz respeito a uma fala sem que seja originada na a

escrita.

Tal influéncia da visdo acerca do texto teatral como supostamente
associado de maneira essencial ao registro quirografico, também se evidencia

na afirmacéo de Denis Guenoun (2003).

De acordo com ele, “o texto de teatro e necessariamente escrito: nédo
porque a encenacao vise a reproduzir seu carater escritural, mas pelo fato de
ele se distinguir do ato de suas enunciagdes sucessivas, de a escrita o colocar
nesta necessaria autonomia em relacdo as vozes que vao querer leva-lo a
cena’. (GUENOUN, 2003, p.54).

Contudo, no que se refere ao fenbmeno teatral que faz uso do signo
linguistico, a oralidade (podendo ser ela imediata ou secundaria) se faz
presente em sua esséncia, mas a escrita ndo. A escrita promove a constituicao

de uma forma, uma técnica, uma escolha que se faz dentro da composicao.

Assim, a escrita pode encontrar-se na origem do evento teatral, dentro
de seu processo, ou apresentar-se como sendo um elemento que faz com que
o texto possa perdurar mesmo no tempo, depois do encerramento do processo
de criacdo, porém ndo é definido como esséncia da natureza da lingua no

teatro.
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CAPITULO 3: A VIOLENCIA

3.1 O marginal e a violéncia

A violéncia e a agressividade apresentam-se como sendo caracteristicas

do teatro atual, de acordo com Rosenfeld (1985):

Um dos tracos mais caracteristicos do teatro
atual € a sua crescente violéncia e agressividade. O
fendbmeno é universal e se manifesta também no Brasil. A
agressdo pode verificar-se de duas maneiras. Ela pode
manter-se dentro dos limites do palco, atacando ao
publico de um modo indireto, pelo palavrdo, a
obscenidade (Volta ao Lar, Navalha na Carne) etc, ou
pela veeméncia da satira ou acusacfes dirigidas contra
personagens cenicas que representam amplas parcelas
do publico (ROSENFELD; 1985 p. 45).

Também ¢é valido ressaltar os mecanismos de construcao artistica que o
autor emprega a fim de conceber verossimilhanca as suas obras, considerando
que retratava a verdade nua e crua carregada por uma linguagem digna de

observagoes.

A producdo da peca O abajur lilas se deu no ano de 1969, contudo
apenas se tornou publica no ano de 1975. Relativamente semelhante com
Navalha na carne, O abajur lilas, ocorre em um “moc6” (conhecido como
prostibulo) onde trés prostitutas, Célia, Leninha e Dilma, vivem conflitos com o
dono do estabelecimento, e seu ajudante:

Dilma, por ser mde acomoda-se ante oS
problemas: “Eu s6 tou com meu filho. O resto ndo conta.
Eu quero que tudo se dane”. Leninha, fraca, ante a
ameaca do castigo corporal, mente que foi Célia quem
destruiu os objetos no quarto. Célia, a revoltada, paga por
uma culpa que ndo tem, sendo alvo da fdria homicida de



Oswaldo, o truculento ajudante de Giro, proprietario do
“mocd” (MAGALDI, 1998, p. 214).

Cada uma das personagens apresenta um comportamento e objetivos
distintos, de acordo com Rygaert (1996, p.129) “Quando assimilamos a
personagem a uma pessoa, julgamos poder explicar uma pela outra, saltar ao
referente para justificar a construgéo artistica, encontrar o modelo na vida para
justificar seu retrato” (RYNGAERT, 1996, p. 129).

Para Enedino (2009):

A peca inicia-se com uma discussao entre a
prostituta Dilma e o gigold6 homossexual decadente, Giro,
envolvendo "questdes de trabalho" e de salde: o "patrao”
quer que ela atenda a um nimero maior de clientes e a
acusa de estar tuberculosa. Em seguida, entra em cena
Célia, bébada, que também discute com o rufido, que
busca uma culpada por um escarro com sangue.
Agridem-se fisicamente, e Célia se retira prometendo
vinganca [...] No dia seguinte, as duas prostitutas voltam
a conversar sobre os acontecimentos do dia anterior e
Célia propde a Dilma um plano para eliminar Giro, porém
esta nao concorda, fazendo aumentar a tensdo. O
cafetdo as surpreende, ordenando que comecem a
trabalhar imediatamente. Ap6s a saida de Giro, Célia
quebra um abajur, a fim de provoca-lo e conseguir a
adesdo da companheira para concretizar seu plano
(ENEDINO, 2009, p.86).

E associada ao momento histérico pelo qual o pais passava “Porque 0
que a peca realiza € o mais incisivo, duro e violento diagndstico do Pais, apos
0 golpe de 1964” (MAGALDI, 2003, p. 97), isto €, um periodo politico e social

onde o Brasil e sofria muito.

Anténio Candido (2008) leva em consideracdo que 0 externo a obra
artistica, isto é, o contexto no qual ela esté inserida, ndo explica a obra por si,
da mesma maneira que nenhuma manifestacao artistica possui a propriedade

de mostrar-se a par da realidade social.
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O teatro, como obra de arte, possui um contexto que nao lhe é
totalmente externo, dessa forma, ha necessidade de fundir “texto e contexto
numa interpretacao dialeticamente integra” (CANDIDO, 2008, p, 13), uma vez
que o contexto da obra “importa, ndo como causa, nem como significado, mas
como elemento que desempenha um certo papel na constituicdo da estrutura,
tornando-se, portanto, interno” (CANDIDO, 2008, p.14).

Sendo o objetivo da analise a compreensdo dos didlogos entre o
contexto social de certa época, e a producao artistica de Plinio Marcos, ao
invés de seguir apenas uma classificacdo dentro de uma determinada
estrutura, é de mais valia compreendé-la enquanto socialmente constituida,
notar de que forma certos elementos, a principio externos a ela, tém

participacdo em sua estrutura e coeréncia interna.

Nesse aspecto, os fatores “externos” seriam interessantes para a analise
do objeto artistico ao passo em que estdo relacionados com ele. De acordo
com Antonio Candido, “a andlise critica, de fato, pretende ir mais fundo, sendo
basicamente a procura dos elementos responsaveis pelo aspecto e o
significado da obra” (CANDIDO, 2008, p.15).

De acordo com Candido (2008), compreender uma analise das
manifestacfes artisticas que possua o carater sociolégico significa a
identificacdo de tais elementos e entender a forma como eles estdo

“internalizados” na obra:

Quando fazemos uma analise deste tipo,
podemos dizer que levamos em conta o elemento social,
ndo exteriormente como referencia que permite
identificar, na matéria do livro, a expressdo de uma certa
época ou de uma sociedade determinada; nem como
enquadramento, que, permite situa-lo historicamente;
mas como fator da prépria construcao artistica, estudado
no nivel explicativo e néo ilustrativo (CANDIDO, 2008,
p.16).

De acordo com Vieira: “Em 1975 escreveu O Abajur Lilas, um texto que

se mantém fiel ao préprio estilo e ao mesmo tempo realiza uma brilhante

66



metafora sobre a luta armada em que o Brasil estava mergulhado, através de

um processo guerrilha urbana e rural”.

Segundo a critica, O Abajur Lilas, faz o retrato de uma “observacéo viva
e inteligente da realidade” (MAGALDI, 1998, p.213). Através de suas
personagens “vivas”, e com a realidade diante dos olhos do publico, Plinio
Marcos apresenta em O abajur lilas, o que era esperado que ocorresse no

teatro naturalista segundo Zola (1982):

Espero que se coloquem de pé no teatro
homens de carne e o0sso, tomados da realidade e
analisados cientificamente, sem nenhuma mentira.
Espero que nos libertem de personagens ficticias, destes
simbolos convencionais da virtude e do vicio que ndo tem
nenhum valor como documentos humanos. Espero que
0S meios determinem 0s personagens ajam segundo a
I6gica dos fatos combinada com a l6gica de seu préprio
temperamento [...] Espero que uma obra dramatica,
desembaracada das declamacgdes, liberta das palavras
enfaticas e dos grandes sentimentos, tenha a alta
moralidade do real, e seja a licdo terrivel de uma
investigacao sincera. Espero, enfim, que a evolugédo feita
no romance termine no teatro, que se retorne a propria
origem da ciéncia e da arte moderna, ao estudo da
natureza, a anatomia do homem, a pintura da vida, num
relatério exato , tanto mais original e vigoroso que
ninguém ainda ousou arriscd-lo no palco” (ZOLA , 1982,
p.122-123).
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3.2 O discurso da violéncia: opressores e oprimidos

De acordo com Odalia (2004, p.23), “o ato violento ndo traz em si uma
etiqueta de identificacdo”. Segundo o autor, o ato violento se vincula a nogao
de despojamento, assim, todas as vezes que sentirmos que fomos despojados
de algo, que alguma coisa nos foi negada, encontramo-nos frente a uma

situagao de violéncia.

Estando fundamentado em tais elementos, o autor faz a relacdo da
violéncia como uma forma de privacdo: “a ideia de privacdo parece-me,
portanto, permitir descobrir a violéncia onde ela estiver, por mais camuflada
gue esteja sob montanhas de preconceitos, de costumes ou tradi¢des, de leis e
legalismos”. (ODALIA, 2004, p.86)

E possivel observar a partir de tal posicionamento que ha uma tentativa
de compreender o sentido da violéncia levando em conta o ponto de vista de
quem é atingido por ela, ou seja, da vitima.

Nesse sentido, € possivel notar faces distintas de um mesmo tema.
Existe uma violéncia explicita, que se identifica de maneira facil em vista do
fato de que provoca danos fisicos e outra embutida ou dissimulada associada

com a transgresséo de normas.

A dificuldade na identificagdo do ato violento, leva o autor Michaud
(2001) a optar por realizar uma descrigéo dos sentidos de violéncia, partindo da

etimologia do termo para dar-lhe significado:

“Violéncia” vem do latim violentia, que
significa violéncia, carater bravio, for¢a. O verbo violare
significa tratar com violéncia, profanar transgredir. Tais
termos devem ser referidos a vis, que quer dizer forca,
vigor, poténcia, violéncia, emprego de forc¢a fisica, mas
também quantidade, abundancia, esséncia, ou caréater
essencial de uma coisa. Mais profundamente, a palavra
vis significa a forca em ac¢éo, o recurso de um corpo para
exercer sua forca e, portanto a poténcia, o valor, a forca
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vital. A passagem do latim para o grego confirma este
nacleo de significacdo. Ao vis latino corresponde o is
homérico (iS) que significa masculo, ou ainda forga, vigor
e se vincula a bia (Bia) que quer dizer a forca vital, a
forca do corpo, o vigor e, conseqiientemente, o emprego
da forca, a violéncia, o que coage e faz violéncia. Os
especialistas ligam tais termos ao sanscrito j(i) ya que
significa predominancia, poténcia, dominacdo que
prevalece. (MICHAUD, 2001, p.8)

No que se refere aos usos correntes, o autor aponta que a nogéo de
forca faz a representacdo do nucleo central da significacdo do termo violéncia,
enfatizando que “a violéncia €, antes de tudo, uma questédo de agressdes e de
maus tratos” Ele diz ainda que as formas de violéncia variam de acordo com as

espécies de normas.

O fato de existirem dominadores e dominados, de opressores e
oprimidos sempre foi uma realidade na vida das pessoas. A desigualdade
promove o0 surgimento de diferengas entre o0s individuos e, como
consequéncia, o estabelecimento de valores que rotulam os seres segundo sua

classe social, dando margem a preconceitos.

Tal relacionamento, em que o poder se manifesta, acaba por constituir
uma situacao de violéncia que esta escondida por tras de costumes, habitos e
leis que fazem com que a desigualdade seja encarada de forma natural.

Segundo Odalia (2004, p.30), “essa maneira de pensar e agir
institucionaliza a desigualdade e faz aparecer como natural a distingdo entre os
homens que possuem e 0s que ndo possuem” cuja explicacdo se da atraves da

existéncia de seres mais espertos que os demais.

Assim, o jogo do poder acaba por estabelecer o confronto entre fortes e
fracos, havendo desvantagem para os segundos. Tal forma de explicar a
ordem social acaba correspondendo a uma formacéao ideolégica que “deve ser
entendida como a visdo de mundo de uma determinada classe social, isto é,
um conjunto de representacoes de ideias que revelam a compreenséo que uma
dada classe tem do mundo” (FIORIN, 1988, p.32)
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Tais questdes estdo presentes, por meio de situacdes e discursos

dos personagens, na peca que se configura como corpus deste trabalho.
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CAPITULO 4: ANALISE DA OBRA “O ABAJUR LILAS”, DE
PLINIO MARCOS

4.1 Apresentacao

De acordo com Crystal (1988) a oralidade se da por meio da
manifestacdo da lingua em sua forma falada, estando oposta a escrita.
Segundo Marcuschi (2001), a oralidade apresenta-se como sendo uma pratica
social de interacdo visando finalidades comunicativas, cuja apresentagéo pode

se dar de maneiras e géneros variados.

Quando se dispde a estudar a oralidade, ndo é possivel ndo realizar
uma abordagem da escrita e da fala. Em funcao disso, ressalta-se a relevancia
de uma breve revisdo acerca destas duas modalidades da lingua, associando-
as e dando destaque, também, para a necessidade de que seja repensada a

importancia de cada uma.

A oralidade pode ser considerada como uma pratica social interativa
com objetivos comunicativos, cuja apresentacdo se da sob diversas formas ou
géneros textuais que se fundamentam na realidade sonora, abrangendo desde
uma realizacdo mais informal até uma mais formal nos mais varios contextos
de utilizacdo. (MARCUSCHI, 2001)

Assim, a fala seria uma maneira de producao textual-discursiva também
com fins comunicativos na modalidade oral (sendo assim, situando-se na
oralidade), sem que haja necessidade de uma tecnologia que ultrapassa o

aparato disponivel pelo préprio ser humano (MARCUSCHI, 2001)

Visto isso, percebe-se a possibilidade de notar a existéncia de uma
relagéo intercambiavel entre essas duas dimens@es da lingua. De acordo com
Reis (1997) a fronteira entre lingua falada e lingua oral mostra-se como

bastante fluida.

Com base nesses fundamentos a respeito da oralidade, analisamos,

neste trabalho, os marcadores conversacionais e suas fungdes na fala. Os
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vocabulos girios a partir de suas caracteristicas de formacéo. Destacam-se 0s
niveis morfoldgicos, lexicais e semanticos. Verificamos, no nivel morfolégico, a
deformagdo dos significantes, a terminacdo dos vocabulos e a sufixagdo
tipicamente giria. No nivel lexical e semantico, observamos o vocabulério girio,

a tematica giria e a alteracdo semantica por processos metaforicos.

A linguagem obscena é observada como um elemento a mais para

exprimir emocodes, depreciar e agredir.

De modo geral, podemos dizer que, nessa obra, Plinio Marcos faz uso
de coloquialismos, vocabulario girio (tanto na considerada giria de grupo como

da giria comum), linguagem obscena, expressdes populares etc.

Com referéncia a construgdo das personagens, elas, no caso da obra
selecionada, representam seres marginalizados que, de um modo geral,
apresentam caracteristicas de seus dialetos sociais e registros linguisticos. A
representacdo dessas manifestacdes linguisticas, principalmente sob um
carater agressivo, pretende demonstrar a visdo de mundo de individuos que
estdo envolvidos em um lado subumano da sociedade e que consideram haver
necessidade de reagir contra certos fatores, que, conhecidos ou nao, 0s
oprimem e interferem em seus relacionamentos. Na verdade, as personagens,
a partir de algo que as oprime, tentam reagir as outras, como uma forma de

destruicdo reciproca.
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4.2 Os marcadores conversacionais em O Abajur Lilas

O texto teatral, por ser considerado um tipo de texto bem proximo da
lingua falada, no que concerne a sua concepcdo, apresenta uma grande
quantidade de marcadores conversacionais. Conforme ja mencionado em
capitulo anterior, esses marcadores sdo elementos que ficam a margem do
assunto proposto na interlocucdo, podendo ter o objetivo de chamar a atencéo
do interlocutor, no caso do falante; mostrar que esta participando, no caso do

ouvinte.

De acordo com Marcuschi (1999), os marcadores conversacionais sao
importantissimos para a manutencdo comunicativa, pois asseguram o0
encadeamento do texto e a coesdo entre 0s tOpicos, mesmo ndo estando

relacionados, sintaticamente, a esses.

Na peca “O Abajur Lilas”, encontramos alguns exemplos que

demonstram as fungdes e usos desses marcadores:

Exemplo 1:
DILMA: E ndo é? Oito vezes. Nao é mole.

Neste exemplo, temos um marcador que sinaliza a tomada de turno,
concordando e reforcando o que foi dito anteriormente. Temos também nesse
caso um exemplo de pergunta retorica e esta relacionada com a busca da

aprovacao discursiva no contexto da argumentacao.

Exemplo 2:
GIRO: Eu, €? Mas quem escarra sangue nao sou eu, que me cuido.

Neste caso, esse termo € uma pergunta retdrica, usado para reforcar

uma opinido. Também sinaliza a participacdo de outro interlocutor.

73



Exemplo 3:
DILMA: Entéo fala com ela.

Esse marcador inicia um turno e da continuidade ao topico em

andamento.

Exemplo 4:
GIRO: Mas néo posso. Tu tem inveja.

Ao iniciar a frase com o conectivo “mas”, Giro esta contrapondo uma
ideia dita anteriormente. Funciona como um conectivo na tomada de turno que

€ caracterizada pela oposicao.

Exemplo 5:
DILMA: E disso tu nao duvida, ta?

Temos nesse caso um exemplo de pergunta retérica e esta relacionada
com a busca da aprovacéao discursiva no contexto da argumentacdo. Também

sinaliza a participacéo de outro interlocutor.

Exemplo 6:
GIRO: Pra que gastar luz a toa, né?

Assim como no exemplo anterior, temos nesse caso uma pergunta
retdrica, que estd relacionada com a busca da aprovacdo discursiva no
contexto da argumentacdo. Também sinaliza a participacdo de outro

interlocutor.
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Exemplo 7:
DILMA: O moco é dele. Se tu acerta ele, ele te manda andar. E dai?

E uma pergunta retérica que busca a aprovacio discursiva no contexto

da argumentacdo. Também sinaliza a participacao de outro interlocutor.

Exemplo 8:
DILMA: Ai o cupincha dele te arrebenta.

Esse marcador inicia um turno e da continuidade ao topico em

andamento.

Exemplo 9:
GIRO: E eu com isso?

Sinaliza uma tomada de turno.

Exemplo 10:
LENINHA: Bom, eu ndo quero ver ninguém na minha cama.

Sinaliza uma tomada de turno que conduz o interlocutor a aceitacao da

ideia exposta.

A partir dos exemplos, nota-se no texto a presengca de uma grande
variedade de marcadores conversacionais. Esses fendbmenos ocorrem na
lingua, principalmente na oralidade, e ajudam a construir o texto falado e a dar

coesao e coeréncia a ele. Apesar do corpus deste trabalho ser um texto escrito,
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ele foi escrito para ser encenado e, por isso, a linguagem utilizada tenta se

aproximar ao maximo da fala espontanea.
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4.3 Nivel morfolégico

Algumas ocorréncias caracterizam a linguagem tanto popular como da
giria, apresentando deformacdes nos significantes, tais como a sufixa¢do, as
alteracOes no radical, e outras alteracbes por apocope, metatese ou aférese.
Pode-se dizer que essas caracteristicas constituem uma linguagem deformada
que retrata uma visdo também deformada da realidade externa, marcada pela
ironia, sarcasmo e até mesmo pela subversdo, depreciando os valores
estabelecidos pelas classes sociais privilegiadas, e como forma de agresséao a

prépria lingua.
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4.3.1 Deformacao dos significantes

E muito comum no processo de formacdo da giria, a deformacgéo dos
significantes. As deformacdes podem ocorrer por meio de supressao de

fonemas iniciais ou finais, ou, ainda, no meio do vocabulo.

Exemplo 1:
DILMA - Muquinha como tu é,vai dar alguma coisa que preste?
Significado: pessoa que ndo gosta de gastar, nem emprestar dinheiro.

O vocabulo muquinha é uma supressao do termo muquirana.

Exemplo 2:

DILMA - Se alguém quiser engrossar, pago uns homens e mando bater,

matar e os cambaus.
Significado: etc, entre outras coisas.

No exemplo ocorre uma supressdo dos fonemas iniciais do vocabulo

escambau.

Exemplo 3:
DILMA — Botou a fuga, te viu apagada e saiu de pinote.
Significado: rosto.

Ocorre a alteracao de focinho por fuca.
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Exemplo 4:

DILMA: Uma puta nojenta e sem calca.

Significado: prostituta.

Supressao do termo prostituta para puta.

Exemplo 5:

GIRO: E tu devia mesmo arranjar um cafifa. Assim ele fazia tu se virar

até ndo poder mais.

Significado: Caften.

Ocorre alteragdo do termo céaften para cafifa.

Exemplo 6:

CELIA —(...) porco, salafra, ladrdo do meu suor.

Significado: salafrario, desonesto.

Supressao final do termo salafrario.
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4.4 Nivel lexical e semantico

4.4.1 As girias nos diadlogos de O Abajur Lilas

Na fala das personagens do texto, a giria € uma das caracteristicas
mais marcantes. Para enfatizar nossa observacao, destacamos alguns trechos
para a analise:

Exemplo 1:

Ao invés de Vado usar o advérbio de intensidade “muito”, a personagem
faz uso de um vocabulo obsceno que é uma alusdo ao membro sexual

masculino.

GIRO: Ele saiu ha um cacetdo de tempo.

Significado: excessivo, demasiado.

Nesta fala temos uma metéafora relacionada com o corpo humano, no
caso esta relacionada com o 6rgéo sexual masculino. E uma analogia quanto a
forma.

Exemplo 2:

GIRO — Se eu te ver batendo caixa com ela, fago um azar.

Significados: Cometer uma desgraca.

A giria utilizada € uma palavra da linguagem comum com sentido

diferenciado da lingua padrao.
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Exemplo 3:

DILMA: Ja me virei paca hoje.

Significado: trabalhar demasiado.

Exemplo 4:

CELIA — A bufunfa que el pega da gente é demais.

Significado: dinheiro.

Exemplo 5:

GIRO - Que te deu na cachola?

Significado: cabeca.

Exemplo 6:

LENINHA — Vocé pensa que vai levar a gente no bico.

Significado: conversa.

Na expressdo em negrito ha uma metonimia de conversa e uma

metafora relacionada aos animais, ja que compara o bico com a boca.

Exemplo 7:

GIRO: Sou bicha, mas tenho esse moco.
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Significado: prostibulo.

Exemplo 8:

GIRO - Trinta anos de basquete cansa qualquer uma.

Significado: trabalho relacionado a prostituicao.

Decorrente do vocabulario do esporte, essa é uma metéafora relacionada

a prostituicao.

Exemplo 9:

GIRO - Isso é problema teu. Agora pinica.

Significado: sair, ir embora.

Exemplo 10:

DILMA — Vai mandar me dar um couro?

Significado: bater, espancar.

Exemplo 11:

DILMA — la ser um sarro do cacete tu fazendo a vida.

Significado: engracado, comico.
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Exemplo 12:

DILMA — Que amiga? Quem tem amiga € greluda.

Significado: Mulher homossexual.

Exemplo 13:

LENINHA — E que tu fala comprido.

Significado: demasiado.

Exemplo 14:

LENINHA — N&o sou de dar engessada.

Significado: dedurar, delatar.

Exemplo 15:

DILMA — Tu ta batusquela!

Significado: quem néao € bom da cabeca.

Exemplo 16:

DILMA: Mas tu quer me encaiveirar?

Significado: prejudicar.
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A giria é um fenbmeno urbano e social, tipico da lingua falada. Sendo
NOSSO corpus um texto escrito para ser falado, notamos a presenca desse

fendbmeno.

A maioria das girias presentes em “O Abajur Lilas” estédo relacionadas
as atividades sexuais, ja que as personagens do texto séo trés prostitutas e um
cafetdo. S&o personagens pertencentes a um grupo social restrito, portanto
possuem uma linguagem prépria. Muitos vocabulos utilizados ndo séo

conhecidos por outros grupos sociais.

As girias presentes em “O Abajur Lilds” sdo formas de defesa e
agressao desses personagens marginalizados.



4.5 Os vocabulos injuriosos e obscenos nos dialogos de O Abajur

Lilas

Em O Abajur Lilds, a tensdo entre as personagens cresce no decorrer
da trama e ocorre uma disputa de ofensas marcada pelos vocabulos injuriosos.
A injaria, como um indice linguistico de agressividade, depende do contexto e
da interacao do falante. Certos vocabulos, por conterem conotacao pejorativa e
negativa, no sentido de representar valores socialmente reprovados, sao

considerados agressivos e injuriosos.

Selecionamos alguns trechos para demarcar esses vocabulos:

Exemplo 1:

LENINHA: Quando as piranhas chegarem, elas dao tua ficha.

Significado: prostituta, mulher promiscua.

E uma metafora que compara a voracidade do peixe carnivoro com a
voracidade sexual de uma prostituta.

Exemplo 2:

Ao invés de Dilma dizer um simples ndo, ou negar de uma forma
qualquer, a personagem faz uso de um vocabulo obsceno que é uma aluséo
ao membro sexual masculino.

DILMA — Doente o cacete!

Significado: negacéao.
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Metéafora que remete ao 6rgao sexual masculino.

Exemplo 3:

GIRO: Cadela sem vergonha! O gue é teu ta guardado.

Significado: prostituta

Exemplo 4:

DILMA: Uma puta nojenta e sem calca.

Significados: prostituta; individuo repugnante; prostituta.

Os dois primeiros vocébulos sdo pertencentes a linguagem comum e

sdo de cunho pejorativo. Ja no terceiro ocorre um refor¢co de significado (puta)

e uma redundancia que acentua o sentido da primeira palavra.

Exemplo 5:

GIRO: Cadela sem vergonha! O que é teu ta guardado.

Significados: prostituta

Metafora que ofende a progenitora de Célia.

Exemplo 6 :

Neste exemplo, Célia enfatiza sua raiva por Giro usando o palavrdao no

aumentativo e de forma repetida.
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CELIA: Veadao, vead3o, veadao

Significado: homem homossexual.

Nesse exemplo, temos um vocéabulo utilizado em grau aumentativo. O

objetivo é intensificar o significado do vocébulo veado.

Exemplo 7:

CELIA: E bundeiro, sem vergonha, porco e tudo. E veado.

Significados: homossexual passivo; individuo asqueroso, repugnante.

Porco é uma metéafora relacionada com animais.

Exemplo 8:

Ao se referir a progenitora de Giro, chamando-a de prostituta, Dilma
usa tal expressédo para ofendé-lo ao maximo. O significado estd contido nela
mesma e, segundo Souto Maior (1992:77), “trata-se da maior ofensa que se

possa fazer a outra pessoa, pois atinge aquela que nos deu a vida”.
DILMA - (...) Vai a merda! Vai a puta que te pariu! (...).
Expressao obscena fixa que ofende a progenitora de Giro
Pode-se observar alguns apontamentos nos campos semanticos
referindo-se ao Veludo, ganhando palavrdes que enfocam a sexualidade
passiva, como, por exemplo, “bundeiro” e “veadao”. Ja a Dilma, Célia e Leninha

sdo estigmatizadas pela prostituicdo, sendo chamadas de “puta”, “cadela” e

“piranha”.
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Os vocabulos injuriosos e obscenos séo utilizados pelas personagens
como forma de defesa. Esse tipo de linguagem reflete a exclusdo e
discriminagdo que Dilma, Célia, Leninha e Giro sofrem. Giro, por ser
homessexual, com baixa escolaridade e baixa renda se sente inferiorizado,
mas, ao mesmo tempo, Se sente superior as prostitutas por possuir o
prostibulo. O cafetdo as trata com menosprezo, pois € menosprezado pela
sociedade. Sua maneira ofensiva para com elas € uma forma de amenizar a
agressao que ja sofreu antes de ser dono do muquifo em que vivem. Ja as
prostitutas, por ndo terem outra opcao de trabalho, aceitam a maneira
agressiva com que séo tratadas. Dividem o mesmo quarto imundo e vivem com

precariedade. O uso desse tipo de linguagem é uma forma de desabafo.
Existe no texto uma grande ocorréncia desse tipo de linguagem, pois

trata-se de personagens marginalizados, excluidos socialmente e com baixa

escolaridade.
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4.6 Expressdes populares presentes em O Abajur Lilas

Para caracterizar o discurso de “O Abajur Lilas”, ha ocorréncias de
expressodes populares, que, pode-se dizer, sdo condinzentes com a construcéo
de sua linguagem. Algumas expressoes apresentam certa conotacdo obscena,

porém, ja enfraquecida pelo uso constante.
Exemplo 1:
CELIA — Ndo me torra o saco! (...).

Significado: aborrecimento, irritacao.

Instaura uma metafora relacionada ao corpo humano. No caso esta
relacionada com o 6rgdo sexual masculino. E uma expressdo muito utilizada
na linguagem comum. E uma express&o popular.

As palavras empregadas nessas frases feitas s6 adquirem significado
quando estdo juntas com outras no mesmo contexto, como, por exemplo,
“torrar 0 saco”. Se empregadas separadamente, a palavra “torrar”, que significa
queimar, assar, e a palavra “saco”, que nomeia o0 receptaculo aberto por um
lado ou ainda, no vocabulario popular, significa testiculos, percebemos que
nada lembram a expressao “torrar o saco”, que significa aborrecer, pertubar.

Portanto, € o contexto e a juncao das palavras que produzem o efeito de
sentido designado.

Exemplo 2:

CELIA - ladrdo do meu suor (...).

Significado: Pessoa que explora o trabalho do outro.
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E uma expresséo utilizada por Célia para referir-se ao cafetdo Giro. A
prostituta considera o cafetdo um ladrdo porque este, durante toda a peca,
esta precupado em faturar grande parte do dinheiro que ela e as outras
prostitutas recebem.

Exemplo 3:

GIRO — Grande merda! Os otarios nem estdo se tocando
nessas besteiras. Querem é trocar o 6leo. O resto é que se dane. E
so fazer ai, ai, ai, e deixar andar. Eles saem certos que agradaram.
E é melhor pra ti. Vai por mim, que tu vai ver como chove na tua

horta.

Significado: Ejacular; subita presenca de pessoas com

interesses sexuais.

Ambas sdo expressGes popularmente conhecidas e de

carater sexual.

Exemplo 4:

GIRO — Se dou sopa, sou passado pra tras.

Significado: distrair-se.

Exemplo 5:

DILMA — Faturar até o lol6 criar bico.

Significado: em excesso, demasiado.
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Exemplo 6:

DILMA — Corta esse papo mais careca.

Significado: Conversa desagradavel.

Exemplo 7:

DILMA: Entdo tira o cu da reta.

Significado: n&o assumir a responsabilidade pelos atos

cometidos.

E uma expressdo com conotagdo obscena ja enfraquecida

pelo uso frequente.

Exemplo 8:

CELIA — Isso n&o déa pé.

Significado: n&o dar certo.

Exemplo 9:

CELIA - Antes de o veado ciscar, dou-lhe um teco na lata.

Mando o puto pro beleléu.

Significado: tiro na cabeca.
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E uma expressdo agressiva, violenta, e, nesse caso, € mais
comum percebermos o seu uso no submundo, por pessoas
marginalizadas.

Exemplo 10:

DILMA — Tu pensa que é tudo no toma-la-da-ca. E o resto?

Significado: troca de favores.

Exemplo 11:

DILMA — Eu estava com boca de siri. Nao me bota nessa.

Significado: manter segredo.

Exemplo 12:

LENINHA — J& vi com quem vou lidar. Com um enrolador.

Prometeu de araque.

Significado: falso, mentiroso.

Exemplo 13:

OSVALDO - Tava escrachado que uma dessas vacas

guebrou de sacanagem. SO pra te azedar a vida.

Significado: arruinar, prejudicar.
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Em nossos estudos, percebemos uma grande variedade
dessas expressdes populares. Algumas delas sdo consideradas
fixas, pois perduram no tempo quase sem alteragdo, como vimos no
exemplo boca de siri, toma-la-da-ca, entre outras. E ha ainda

aguelas de fundo obsceno, como tirar o cu da reta e trocar o 6leo.

Essas expressoes, muitas vezes refletem o pensamento de
uma comunidade e de uma época, e até uma forma da conduta

humana.
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4.7 A violéncia presente em O Abajur Lilas

Na peca “O Abajur Lilds”, as falas das personagens refletem a
violéncia que elas sofrem. Percebemos a agressividade de cada uma delas por
meio de seus dialogos repletos de girias, principalmente ligadas a prostituicao

e vocabulos obscenos e injuriosos.

A luz acende. As mulheres estdo de pés e maos
amarrados, sentadas em cadeiras. Giro anda
nervosamente pelo quarto. Osvaldo esta parado sem
expressao nenhuma no rosto.

(-..)

Giro — Ela sabe, Osvaldo.

Leninha — Juro! Juro que néo sei!

Giro — Nao vai apagar ela antes dela contar, Osvaldo.
Osvaldo — Mete ela no cambau, ela ndo aguenta.

Leninha — Puta sacanagem, Giro. Tu vai deixar ele fazer
esse papel comigo? Giro, sou tua chapa!

Giro — Quem foi?

Leninha — N&o sei! Ja disse que nao sei!

(Osvaldo comeca a montar o cambau. Pau-de-arara:
duas cadeiras com um pau no meio)

Leninha — N&o, Giro! Livra a minha cara. Meu negdcio é
tirar uma onda. Nada mais. S6 gosto de ler umas
revistas. Nao entro em batota. Tu sabe. Porra, Giro! Giro!
Tu sabe que néo fui eu. Tu sabe.

Giro — Cala essa matraca. Quem foi?

Leninha — Nao seil N&o sei! Ndo sei!

Giro — Mete ela no pau de arara!

Osvaldo — Pra ja!

(...)

Leninha — Eu entrego. Foi a Célia!

Giro — Eu sabia, eu sabia, eu sabia! Foi essa filha da
puta! Foi ela! Nojenta desgracada! Vaca miseravel! Tu vai
me pagar! Tu vai me pagar, sua vaca!

Célia — Cagueta nojenta! Tu ta contente? Cagueta! Puxa-
saco sem-vergonha! Entregadora! Que tu pensa que vai
ganhar com isso? Pensa que livrou tua cara? Tu vai
continuar na merda. Vai continuar esparro. Vai se danar.
Filha da puta! Nojenta!

(-...)

(Osvaldo atira em Célia até acabar a carga do revélver.
Pausa longa)

Giro — Dilma, Leninha, ndo figuem assim, queridas. N&ao
seja mau, Osvaldo, solte as meninas. Eu quero ser amigo
delas. Sempre quis. Animo, gente. Que merda! Que
merda! Que merda! Vai, Osvaldo, vai buscar coisas
limpas, limpa toda essa droga.(...). Leninha, Dilma,
reage, gente. Esquecam tudo. Vamos se virar. A Célia
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mereceu. SO aprontava. VAo pra rua. Vao se virar. Na
volta, ninguém mais se lembrara dela. Juro. Vao
meninas. A putaria € assim mesmo! Que merda! Que
merda! Que merda!

Nesse trecho, € possivel observar o discurso da violéncia representado
por duas vozes: a voz do opressor, o cafetdo Giro e Osvaldo. E a voz do

oprimido, as prostitutas.

Assim, suas personagens prostitutas, como dito, sofrem exploracao de
Giro, que se configura como um cidadao cuja sobrevivéncia se da por meio da
exploracdo do trabalho dos outros, configurando-se como um representante do

carater perverso do opressor.

As personagens Dilma e Leninha encontram-se acuadas em vista da
necessidade de sobrevivéncia nessa vida marginal — a primeira, pelo fato de ter

um filho para criar e a segunda, pela ambicao pelo dinheiro.

As duas sofrem a opressao da violéncia de Giro e acabam caindo na
descrenca, na desilusdo, estando a mercé de um sistema que promove a
exploracdo e as empurra para o lixo social como se fossem qualquer material

descartavel e sem utilidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir da pesquisa realizada neste trabalho e das andlises feitas, com
base no corpus, podemos fazer algumas considera¢cdes que se constataram ao
longo do estudo. O texto de Plinio Marcos €, como se pode observar, um
veiculo que representa a prépria violéncia por meio da linguagem agressiva.Na
tentativa de demonstrar a vivéncia da prostituicdo, o autor traduz a visao e o

julgamento de mundo do individuo marginalizado.

Existe um relacdo entre o ambiente e o0 comportamento das
personagens. E a tensdo nos relacionamentos € instaurada a partir da violéncia
das palavras. Em um contexto, em que se instala a individualidade e a
sobrevivéncia, justifica-se a linguagem cruel, considerada um meio de o

individuo auto-afirmar-se.

A linguagem desses individuos do submundo possui uma variada gama
de expressdes que manifestam a violéncia, a agressdo. A linguagem é
praticamente formada por termos girios ou expressées coloquiais que
representam o contexto em que transcorre a histéria: um bordel de udltima

categoria.

Dilma, Célia, Leninha e Giro sdo protagonistas de um texto de extremo
conflito e de violéncia desmedida que podem ser observados por meio das
falas de cada uma dessas personagens.

Por meio dessas personagens, Plinio Marcos nos traz a realidade de
individuos que sdo movidos pelo 6dio e pela violéncia como forma de
compensar as frustracdes de suas vidas. E & a partir de termos considerados
como tabus linguisticos que as personagens expressam sua revolta por serem
socialmente excluidos e compensam suas frustracfes destruindo-se uns aos

outros.
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Sendo assim, 0 uso da linguagem giria e obscena esta em adequacéo

no que se refere a situacao linguistica da vida marginal do submundo.

Percebemos também que a posicédo da mulher se mostra inferiorizada e
isto é expresso na linguagem de Giro, que se mostra “dono” das prostitutas.
Observamos essa atitude na forca das metaforas, principalmente nas
relacionadas com animais. O potencial ofensivo e agressivo dessa linguagem
faz com que as prostitutas aceitem suas condi¢des de objeto do céaften, vendo-
se na obrigacéo de obedecé-lo e sustenta-lo.

Desse modo, nossa pesquisa teve como foco apresentar um pouco da
linguagem do submundo como um dialeto préprio desses grupos
marginalizados e, principalmente, o seu enorme potencial expressivo. O uso da
linguagem giria e obscena € uma forma de compensar as frustacées de suas

vidas, como um desabafo.
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O ABAJUR LILAS

(Peca em dois atos)



Personagens

Dirma
GIRO
CELIA
LENINHA
OSVALDO



1 ATO

Primeiro Quadro

(Ao abrir o pano, Dilma acaba de fechar a porta de saida,
como se se despedisse de alguém. Volta contando a grana
com expressdo de desdnimo, senta-se na cama e fica olhan-
do o vazio. Estd bem apagada. De repente, a poria é aberta
de supetdo. Dilma leva wm grande susto. Entra Giro.)

GIRO ~— (Rindo.) Puta susto que tu levou!

Dima — Por que tu ndo bate antes de entrar?
GIRO — Queria te pegar no flagra.

DiMA — Essa que € a tua?

GIRO —— Sabia que ia te encontrar ai sentada como uma vaca
prenha. Nio quer mais nada. Estou na campana. Assim nio
dal. Tu e a outra ndo querem porra nenhuma. Que

merda!l Que merda!
Dima — Nio viu que o fregués se mandou agorinha?
GIRO — Aqui, 6i! Ele saiu hd um cacetdo de tempo.

Dima — S6 porque t quer.

GIRO — Estou na paquera, Ndo sou trouxa. Se dou sopa, sou
passado pra tras. E vi bem quando o pinta se mandou.
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DiiMA — Conversa! O fregués saiu neste minuto. Ainda nem me
lavei.

GIRO — Claro, fica ai sentada pensando, pensando, nem vé€ 0
tempo passar. Se tu fosse esperta, nem se lavava. Encarava
um loque atras do outro, de qualquer jeito.

DitMA — Nio sou porca.

GIRO — Grande merda! Os otarios nem estdo se tocando nessas
besteiras. Querem € trocar o 6leo. O resto que se dane. £ 5o
fazer ai, ai, ai, e deixar andar. Eles saem certos que agrada-
ram. E é melhor pra ti. Vai por mim, que tu vai ver como
chove na tua horta.

DiiMA — Ou na tua.

GIRO — Na dos dois. A gente € socio, porral
DILMA — Eu entro com o batente e tu pega a grana.
GIRO — Queria eu poder fazer miché. Nao ia dar moleza. Fazia

uns vinte michés por dia. E de cara alegre.

DiLMA — Com a tua cara, tu ia morrer de fome.

GIRO — Claro, estou velho. Mas ja tive meu tempo. Fui de
fechar. Naquele tempo ndo tinha essas ondas de travesti. Era
um nojo. Qualquer coisa era um escindalo. Mas no Carna-
val, s6 dava eu. Me badalava. E o que me salvou € que sem-
pre tive juizo. Juntei um dinheirinho e montei esse moco.
Beleza acaba. Se eu ndo cuidasse de mim, hoje estava na rua
da amargura. Por isso & que digo que tem que faturar
enquanto pode. O que é bom dura pouco.

DiLMA — Vai falar isso pra mim?
GIRO — Quem é que estd sentada ai como pata choca?

DiMA — Ja me virei paca hoje.
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GRO — Eu estou contando. Tu entrou com homem aqui cinco
vezes hoje 4 noite.

Dima — E os trés da tarde ndo conta?
GIRO — E tu acha muito?

Dima — E ndo é Oito vezes. Nao é mole.
GIRO — Isso ndo é nada.

DiiMA — Quem estd ardida € que sabe.

GIRO — Tu é cheia de luxo.

DilMA — Quem gosta de mim sou €u.

GIRO — E se lava com sabio de coco. Pensa que eu ndo sei’
Dima — E o melhor.

GIRO — O mais barato.

Dima — Desinfeta. Vale tanto quanto alcool.

GIRO — Sei que vale. Por isso que tu anda ardida a toa.

DiMA — A toa? Oito por dial

GIRO — Pra panela larga, issO nio quer dizer nada.

Dima — Tu &€ muito engracado, mas de mim tu estd por fora.
GIRO — Esqueceu que hoje € sexta-feira?

DiiMA — Grande merdal

GIRO — Sabe que dia € hoje?

DiLMA — Sexta-feira.

GIRO — Dia doze.

DiiMA — Grande merdal

1
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GIRO — Grande merdal Grande merda! Aqui, 6il Toda puta sabe
que na primeira sexta-feira depois do dia dez € que os cava-
los de saldrio minimo vém pras bocas a fim de tirar O atraso.

DIiLMA — Ja me virei o que podia.

GIRO — Se tu fosse esperta, fazia uns doze michés.

DiiMA — E nunca mais fechava as pernas.

GIRO — Depois, no meio do més, tirava um dia de folga.
DitMA — Por hoje, chega. Fiz o que pude. E também, jd € fim

de noite. Nao tem mais ninguém na rua.

GIRO — (Indo até a janela.) Vem olhar. Olha quanto trouxa se
batendo atris do mulherio. Vem ver. A Célia deve estar
esperando tu descer pra subir fregués.

DiMA — (Vai até a janela.) Cadé os pintas que tu viu?
GIRO — Que € aquilo ali?
DIiLMA — Nio estou vendo ninguém com pinta de trouxa.

GIRO — T4 bem, Dilma. Aquilo que estd parado na porta do bar
nao & homem?

DIIMA — Sdo os amigos das mulheres. Estdo s6 na boca de
espera. Eu é que ndo vou me chegar a cafetao.

GIRO — Se eles estio esperando, € porque o mulherio ainda
esta se virando. E tu devia mesmo arranjar um cafifa. Assim
ele fazia tu se virar até nio poder mais.

DilMA — Vé se eu sou besta de sustentar homem! Tenho um
tilho pra criar.

GIRO — Nio parece.

DitMA — Mas pode crer que ele estd bem-cuidado.
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GIRO — Isso é problema teu. Agora, ical Esse papo ja ficou
comprido demais. A Célia precisa subir com o fregués dela.
Ela ndo pode ficar a noite inteira esperando que tu resolva
se lavar.

DumMA — Se nao fosse tu vir aqui encher o saco, eu ja estava
limpa e dormindo.

GIRO — Dormindo?
DimA — E. Dormindo. Estou entregue s tracas.

GIRO — E se a Célia chega com o fregués? Que ia acontecer?
Iam fazer bacanal? Aqui ndo quero batota. Nada que faca
barulho. Depois os tiras vém encher o saco.

DitMA — Que bacanal! A Célia esta no bar enchendo a caveira
de cachaga. J4 parou por hoje.

GIRO — Que merda! Que merda! Tu e a Célia estdo se esca-
mando. Por isso que esse mocd ndo rende a metade do qué
devia render. Qualquer filho-da-puta com um apartamento
desses faz uma bruta nota. O desgracado aqui s6 pega as
sobras. Que merda! Fico aqui no pinga-pinga de dar nojo. S6
de conta de luz, pago uma grana sentida. Acho que as duas
sO trepam de luz acesa. E de dgua, nem se fala. Essa mania
de se lavar toda hora did no meu bolso. Mas nada disso tinha
importdncia, se as duas se virassem bem. Mas que nada! Uma
& mais folgada que a outra. Ndo sei o que as duas pensam.
Acho que tu e a Célia pensam que esse moco caiu do céu
pra mim. Mas aqui, 61! Dei duro. Trabalhei, trabalhei, traba-
lhei pra conseguir essa droga. Agora ele tem que render. Que
& que tu ¢ a Célia pensam? Me diz. O que tu ¢ ela pensam?

DiiMA — Ela, ndo sei, nem quero saber.
GIRO — Ti bem. Ela € ela. E tu, o que acha?

DiMA — Sei 1a.
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GIRO — Porra, que puta idéia de merda que tu faz das coisas!
Sei 14, sei 4.

DiLMA — E sei 12 mesmo. Eu fago o que posso.

GIRO — Sentada na cama COmMO Uma panaca?

Dima — E. Oito pissos num dia. No td bom?
GIRO — Pra mim, ndo

DiMA — Entdo vai tu no meu lugar.

GIRO — Noienta! Filha-

3!

DIiMA — Ia ser um sarro do cacete tu fazendo a vida. Tu ia ga-
nhar 0 que a Maria ganhou na horta: um pepino. S6 que em
tu ia ser na fuca pra tu criar jeito.

GIRO — Vai gozando. Tu vai ver o chaveco que vou te aprontar.

Pra tu e pra Célia.
DILMA — Vai mandar me dar um couro?
GIRO — Nio sei. Na hora tu vé.
Diima — Se tu fizer graca, te apronto.

GIRO — Otiria! Eu tenho cobertura. Em mim, nio pega nada.
Tenho dinheiro, dinheiro. Bastante pra trombicar meio mun-
do. Se tu duvida, apronta o rolo. Apronta e deixa pra mim.
Pego uma grana e arrumo tua cama. Mando te darem uma
biaba e, se-tu.ciscar, vai.em. cana,.b JVai dizeér que tu
ndo sabe que a corda sempre arrebenta , is fraco?
Eu guardo tudo que eu ganho por essas e outras. Se for pre~
ciso, nem me afobo. Mando botar pra quebrar. Ninguém vai
me dar um devo. Muito menos tu € a tua amiga.

DiMA — Que amiga? Quem tem amiga € greluda. E eu ndo sou
dessas coisas.
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GIRO — Sei la. S6 sei que antes de alguém daqui querer fazer o
salseiro, & melhor pensar bem. E s6 lembrar que eu tenho
dinheiro pra comprar muita coisa.

(Pausa. O ambiente fica tenso. Giro, depois de um tempo, se
acalma e, pra aliviar a barra, fala em tom macio.)

GIRO — Eu ndo sou mau. Tu me conhece e sabe que nio sou.
Claro que eu quero beliscar uma grana. Sou igual a todo
mundo. SO tu e a Célia € que ndo sio do batente. Nio sei
por qué. Entdo eu falo mesmo. E & por bem que eu falo. Ja
passou pela tua moringa, se amanha tu ou tua amiga ficarem
podres?

DiiMA — Vira essa boca pra l4.

GIRO — Pra teu governo, vou te contar uma histria.

DitMA — Depois de oito trepadas, eu vou querer saber de histo-
rias? Quero € me apagar.

GIRO — Mas essa € bom tu escutar. Aconteceu nessa merda aqui
mesmo. Uma manhd, eu vim limpar o mocd. Sabe o que
encontrei dentro da merda da pia? (Faz cara de nojo.) Ai,
nem quero me lembrar que me di nojo.

DitMA — Entdo esquece.

GIRO — Era um puta escarro. Que nojo! Que nojo! (Giro puxa
um catarro do peito, vai cuspir na privada, da descarga e
volta.) E assim que os filhos-da-puta que tém educacio
fazem, quando tém que escarrar. Nao € na pia, como as por-
cas. Que coisa nojenta! 56 queria saber quem foi que fez
isso.

DIitMA — Fu ndo fui.

GIRO — Quando aparece uma coisa errada nunca € ninguém.
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Mas eu ndo estou ligando. Se tu e a outra piranha ndo recebe-
ram educa¢do quando eram pequenas, que culpa tenho eu?

DitMa — Ja falei que ndo fui eu.

GIRO — Nio sei quem foi. Mas estou falando pra teu bem e da
tua amiga.

DitMA — Amiga uma oval Quem tem amiga-érogadeira. E eu jd
te disse que meu negbdcio & homernm: ™

GIRO — Ta bem, td bem. O que quero dizer é que uma das duas
aqui € porca Msem~vergonha nejenta e tudo. Nio sei quem
€, nem me interessa. SO estou falando, porque o escarro
estava cheio de sangue.

(Pausa. Dilma fica preocupada.)

GIRO — Entendeu o que eu falei? O escarro tinha sangue. Um
monte de sangue. Sangue. Sangue 4s pampas.

DitMA — J4 escutei. Ndo sou surda.

GIRO — Mas tu se mancou no que eu quis dizer? Uma das duas
estd entralhada.

DitMA — Eu nio sou.

GIRO — Nio sei.

DiMA — Entdo fica sabendo.

GIRO — Nio te vi escarrar.

Dima — Quer ver?

GIRO — Porca !

Dima — Entao fim de papo! A podre ndo sou eu.

GIRO — O que eu sei € que tu tem uma tosse meio escamosa.

DimA — & de cigarro.
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GIRO — Tu é médica? Nio. Que eu saiba, tw & puta, Se é de cigar-
ro ou de doenca, quem sabe € o médico. Mas cada um que
se cuide. Fu s6 estou falando pra tu se tocar que deve faturar.
Essa que tem que ser a tua jogada. Faturar, faturar, faturar.

DIiLMA — Faturar até o lol6 criar bico.
GIRO — Claro. De todo jeito e de qualquer lado. Como as polacas.
DitMA — Nio sou descarada

FIRO — Por isso € que estd na merda.

DimA — Quem estd na merda? Eu? Nio sei por qué. Oito
michés por dia somam uma grana.

GIRO — Que podia ser mais. Muito mais. E s6 ndo ficar fazen-
do dengo. Nao ficar bancando a fresca. Al tu ia ver o que
era uma mina no meio das pernas.

DiiMA — S6 sei que me defendo.

GIRO — Tai a mancada. Tu faz chiqué quando falo das polacas,
mas elas descobriram o Brasil. Tudo quanto era puta devia
entrar com uma graninha, faziam uma vaquinha e erguiam
uma estitua pras polacas. Como as danadas entendiam das
coisas! Eu fiquei vivo depois que conheci a Madame Bebete.
A sacana se fingia de francesa. Os trouxas preferiam. Fran-
cesa estava na moda. Ela, que era viva, enganava. Mas o que
contava era na cama. Era de wdo. De tudo, como deve ser
uma puta.

DiimMA — Uma puta Sou muther da vida,
mas tenho moral. Coquo é aqm Se o fregues quiser outros
babados, mando falar com tu mesmo, que & bicha.

GIRO — Manda mesmo. Mas teu mal € esse. Se.é.puta, se dane.
Seja puta até o fim. Que merda de moral € essa tua? Encara
tudo com chiqué. Pra fazer papai-e-mamde, os homens
fazem na cama deles. Pra isso eles tém esposa.
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DIIMA — Sido todos uns sem-vergonha.

GIRO — Agora tu vai cagar no prato que come? Gragas a Deus
que os homens dio os puhnhos deles. Sendo, ai da gente que

vive disso.
Dima — Tem montes de homens solteiros.
(GIRG - Esses, na maioria, acabam na mio.

DitMA — Eu € que sei. Tenho filho pra criar. E com que boca ia
beijar ele, se entrar na tua onda?

GIRO — A 4gua lava tudo.

DimMA — Tu € nojento.

GIRO — Eu, €7 Mas quem escarra sangue ndo sou eu, que me
cuido.

DiiMA — E sou eu? Tu acha que sou eu?

GIRO — SO avisei que alguém aqui estd tuberculosa.

DILMA — Mas eu ndo sou! Ndo sou! Nio sou! Td bem? T4 bem

que ndo sou eu?
GIRO ~— Se ndo & tu, é a Célia
DiiMA — Entdo fala com ela.
GIRO — Tu que é amiga dela é que deve falar.
DIiiMA — Ja te disse que ndo tenho amiga nenhuma.
GIRO — Mas tu dorme ai com ela.
DiiMA — Grande merda!

GIRO — Ela pode te passar a doenca.

DitMA — A Célia também nio tem nada.
GIRO — Sei 14. Bu s6 estou falando porque vi sangue no escar-

ro da pia. Quis te abrir o olho.
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DitMA — Nao forca a idéia. Tu quis & me atucanar, pensa que
eu ndo sei? Tu fica nessa bronca de veado velho e, pra se
vingar, pega no pé da gente. Vai ver que ndo tinha escarro
nenhum nessa pia. E muito menos sangue. Tu é que inven-
ta. Sei bem como tu € tinhoso.

GIRO Eu invente?? £ tudo mentira? T4 bom. Vai levando. Fica
com marola na viragdo. Ndo pode isso, nio pode aquilo,
depois tem que beijar o filhinho. Mas vai levando tubercu-

lose pra ele. Pra isso tu ndo liga!
DitMA — Nojento!
GIRO — S6 quero dar um conselho.

DitMA — Se conselho fosse bom, tu ndo dava, vendia. Muqui-
nha como tu €, vai dar alguma coisa que preste? Logo tu! Um
veado velho e escroto, que s6 pensa em dinheiro pra dar pra

teus machos sem-vergonha.

GIRO — Xinga! Xinga! S6 queria que Deus te castigasse e teu
filho saisse um veadinho.

DiMA — Vaiagourar a puta que te pariu!

GIRO — (Rindo.) Nio precisa ficar bronqueada.

DILMA — Vai te danar, vé se me esquece, vai dar pra quem te
come, mas me deixa em paz.

GIRO — Tu tem medo que teu filho sai bicha?
DiimMa — Prefiro ver ele morto.
GIRO — Nio sei por qué. Tem bicha nas melhores familias. E

que é que tem? Cada um faz o que quer, dd o que € seu. A
terra vai comer mesmo.

DumMA — Corta esse papo mais careca.
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GIRO — Ela fica apavorada s6 de pensar que o filhinho dela
pode sair bicha. (Ri nervoso.) Tu tem nojo de veado, né? Tu
deve ter nojo de mim. Eu sei. Tu me engole porque depende
do meu moco. S6 por isso. Se tu pudesse, tu me expulsava
daqui agora mesmo. Eu sei que tu, a Celia, os homens 14
debaixo, 0s que me ajudam a tomar conta das minhas putas,
os policiais, todo mundo tem raiva de mim. Todo mundo. O
desgracado que toma meu dinheiro, o garcom do botequim
fedorento que serve aquela comida porca, o cozinheiro, todo
mundo. Até os fregueses desse treme-treme tém raiva de
mim. Inveja. Tudo inveja. Morrem de inveja de mim. Sou puto,
nojento e tudo mais. Mas nio preciso de ninguém. Nem dou
bola. Venho aqui como amigo. Estou s6 querendo levar um
papo. Mas ndo posso. Tu tem inveja. Nao se conforma de ter
que ganhar teu pdo numa cama que € minha. £ como o
garcom que se dobra com nojo pra apanhar a gorjeta que eu
deixo. E os filhos-da-puta todos que vivem as custas das
propinas que eu dou. Eu, mais ninguém. Eles tém bronca.
Mas eu quero que tu, a Célia, todo mundo va a merda. Eu
juntei dinheiro. Tenho coisas. E todos aqui neste prédio
dependem de mim. Todos. Os que ndo acreditam, € 56 se
assanharem pra ver. Sou veado, mas ndo sou bunda-mole.
Sei viver. Se alguém quiser engrossar, pago uns homens e
mando bater, matar e os cambaus. Tenho dinheiro e posso
mais que todos aqui. E tu que abra o olho. Ndo vou esque-
cer que tu me chamou de veado nojento.

(Pausa longa. Célia comeca a cantar fora de cena.)
DiiMA — E a Célia.
GIRO — Vem de fogo, pra variar.
DiiMA — Ela € alegre.

GIRO — Bébado, até eu.



DitMA — Ela bebe com o dinheiro dela.

GIRO — Toda noite. Depois, fica de ressaca no outro dia. Dai,
ndo quer trepar. E € dinheiro a menos no meu bolso.

(Entra Célia. VE Giro no quarto e comega a rir.)
GIRO — Qual é a gracga?
CELIA ~— A tua cara de bicha velha € um sarro.
GIRO — Nojenta!
CELIA — Veadio, veadio, veadio!
GIRO — Vamos acertar as contas.
CELIA — J4 ou agora?
GIRO — Quanto tu fez?
CELIA — Seis michés.
GIRO — Tu ndo quer nada mesmo.
CELIA — Deu pras pingas, td4 bom.
GIRO —— Pra mim, nio.
CELIA — Tu acha pouco?

GIRO — Acho.

CELIA — Entdo v4 4 merda antes que eu me.esquega.. SO tenho
uma Xoxota.

GIRO — Bebe como uma vaca, depois ndo aglienta o repuxo. A
Dilma fez oito. E tu, que tem a biela larga, seis.

CELIA — Ela é ela.
GIRO — E tu é 1u.
CELIA — Que puta bicha bidul

(Célia ri e tem ataque de tosse.)

1
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GIRO — T4 podre! E elal Bem que tu me disse, Dilma. E ela!
Agora eu vi. T4 ruim dos peitos. Bem que tu me disse!

CELIA — Que papo chibu é esse? Que tu disse, Dilma? Que porra
de ruim dos peitos é essa?

DiMA — Eu ndo disse nada. Essa bicha é que inventou uma
histéria de catarro com sangue.

GIRO — Inventei, virgula! Eu vi. Vi com essas botucas que a terra
vai comer. Um puta catarrdo com sangue e tudo. Coisa de
tuberculosa. Eu vi. Estava na pia.

CELIA — S0 se foi tu que cagou na pia.

GIRO — N0 sou porco.

CfLiA — E bundeiro, sem-vergonha, porco e tudo. E veado.
GIRO — E tu é uma bébada, tuberculosa e cheia de chato.
CELIA — SO se peguei a carga de chato da tua mde. Ela € que

tinha muquirana, aquela rocadeira greluda.

GIRO — Tu me paga, tu me pagal Vou te dar um couro, béba-
da. sacanal..

(Célia e Giro se atracam numa briga violenta.)

DIiLMA — Parem com essa merda! Isso ndo leva a porra nenhu-
mal Parem!

(Giro e Célia se xingam muito. Giro leva vantagem e vai
pondo Célia pra fora de cena.)

CELIA — Tu me paga, veado escroto! Vai ter troco. Pode contar
que tem. E pra tu também, Dilma. Eu acerto as contas con-
tigo. Tu e essa bicha vado ver.

(Célia vai embora xingando.)

GIRO — Cadela sem-vergonha! O que € teu tad guardado. Vou
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mandar te dar umas porradas. (Volta-se pra Dilma.) Ela me
paga. Tu vai ver amanhda. Vou mandar descer o cacete nela.

DiLMA — E melhor deixar barato.
GIRO — A vagabunda me machucou. Vou descontar.

DimMa —— Tu bateu nela.

GIRO E vou bater mais. Essa Célia é muito folgada.
DitMA — Esta bébada.

GIRO — Se ndo sabe beber, beba merda.

DILMA — Amanhai ela fica de cabeca fresca e fim.

GIRO — Fim, uma porra! Ela que v4 baguncar o moco da puta
que a pariu. Se for preciso, eu chamo os homens. E tu tam-
bém!

DitMA — Livra a minha cara!
GIRO — Eu te manjo. Tu é que apronta os rolos.

DitMA — Que é que eu fiz?

GIRO — Tu botou ela contra mim.

DIiLMA — Que € isso? Fu ndo quero nem saber. Ndo me meto
em fuxico. Tenho meu filho pra criar. $6 estou aqui porque
Preciso.

GIRO — Filho pra criar? Eu sei. Filho pra criar!,

Dima — E isso mesmo. Tenho meu filho pra criar.

GIRO — Bela merda tu e o teu filho. .

DiIMA — Nio se meta com minha crianca.

GIRO — Puta nio devia ter.filho.

DitMA — Sou mulher igual a qualquer uma.
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GIRO — SO que ndo tem como cuidar da cria.
DiiMA — Ele estd bem cuidado.

GIRO — Onde? Onde ele estd?

DitMA — Esta bem cuidado.

GIRO — Tu acha? Tomara que esteja. Ele € tdo bonitinho. 56 que
filho de puta nunca estd bem. Ninguém cria € cuida como a
mae. E putana ndo pode ficar de olho em cima. Al é broca.
Os gorgotas se achegam e beliscam a crianga.

DitMA — Nojento! Meu filho ainda € nené.
GIRO — Entdo, é de pequeno que se torce o pepino.
DILMA — Pira com essa arenga, Giro! Para, pelo amor de Deus!

GIRO — S6 estou falando. Disso eu entendo. Se eu ndo enten-
der de veadagem, vou entender do qué? E filho de puta sem-

pre vira veado,
(Giro ri.)

DiLmMA — Porco!

GIRO — E o teu também vai ser. SO pra pagar a tua lingua.
DiMA — (Emocionada.) Como-tu-é porco! Que & que tu ganha

em me aporrinhar? Serd que tu sO sabe atucanar meio mun-
do? Ja ndo chega a porra de vida que eu levo? Por que tu
acha que eu me viro? Tu pensa que eu gosto desta merda?
Nio gosto nada. Dia e noite no batente. Encarando branco,
preto, amarelo, tarado, bebio, brocha, nojentos, sujos e tudo
o que vem. E eu ai, s6 enfurnando a bufunfa. Nao vou a
Jugar nenhum. Ndo gasto um puta de um tostdo a toa. 56 pra
dar o que tem de melhor pro meu nené. Pra dar uma vida
de gente pra ele. SO por ele. Casa, comida, cuidados e tudo
que s6 os bacanas tém. Os nenés nao tém culpa dessa
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putaria que € o mundo. E por isso, eu vou virar o jogo. E
disso tu ndo duvida, 147

GIRO — Eu ndo duvido de nada. S6 acho que tu devia faturar

mais. 86 isso.

DitMA — Sei 0 que posso e o que ndo posso.
GIRO — Ainda bem. (Pausa.) A Célia é que vai entrar bem.

Nada como um dia atrds do outro. (Giro vai sair, mas pdra
na porta, vendo Dilma sentada.) Tu ndo vai deitar? (Pausa.
Dilma nem se mexe.) Tu que sabe. Quer ficar sentada a noite
inteira, fica., (Pausa.) Mas amanhd tu vai estar cansada.
(Pausa.) Bom, tu que sabe. O corpo é teu. (Pausa.) Vou apa-
gar a luz. Pra que gastar luz 4 toa, né&?

(Giro apaga a luz e sai. O quarto fica na penumbra.)

DivMa — (Resmungando.) Filho-da-putal Muquinha! Veado nojen-
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to! Teu dia chega. Chega, sim.

(Dilma acende um cigarro. Retira da carteira um retrato,
olba bem, beija e comeca a chorar baixinbo. Depois de um
tempo, entra Célia, vem cambaleando de bébada. Cai, le-
vania-se, entra no banheiro. Escuta-se o barulbo de Célia
vomitando. Depois ela volta, cai na cama ¢ adormece. Dilma
continua sentada. Luz fecha toda.)

Segundo Quadro

(Luz acende. Célia estd dormindo. Escuta-se descarga de pri-
vada, e logo depois Dilma aparece, saindo do banbeiro. Estd
$0 de combinagcdo. Senta-se na banqueta da penteadeira e
comega a se arrumar. Depois de um tempo, vai alé a cama e
sacode Célia.)
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DIiLMA — Acorda, Célia. J4 é tarde paca. Acorda, Célia. T4 na
hora, acorda.

CELIA — (Acordando.) Que horas sdo?

DitMA — Quase trés.

CELIA — Porral

DiLMA — Porra mesmo.

CELIA — Trés horas! E a bichona velha ndo piou por aqui?

DILMA — Botou a fuca, te viu apagada e saiu de pinote. Acho
que t4 a fim de te aprontar uma gronga.

CELiA — Filho-da-puta!

Duma — (Continuando a se arrumar.) Anda, Célia. Niao da
sOpa pro azar.

CELIA — Que puta ressaca!
DitMA — Quem manda beber?

CiLIA — E o jeito que tenho pra me escorar. 56 de caco cheio
agliento essa zorra. Parece que levei uma surra do cacete.

DiiMa — Tu nem lembra que tomou umas biabas da bichona?
Beber assim € pra se acabar.

CELIA — Fu fiz enxame? $6 me lembro que a bichona estava
azeda.

DIiLMA — Tu se pegou com ele pra valer.
CELIA — E como acabou?
DitMA — Tu se mandou pra rua.

CELIA — Que bostal Devia ter cortado a bicha de gilete. Mas
entdo € por isso que eu estou toda doida. O veadio deve ter
me acertado bem. Mas tem troco. Tu vai ver.
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DimMa — 86 se tu der o troco com o rabo.
CELIA — Tu duvida?

DILMA — Ele tem as armas na mao. O moco é dele. Se tu acer-
ta ele, ja viu. Ele te manda andar. E daif?

CELIA — Me viro.

DimMA — Como?

CELIA — Sei 14, porral Eu ndo sou nenhuma jogada-fora. Me
arranjo facil.

DIiimMA — Tu que pensa. A bichona bota a boca no trombone e
tu se entralha. Nenhuma cafetina te aceita. Elas ficam achan-
do que tu € de criar caso. O que tu pensa? Essa raca maldita
€ toda combinada. Uma cafetina da cobertura pra outra. E
com essas € outras, a gente que se entruta.

CELIA — Conversa! A gente sempre acaba arrumando a vida.

DiiMaA — Mas que adianta? Sair da mido do Giro pra cair noutra,
dd na mesma. E melhor aturar essa bichona, a gente ja co-
nhece os macetes dele. E mais mole chuveirar. A gente ganha
ele no papo.

CELIA — O desgracado s6 embarca quando quer.

D1MA — O baralho € dele. Temos que tocar de leve. Agora, vé
se te mexe. Eu jd estou quase pronta. E tu td ainda ai. O Giro
ta com bronca tua. V& se ndo folga. Se vira o mais que
puder. Quando tu estiver com fregués, o puto ndo encosta.
Ate a noite, eu ajeito o resto. Te limpo a barra. Vai por mim.

CELIA — Isso ndo da pé.

DiMA — Vvai por mim, Célia. O Giro td com sede tua.

CELIA — Que se dane!
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DiMA — Que €2 Agora tu gosta de apanhar?
CELIA — Gosto, porra nenhuma.
DIitMA — Entdo tira o cu da reta.

CELIA — Que adianta? Se ele td a fim de me pegar, pega mesmo.
Pra ele fica barato. £ o pau de mando.

DiiMa — Por isso que tu tem que fazer jogada.

CELIA — Que jogada, porra nenhuma! Sei o que ele quer. Que
eu va pra rua, me vire, me vire, até ficar arrombada. Ai, eu
fico no bagaco, e a bicha, contente. Aqui, 6if Cansei de char-
la e de milonga. Vou endoidar a bichona.

DitMA — Af o cupincha dele te arrebenta.
CELiA — Pago pra ver.
DiMA — Tu td de bobeira.

CELIA — SO porque tu quer.

DiiMA — Eu sei como a gente pode aterrar ele.
CELIA — Com bate-caixa fiado? Eu € que sei como €.
DiimaA — Sentada aqui € que ndo vai ser.

CELIA — Eu ndo estou perdendo tempo.

DitmMA — Ah, ndo?
CELIA — Conversa puxa conversa.
DILMA — Qual é a tua? (Pausa.) Se abre.

CELIA — Tu tem uma grana enfurnada, ndo tem? Nio adianta me
engrupir. Eu sei que tu tem.

Duma — Tenho. Mas ndo € muito. E € pra cobrir meu filho.
CELIA — Eu sei, eu sei, tu tem filho. E legal. T4 certo. Mas é por

ele. Por ele, tu deve embarcar na minha.
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Dima — Que tua?

CELIA — Tu me empresta a grana. Eu compro uma draga. Sei
quem vende a preco bom. Dai, a gente vira a mesa. Fica
tudo no taco,

DiiMA — Tu ta batusquela!

P

CELIA — Tu tem medo? Se € isso, deixa pra mim. Faco a bicha
com alegria. Antes do veado ciscar, dou-lhe um teco na lata.
Mando o puto pro beleléu. E s6 tu entrar com a grana, O
resto € meu.

DIiLMA — Nio quero nem saber. Tu td doida de pedra.
CELIA — E mole, pode crer.
DILMA — Tu quer apagar a bicha?

CELIA — Se for preciso. Antes, sO quero endurecer. A bufunfa que
ele pega da gente & demais. No ta direito. Entdo, o negocio
é a gente deixar certo. Cada vez que a bichona der uma folga,
eu mando a carteira dela. S6 ali na furqueta. Mas, se ela
desconfiar e quiser espernear, eu encaro ela de berro na mao.
Al 0 papo é outro. A bicha tem que segurar as pontas.

DitMA — Nio é nada disso. Eu tenho meu filho pra criar, enten-
deu? Tu é tu mesmo. Tanto faz como tanto fez. Mas essa por-
rice-louca ndo da pra mim. Eu sou meu filho. Tu ja pensou
se eu entro numa gelada, como & que ele fica? Pensa. O
coitadinho ndo sabe de nada. Eu é que tenho que dar as
dicas da vida pra ele. Sem mim, ele se dana. Pode até... pode
até... Sei 1a! Pode até virar um veado como esses Giros que
andam por ai. Deus me livre! Eu ndo gosto nem de pensar.
Nio, ndo! Eu ndo gemi no parto pra largar cria solta nesse
mundo de coisa ruim. Eu me dano. Me lasco. Me entralho.
Mas faco do meu nené um homem. Nio um veado. Ele tem
que ser bacana. Dai ele ocupa um lugar. E me ajuda. Af, sim,
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a gente, eu e ele, mudamos o resultado do jogo. Ji eu
agliento a mao. E preciso. Meu nené precisa. Mas eu vou

dando os plds positivos. E dois € mais que um. Eu e ele
vamos sair pra melhor. (Pausa.) Sem mim, o que ele fazz

CELIA — Se vira, porra!

DitMA — Como a gente?

CELIA — E, como a gente.

DiiMA — Bela merdal!

CELIA — Fedida. Merda fedida. Fedida.

DiiMA — Eu sei. E ndo quero pro meu nené nada disso.

CELIA — Mas se tu ficar se arreglando, ndo vai dar outra coisa.
No papo, ndo vai mudar € nada. Tem que ser na congesta.
De arma na frente. Se a gente ferra o puto, isso fica nosso.
Tu vai poder dar o bem-bom pra tua cria. Vai. Vai mesmo. E
ai € que € bacana.

DIiLMA — Tu pensa que € tudo no toma-la-di-cd. E o resto? E a
cana? E os cupinchas da bicha? Tu acha que todo mundo vai
se fechar em copas? Que eles vdo largar um pesqueiro des-
ses assim no mole? Que nadal! Vai ter um puta escarcéu. E a
gente fica no toco.

CELIA — Cupincha é cupincha. Eles estdo com quem esta no
mando. Se a gente fica em cima, eles se bandeiam pro nosso
lado.

DitMA — Falar € facil.

CELIA — Tu nio tem bronca da bichona?
DimMa — E 56 o que tenho.

CELIA — Entdo manda ver.

DitMA — Eu tenho meu filho pra criar.



CELIA — Por ele. S6 por ele. Mete a cara.
(Pausa. Dilma pega wum cigarro.)
DiiMA — Quer fumar?

CELIA — SO quero guerrear a bicha,

Duma E melhor tu se vestir e se mandar pra rua. Eu jd estou
pronta e vou firme. Sei o que faco. Estou na putaria hd mais
tempo que tu.

CELIA — Tu € escolada paca.

DitMA — Sei de mim.

CELiA — Malandra como tu é, e tA na merda.

DitMA — Estou criando meu nené. Depois muda tudo.
(Pausa. Dilma da uma tragada e tosse.)

CELIA — Puta tosse feia.

Dima — E do cigarro.

CELIA — Por que tu ndo faz um exame? Nao custa nada.

DiiMA — Por que tu ndo faz?

CELIA — Tu que ta tossindo.

DiLMA — Tu ja se olhou no espelho? Ja viu como tu td amarela?
E melhor tu se cuidar.

CELIA — Fu me cuido.

DILMA — S6 tou falando porque a bicha disse que viu um escar-
ro com sangue ai na pia.

CELIA — Se viu, s6 pode ser teu. Tua tosse ndo nega.

DitMA — Se o catarro estava na pia, td na cara que era teu. Tu
que tem a mania de cagar fora do penico. Acha que isso
enche o saco da bicha.
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CELIA Fu, uma ova!

DitMA — Se nao foi tu, ndo sei quem foi.
CELIA — Deve ter sido a vaca que te pariu.
Duma — Dobre a lingua, cadela esporrenta!

CELIA — A vaca que te pariu!

DIitMA — Que é? Vai querer me dar um tiro também?

CELIA — Cala a boca, vadia sem-vergonha!

DIiLMA — Nio € essa a tua embaixada? Tu ndo queria apagar o
Giro?

CELIA — Grita bem alto. Se nao pegar nada, vai 14 e me enges-

sa pra bicha. Tu € arreglada com ele. Vai ld. Conta. O puto
fica contente e te di colher de cha. Vai ld, anda. As cagiie-
tas é que tém vez com esse filho de uma vaca morfética, esse
veado nojento, porco, salafra, ladrio do meu suor...

(A porta se abre. Entra Giro.)

GIRO — Escutei tudinho!

CELIA — SO podia escutar. Vive com a bunda grudada atris da porta.

GIRO — As duas putas falando mal de mim. Que merdal Que
merda!l Que merdal Que € que as duas tém na moringa?
Titica de galinha? Que € que tu quer, Célia? E tu, Dilma? Nio
sou legal? As duas ndo fazem o que querem? O que da na
tetha? As duas ndo falam o que querem? A Célia estava ai me
xingando, xingando, e a outra vaca concordando com tudo.
Que merda! Que merdal Que merdal

DIiIMA — Livra a minha cara, Giro. Eu estava com boca de siri.
Nido me bota nessa.

GIRO — Nio adianta tirar 2 bunda da seringa. Sou bom, esse
¥
que é meu crepe. As duas montam. Porém um dia a casa cai.
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E s6 me pegarem de ovo virado. Ontem, a Célia aprontou
um puta salseiro. Eu ja esqueci. Deixei prd ld. Pronto, ela ja
quer criar outro caso. Eu deixo tudo no barato. Mas me
acham chato, porque quero ver as duas faturando. Pra isso,
eu falo mesmo, sou chato. Nesse ponto, sou mesmo. Mas
também, se ndo falo, ninguém se mexe. Ficam o dia todo
flanando. Que merda! Que merda!l Que merdal Olha a hora
que ja €. Batente! Saindo agora, no fim do dia nem dez
michés vai dar, contando os das duas. Queria ver se eu fosse
um filho-da-puta. Vamos, vamos, gentel

CELIA — Chega, porra! Ta de pilha nova ou de paquete? Tu fala
paca.

GIRO — Nem escuto. Se escuto, tenho que te mandar a merda.
E nio vou perder tempo com briga. Se veste, Célia. E tu, que
ja td pronta, pinica. A vida td custando os olhos da cara.
Anda, anda! A gente precisa beliscar uma graninha enquan-
to pode. Ninguém sabe o dia de amanha. Eu vou 14 em cima.
Na volta, quero ver fregués aqui.

(Giro sai.)

CELIA — Fitho-da-puta! Enganador! Nojento! Merecia um teco na
fuga. Me empresta a grana, Dilma. Me empresta, que eu
acabo com a bicha.

DitMA — Sai dessa danga escamosal Tu viu que ele até te deu

moleza. Acorda de uma vez e vai se virar.

P

CELIA — Tu entra nas chaves dele. Tu ¢ mesmo uma bosta.
Também, tem que ter desconto. Nao tem embalo. Nem pode
ter. Com o cupim roendo a caixa de catarro, fica frouxa.

DitMA — Tu que ta chué. Se niao for do peito, & da cuca.

CELIA — V& se eu tou podre, vé! Topo qualquer parada. Tenho
lenha pra queimar.
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DiMA — Claro. Nio tem nada a perder. E sozinha e td com um
pé na cova. Tem que aprontar. Mas eu tenho um filho pra criar.

CELIA — Trouxa! Trouxa! A bicha deve ter armado alguma treta
medonha nas encolhas. S6 por isso é que ele quebrou minha
bronca. Mas eu atucano a vida do puto. Sente essal

(Célia agarra um abajur e joga no chdo.)
DiLMA — Pra que isso? |
CELIA — Pra ver a bicha endoidar.
Ditva — Ele di o troco pra nos.
CELIA — Eu sei.
DiLMA — Essa que € a tua?
CELIA — Pra tu ver.

DIMA — Ele vai me entralhar. E eu ndo tenho nada com as tuas
presepadas.

CELIA — Se dane!
DILMA — Mas tu quer me encaveirar?

CELIA — Bidu que tu €.

DitMA — Que tu ganha com iss0?

CELIA — SO assim tu toma uma decisdo.

DiiMA — Mas eu tou noutra. Tenho fitho pra criar.

CELIA — Problema teu. Se a bicha te apertar, tu tem que esco-

ther; ou me entrega, ou me empresta a grana.

DILMA — Vi pra puta que te pariu! Ndo sou caglieta. Mas tam-
bém ndo empresto grana nenhuma.

CELIA — Entdo vai levar carga dos dois lados.
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DitMaA — Niao da pra falar com porra-louca. (Pausa. Dilma vai
sair, pdra na porta.) Abre o olho, Célia. Vé o que tu vai fazer.

CELIA — Tu ta podre. Vai se virar e trata de se calgar.
(Dilma sai.)
CELIA — Essa Dilma é uma merda.

(Célia acaba de se vestir rapidamente e sai.)

Terceiro Quadro

(Luz acende. Entra Giro acompanbado de Leninba, que vem
com uma mala na mdo.)

GIRO — E aqui. Tudo limpo e os cambaus. Como te falei. Pra tu
ver que ndo sou de mentir. Nunca nenhum fregués reclamou
de nada. Ndo é como alguns mocds que tem por ai, que sao
uma imundicie.

(Leninba avanca pro meio do quarto e faz cara de nojo.)
GIRO — Que é? Do que tu ndo gostou?
LENINHA — Dessa puta bagunca.
GIRO — Que bagunca?
LENINHA — Olha ai. Essa droga quebrada no chdo.

GIRO — (Vendo o abajur.) Que & iss0?

LENINHA — Eu é que vou saber? Cheguei nesta bosta agora.
GIRO — E o abajur quebrado.
LENINHA — Se vem um fregués e flagra a bagunca, pega mal.

GIRO — Deve ter quebrado.
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LENINHA — T4 na cara, né, malandro? Se tivesse inteiro, ndo tava
quebrado.

GIRO — Quer dizer, quebrou agora. Ou quebraram. Essa porra
ndo ia quebrar sozinha.

LENINHA — Vai ver que foi o gato.
GIRO — Aqui ndo tem gato. Odeio bicho.

LENINHA — Por isso que Deus te castigou e fez tu nascer bicha.
(Ri.)
GIRO — Foi uma das duas putas que quebrou. Que merda! Que

merdal Isso é prejuizo. Mas que se dane! Nao compro outro.
Assim elas aprendem. Vao ter que trepar no escuro. Bem

feito!
LENINHA — Tem fregués que prefere de luz acesa.
GIRO — E eu com isso?

LENINHA — A luz de cima fica acesa e gasta mais.

GIRO — (Rindo.) Aqui, 6i! Aquelas duas vao deschavar. Elas vao
ter vergonha de balancar as pelancas na cara do trouxa. (Ri.)
Com abajur, ainda engana. Mas, 6i! Elas ndo querem luz
acesa. (Ri.) Ja estio no bagaco. (Ri) Tém que se enrustir.
(Ri.) Ha males que vém pra bem.

LENINHA —— E eu?
GIRO — Tu, o qué?
LENINHA — Nio tenho nada com issO.

GIRO — Tu vai no claro. Tu pode. Tu € nova. Tu, eu ndo ligo
que v de luz acesa. SO quero te ver malhando.

LENINHA — Papo furado, esse teu. Eu ndo vou dispensar 0 aba-
jur. Ndo é por nada. E que eu gosto de ler.
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(GIRO — De ler? Ler?

LENINHA — E. Ler, porral Que € que tem? Cada louco com sua
mania. Tu gosta de bundar. Eu, de ler.

GIRO ~— Mas ler?

LENINHA — E, Grande Hotel, Capricho, essas porras. Manja? Sou
vidrada.

GIRO — Mas isso é atraso de vida.

LENINHA — Que posso fazer? Sou tarada.

GIRO — Mas vai ler de luz acesa?

LENINHA — Que tu acha? D4 pra ler no escuro?
GIRO — Nunca vi. Que mania besta essa tua.

LENINHA — Porém precisa de abajur. Se ndo, tu ja viu os bodes
! J » U]

que vai dar. As duas piranhas querendo puxar o ronco e eu ai,

querendo ler. No apaga a luz, acende a luz, o caldo entorna.

GIRO — Mas elas quebraram o abajur. Nio vou comprar outro.
Ndo vou gastar grana nenhuma. Meu dinheirinho ndo cai do
céu.

LENINHA — Mas tu disse que aqui era tudo legal. Tu ndo disse?
Era grupo teu. Ja vi com quem vou lidar. Com um enrolador.
Prometeu de araque.

GIRO — Sou positivo. Eu disse que tinha. E tinha. S6 que que-
braram o...

LENINHA — E nio tem.
GIRO — Deixa eu acabar de falar.
LENINHA — E que tu fala comprido. Me cansa.

GIRO — S6 quero dizer que se eu disse que tinha, e nio tem,
eu boto outro, td?
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LENINHA —— Se vai comprar um novo, ndo precisa enxame.
Compra e fim. E s6 pra te dar uma folga, me dd a grana que
eu compro um bacaninha. Se deixo pra ti, tu me aparece
com algum escroto de dar nojo.

GIRO — Tu ja chega querendo me levar no bico.

LENINHA — Quero nada. Te trago a nota. S6 quero € dar um
capricho nessa porcaria.

GIRO — Vou te dar uma colher de cha. Mas s& quero ver O que
tu vai render. E pro seu governo, eu estou te achando muito
invocada.

LENINHA — Eu sou assim.
GIRO — Acho melhor mudar.
LENINHA — Nio mudo, ndo adianta.

GIRO — Pior pra ti. Eu sou bom pras minhas meninas. Deixo
elas a vontade. Elas tém tudo que querem COmigo. As vezes
sou chato. Elas que dizem. Mas falo pro bem delas. Quero
que elas se virem 0 quanto podem, antes que a fonte seque.
E elas sdo loucas pra encostar o corpo. E quando ficam na
sombra, eu pego no pé delas. Af, sou chato mesmo. Mas sO
ai. No resto, sou bom. Bom mesmo. Todas as putanas que ja
se viraram em mocO meu ndo se acostumam com outra
cafetina. Elas mesmo dizem. Saem e logo querem voltar.
Trouxa igual a2 mim ndo existe. Se uma menina tem um no
na tripa, ou outra coisa qualquer, eu logo corro, vou fazer
um chi, ndo abandono. Eu sou assim. Que posso fazer? Mas,
quando me aprontam, eu me vingo. Por isso, acho bom tu
saber com quem ta lidando.

LENINHA — Vou saber. Quando as piranhas chegarem, elas ddo
tua ficha. $6 que ddo. Correndinho.
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GIRO — Mas ndo € bom tu ir atrds delas. Elas tém uma lingua
desse tamanho. Vio me pichar.

(Leninba ri.)
GIRO — Qual € a graca?
LENINHA — Nenhuma.
GIRO — Entdo, do que tu riu?
LENINHA — De nada, porra. Ri por rir.
GIRO — Mas ninguém ri 2 toa.
LENINHA — Eu rio. As vezes.
GIRO — Tu deve ser batusquela.

LENINHA — Deixa pra 14. Tu ndo falou que deixa cada uma na
sua zoeira? Falou, ndo falou? Entdo, pronto.

GIRO — T4 bem, ta bem. 86 que...
LENINHA — Nao estou vendo minha cama. Onde eu vou dormir?
GIRO — Eu boto uma cama de solteiro aqui. Tu dorme nela. Pra

se virdar, (u usa essa.

LENINHA — Tu troca lencol toda vez que sai fregués?

GIRO — Nio matei meu pai a soco. Troco uma vez por semana
e olhe la. Sabe quanto estd a dizia de roupa pra lavar? Uma
fortuna.

LENINHA — (Olhando o lengol da cama.) Que nojo! T4 encardi-
do paca. Precisa trocar pelo menos todo dia.

GIRO — Desse jeito, onde vou parar?

LENINHA — Sei 14! SO sei que agora vio ser trés a se embrulhar
nesse lixo. Tu vai faturar as baldas. Pode bem deixar de ser
mugquinha e trocar o lencol todo dia.
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GIRO — Vi la. Mas s6 quero ver se tu rende.

LENINHA — (Vendo as fronhas dos travesseiros.) As fronhas tam-
bém. Olha que nojo! Algum loque de moringa cheia de bri-
lhantina deitou aqui e emporcalhou tudo. Troca isso, troca.

GIRO — T4 bem, ta bem. Tudo pra te agradar. SO quero ver o
troco.

LENINHA — Quando tu vai buscar minha cama?
GIRO — Pra se virar, ja da. Até de noite, eu ajeito tudo.

LENINHA — Hoje ndo vou pegar no batente. No primeiro dia, sO
arrumo minhas coisas. E depois, vou sair pra comprar ¢ aba-
jur. Por isso, € bom tu trazer minha cama logo.

GIRO — Quem tu pensa que € Tu pensa que me dia ordens?
Quem manda aqui sou eu. Sou o dono dessa merda. Gramei
muito pra ter isso aqui. E sou eu que mando. Trago a cama
quando achar que devo. Pensa que eu vou pdr mulher aqui
pra mandar? Eu sei o que faco. E se tu falar muito, nao vai
ter abajur nenhum.

LENINHA — T4. Vai ser como tu quer.

GIRO — Assim que tem que ser. Se tu falar sempre assim, tu tem
tudo comigo.

LENINHA — D4 o dinheiro, que eu vou comprar o abajur.
Enquanto isso, tu traz a cama pra cd. Quando eu voltar, j
arrumo tudo. T4 bem assim?

GIRO — T4. Vai comprar o maldito abajur que aquelas duas
vacas quebraram. (Dd o dinbeiro.) Traz a nota. Nao € que
desconfie de ti. Longe de mim julgar mal as pessoas. Mas €
que tomo nota de tudo que sai.

LENINHA — Isso vai te fundir a cuca. E melhor ir a olho. Pra que
queimar a mufa? Tudo € teu.
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GIRO — Mas se ndo tomo nota, nunca sei quanto ta indo.
LENINHA — J4 vou. Ndo esquece que na volta quero a cama aqui.
GIRO — S6 se o Osvaldo chegar. Ele que faz a parte da forga.
LENINHA — Que Osvaldo é esse?

GIRO — (Com dengo.) Um homem. Ele me ajuda. Faz a parte.
pesada. Arrasta movel e... as vezes...

LENINHA — Te da umas garibadas?

GIRO — Que nada!

LENINHA — Diz pra mim. Ele é teu gorgota?
GIRO — Nio. E uma pena. Ele é bem bonito. Mas nio quer

saber. Nem de homem, nem de mulher.

LENINHA — E brocha?

GIRO — Uma pena, uma pena. Mas me ajuda bem. As vezes, o
mulherio fica muito assanhado e eu mando ele botar elas na
linha. Ele gosta de bater. Ele & mau. Se uma puta cai nas
mios dele, sofre paca. Ele nio tem dé. E forte e mau. Um
tesdo.

LENINHA — Mas é brocha. Bem feito!

GIRO — Deus te livre dele ter que te pegar.

LENINHA — Vai fazendo ele empurrar cama pra 14 e pra cd. Pra
mim, ele s6 serve pra isso.

GIRO — As duas que estdo aqui vdo saber quem é o Osvaldo.
Quebraram o abajur e até agora ndo me apareceram com
fregués. A gente estd aqui esse tempo todo e neca das duas.
Tudo isso € grana que eu estou perdendo. O Osvaldo vai ter
servico.
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LENINHA — Cansei do teu papo. Vou buscar o abajur. Tchau!
(Leniinba sai.)

GIRO — Nojentinha, nojentinha! Que merda! Que merdal! Que
merda! Serd que ndo acerto? S6 vem pra ¢d puta tinhosa. E
praga. Preciso chamar um padre pra benzer essa droga.

(Batem na porta devagar, Giro fica mais bicha que nunca.)
GIRO ~— Entra, entra, meu bem.

(Entra Dilma, com um fregués.)
GIRO — J4 saio ja, querida. Estou so acabando de limpar o quarto.

(Giro da uma arrumada na cama com bastante frescura.
Dilma olba com pouco caso. O fregués fica meio envergo-
nhado.)

GIRO — Pronto! Pronto! Pronto! Prontinho, queridal Ta tdo
lindo. Tchau. Ah, ia esquecendo. Deixa eu fechar a janela
pro pessoal da frente nio ficar xeretando 0 amor de voceés.
(Giro, com bastante frescura, vai até a boca de cena e puxa
a cortine.)
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II ATO

Quarto Quadro

(Ao abrir o pano, as trés mulheres estdo sentadas. Giro anda
nervosamente de um lado pra outro. Osvaldo estd parado
Junto a porta.)

GIRO — E assim que vai ser. Quem ndo quiser, que se dane! Vai

ser assim e pronto. Qualguer fitho-da-puta sabe que trés ren-
dem mais que duas. Eu falei, falei, falei, cansei de falar. Que
merda!l Que merda! Que merda! Ninguém me escutou. Se eu
tivesse batido caixa com a parede, era a mesma coisa. Falei
a toa. Agora nao adianta chiar. A Leninha ja 13 ai. A culpa €
de quem preferia ficar cogando a babaca em vez de ir se
virar. Ndo tenho culpa. Tenho culpa, Osvaldo?

OSVALDO ~— Nio.

GIRO — Claro que ndo. Eu ndo matei meu pai a s0co. N30 sus-

tento burro a pao-de-16. E preciso ganhar uma graninha
enquanto posso. Jd ndo sou novo. E ndo era s6 por mim que
eu falava. A Dilma é uma que precisa. Otdria como ela s0,
tem um fitho pra criar. Trouxal Em vez de se virar, se virar,
se virar, fica entrando nas marolas da Célia. Qualquer coisi-
nha, {4 pifa. Al ai, estou cansada. Que merda! Que merdal
Que merda! Queria eu ter uma cona. Era um miché atrds do
outro. Mas € sempre assim. Deus da pdo pra quem ndo tem
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dente. Fu, com uma xota, ficava rico. Que merdal Que
merda! Que merda! A Célia s6 sabe reclamar. Na hora de pe-
gar homem, s se escama. Mas eu quero que se danem! Gu
dio duro, ou acabam mal. Vo ser trés. Trés € mais que dois.

CELIA — A gente vai ficar amontoada aqui dentro.

GIRO — E eu com isso? Preciso adiantar meu lado.

CELIA — Com o couro da gente.

GIRO — Nio me danei a vida toda pra abrir um asilo de puta.

Este mocd custou o suor da minha cara. Agora, tem que ren-
der. E quem ndo estiver contente, pode se arrancar.

CELIA — Eu vou de pinote. Quero que tu enfie essa droga no
rabo.

GIRO — Vai, vai, vail Depois tu vai ver como déi uma saudade.

CELIA — Tu pensa que aqui € um céu?

GIRO — Pode nio ser. Mas as outras cafetinas nao fazem pelas

meninas nem a metade do que eu fago. Tu lembra, Dilma,
aquela vez que tu estava com coOlica? Lembra? Que tu tava ai
rolando e gemendo de colica? Eu levantei da minha cama e
fui te fazer um cha. Lembra? Diz, diz, diz! Nio te fiz um cha?

Diva Fez.

CELIA — Grande merdal

GIRO — Grande merda, ndo. Fiz. Queria ver qual a dona de
puteiro que faz isso pelas suas meninas. Com elas € na lenha.
Se uma piranha estiver com colica, se dane. Ndo se mexem.
Eu, ndo. Levantei da cama e atendi Dilma. Nao foi, Dilma?

DimMa — Foi.

GIRO — E nem conto o frio que estava fazendo. Deixei a cama
quentinha e fiz um chd pra ela. A Leninha ndo val pensar
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que estou alegando. Fiz de corac¢do. A Dilma sabe. S6 falo
pra refrescar a cuca dessa mal-agradecida. Ela vai ver o que
é duro. L4 fora ndo tem Giro.

CELIA — Nio embroma a menina. Tu cobrou o chd. Pensa que
eu nio sei? Tu cobrou.

GIRO — E tu queria o qué? Que eu gastasse meu dinheiro? Aqui,
6il Ja fiz muito de levantar pra atender ela. Tu, que € puta
como ela, nem se mexeu.

CELlA — Nem vi ela gemer.

(GIRO — Claro, estava bébada como uma vaca. Mas esquece!
Nio vou falar 2 toa. Tu é tinhosa. Vai embora. Vai se danar
por ai.

CELiA — E ja vou tarde.

GIRO — S6 que antes paga o que me deve.
CELIA — Eu te devo porra nenhuma.
GIRO — E o abajur que tu quebrou?

(Célia e Dilma se olbam.)
CELIA — Que abajur?
GIRO — O lilas. Que tu quebrou.
CELIA — Eu, ndo.
GIRO — Entdo foi a Dilma.
DiLMA — Eu ndo quebrei nada.
CELIA — Que é isso af?
(Aponta o abajur novo.)
GIRO — E um abajur novo. Que tive que comprar.

CELIA — Mas eu ndo tenho nada com isso.
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Ditma Nem eu.

LENINHA — E eu, menos ainda. Quando cheguei, a droga ji esta-
va toda quebrada. 856 vi 08 cacos.

DiMA — Isso sdo coisas que acontecem. Vai ver que quebrou
sozinho.
GIRO — T4 bem, Dilma. O abajur se suicidou. Se jogou do cria-

do-mudo no chio. Tu quer que eu engula isso? Aqui, 6i!
Aqui, 6i! Eu manjo as coisas. A Célia chegou de fogo e caiu
em cima dele. Tai a historia.

CELIA — Ja te disse que nio quebrei nada. .
GIRO — Entdo s6 pode ser a Dilma.
DIIMA — Tu t4 cismado.

GIRO — E sempre assim. Quando aparece coisa errada, ndo €
ninguém. Foi a mesma coisa com o escarro cheio de sangue
que apareceu na pia.

DiiMA — Isso foi tu que inventou.
GIRO — A tua tosse escrota também € inveng¢ao minha?
DiLMA — Essa tosse € do cigarro.

GIRO — Que seja. Ndo vou me meter na tua vida. Mas tu que
ndo se cuide, pra ver. Fica com tanto luxo com teu filho e
acaba levando tuberculose pra ele.

DILMA — Vira essa boca pra 14!

GIRO — Nio estou agourando. SO estou te abrindo os olhos. Se
nio quer me escutar, ndo € da minha conta. O que € da
minha conta, eu sei cuidar. O abajur, eu vou descontar. Um

de ti, outro da Célia.

CELIA — Vai descontar dois abajur?
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GIRO — Claro. Nio sei quem foi. Desconto um de cada.

DILMA — Tu ndo pode fazer isso. Eu ndo quebrei nada. Tu vai
descontar uma grana que eu preciso. Tenho o meu filho pra
sustentar. Ndo posso ficar gastando dinheiro a4 toa. Eu ndo
quebrei essa droga. Ndo vou pagar pelo que ndo fiz.

GIRO Entdo, quem foi?

DimA — $6 sei que eu nio fui.

GIRO — Mas eu ndo sei se foi tu ou nio.
DitMA — Tu ndo pode me descontar.

GIRO — Posso, sim.

DiLMA — Isso € sacanagem.

GIRO ~— Diz quem foi.

DILMA — Mas eu nio sei. Vou dizer o qué?
GIRO — Entdo desconto.

DitMa — Nio pode! Nio pode! Nio pode, Giro!
GIRO — Posso. Posso, sim. Nio posso, Osvaldo?

OSVALDO — Pode e deve descontar.

GIRO Entdo posso. (Pausa.) A nido ser que tu entregue o
SErvico.
DitMA — Nio sou cagiieta.

GIRO — Crepe teu.

CELIA — Porco nojento! Tu hd de morrer com cincer na bunda,
tilho-da-puta nojento!

GIRO — Osvaldo, essa vaca td folgando comigo.

OSVALDO — Se acanha, piranha. Se acanha, ou te dou um cacete.
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GIRO — Calma, Osvaldo! Calma! Calma! Por favor, Osvaldo!
(Pausa longa.)

GIRO — Eu nio quero ser duro. Mas que posso fazer? Ninguém
quer entrar na minha. Eu sou legal. Falei pra Leninha que
gosto das duas. Badalei. Pergunta pra Leninha se estou
mentindo. Fiz o cartaz das duas. Eu ndo sou de encaveirar
ninguém. Mas eu gosto de tudo no lugar. Se me aprontou,
me bronqueio. Claro que o abajur quebrado me doeu. Mas
eu me agiiento. Me pagam e pronto. Nio preciso nem saber
quem foi. Desconto das duas. Dois abajures. Assim até
ganho um pouquinho. Pra pagar a aporrinhacio.

DimMA — Que fominha que tu & Vai me descontar € eu nao
tenho nada a ver com isso.

GIRO — Entdo me diz quem foi.
DiiMA — Pelo amor de Deust Eu ndo seil
GIRO ~ Tu sabe, Célia?

CELIA — Nio. Mas se soubesse, ndo dedava. Se tem uma coisa
que me da nojo & caglieta. Tenho mais nojo de cagtieta do que
de veado.

GIRO — T4 vendo? Nio foi ninguém. Desconto das duas.
DILMA — Vai tirar o pao do meu filho.

GIRO — Olha, Dilma, pra tu ndo dizer que sou sacanageiro, tu
descobre quem foi e me diz. Dai, pronto, ndo desconto mais.
Eu sei que quem fez isso fez sem querer. Mas eu tenho que
saber. Se nio, aparece mais coisa quebrada. O Osvaldo que-
ria saber na marra. Nio era, Osvaldo?

OSVALDO — Eu queria apertar as piranhas. Dai elas se abriam.

(GIRO — Fu nio deixei o Osvaldo fazer nenhuma maldade. Mas
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esquecam. Temos um dia inteiro pra viragdo. Vamos, Osvaldo.
As meninds querem se arrumar.

LENINHA — E o lencol?

GIRO — Que tem?

LENINHA — Tu ndo vai trocar?
GIRO — Esse td limpo.

LENINHA — Nio vem com onda. Tu prometeu que trocava todo
dia.

GIRO — Tu € muito cheia de luxo.
LENINHA — Gosto de limpeza.

(GIRO —— Frescura,

LENINHA — Nio é tu que vai deitar ai.
GIRO — Mas o que € que tem esse lencol?
LENINHA — Quero um limpo. E tem mais uma coisa. Por que tu

ndo me falou desse escarro com sangue que tu viu? Se tu me
fala, ndo venho pra ca. Nio quero ficar com gente podre no
quarto.

GIRO — Ah, esquece isso. O importante & que tu fature. Se tu
ganha bem, tu pode até morar em hotel. Se vira. £ a tua
saida.

LENINHA — Eu sei o que tenho que fazer. Mas e o lencol?
GIRO - Amanhi eu troco. Se tu se virar bem hoje.
LENINHA — Essa que € a tua?

GIRO — Preciso ver se tu vai me dar lucro. De repente tu nio faz
nem pra pagar a lavadeira. Vai pra rua e mostra quem tu é.

LENINHA — Hoje ndo vou me virar.
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GIRO — Que te deu na cachola?

LENINHA — Nio é na cachola. E na tabaca.
GIRO — T4 doente?

LENINHA — Tou de paquete.

GIRO — FEu troco o lengol. Osvaldo, apanha outro lencol.
(Osvaldo sai.) Agora tu vali se virar, né?

LENINHA — Agora vou.
(Giro sai.)

CEriA — Filho-da-puta nojento!

DiMA — Ta vendo o que tu me arrumou?

CELIA — Se vai ficar chiando, é melhor ir 14 e me entregar.
DitMA — Nio sou caglieta.

CELIA — Entdo cala o bico.

Diima Tu ndo tinha nada que quebrar a porra do abajur.

CELIA — Conta pra ela, conta! Depois ela vai contar pra bichona.
LENINHA — Nio sou de dar engessada.

CELIA — Nio te conheco.

LENINHA — Nem eu a ti.

CELIA — De uma coisa tu pode ter certeza, ndo sou arreglada
com a bicha.

LENINHA — E tu acha que eu sou?
CELIA — Nio sei.

LENINHA — Entdo se fecha em copas. A Gnica coisa que eu quero
saber € quem estd escarrando sangue, quem € a podre.

215



CEua Ela ai.

DILMA — Va4 2 merda! Se tem alguém podre aqui, é tu mesmo.
Vé a cor dela. Olhe como ela é amarela.

CELIA — Quem tosse & tu.

LENINHA — Bom, eu ndo quero ver ninguém na minha cama.
Vou comprar alcool e creolina. Cada vez que tiver que usar
uma porra daqui, desinfeto tudo. Sei 14 quem estd bichada.
Vai ver que € as duas.

CELIA — Tu € folgada paca.

DuMA — Bem faz ela de se cuidar.

LENINHA — Claro. As duas ji devem ter mil doencas.
CELIA — Trabalhar aqui ndo vai dar pé.
LENINHA — Eu s6 quero sossego. Faco uns michés, ganho tutu

do rango e s6. Nem me afobo. Ji vi que posso chuveirar a
bicha em qualquer jogada. Ela s6 tem bafo de boca. E
trouxa. E s6 podia ser. Veado velho ndo bate bem, ndo sabe
de nada.

DiMA — Tu sabe tudo,

LENINHA — Alguma coisinha eu sei. O bastante pra tirar de letra
0$ panacas.

CELIA — Que tu t4 fazendo na zona?
LENINHA — Me defendendo.
CELIA — Se tu é sabida, tu devia estar na maré mansa.

LENINHA — E ndo tou? Entrei nessa porque quis. E mole. Uns
dois michés € mais que um més de trampo legal. E aqui ndo
tem deschavo. Aglientar essa bicha é sopa. Duro é ser babi
de filho dos outros pra ganhar uma merda. E o que é pior é
que a gente trabalha, trabalha e todo mundo acha que a
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gente é puta. Entdo, a ordem € ser puta mesmo. Mas deva-
gar. Sem perereco. Quas-quis-quids ndo dd camisa a ninguém.

DitMA — Tu nunca quis casar, ter fitho?

LENINHA — Tenho nojo de homem. Sio uns bostas. Eu quero €
nada. Nio ter satisfagio a dar a ninguém. T4? E isso que
quero.

0

DitMA — Chega um tempo que tu funde a cuca. A gente tem
que ter um trogo pra se agarrar. Eu sei. Se eu ndo tivesse
meu filho, ja tinha feito um monte de besteiras. Eu era desse
jeito antes de ter ele. Acho que até ja tinha me matado. $6
agliento a viragdo pelo meu filho. Vale a pena a dureza que
eu encaro por ele. Um dia, eu e ele mudamos a sorte. Daj,
eu vou poder ser gente. Ter gente por mim.

LENINHA — Bela merda! Tudo é grupo. As coisas que tu devia
fazer tu ndo faz. E engana que é por causa do teu filho. Eu
ndo entro. Tu ndo faz porque ndo & de fazer. Quem tem cu
tem medo. E tu da a desculpa do fitho. Mas vai botar ele na
merda.

CELIA — Gostei. E isso mesmo, Leninha. Essa trouxa é assim
mesmo. Eu tou a fim de estarrar a bicha. S6 que preciso de
uma draga. Essa ai tem a grana e ndo entra na minha. Era 56
me emprestar. Eu comprava a arma e rendia a bicha.
Apagava a desgracada. Essa porra desse mocd ficava nosso.
Ela ni3o topa. Tu topa?

LENINHA — Neca! Meu negdcio € outro. Nao quero nada com
nada. Ndo quero ser dona de mocd nenhum. E nem me fale
nesses lances.

CELIA — Por qué? Tu é de entregar?
LENINHA — Nio. Tenho nojo de caglieta. S& quero que cada um

trate de si. A vida de ninguém me interessa.
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DiLMA — Tu vai se estourar.

LENINHA ~— Que nadal

Dima — A geme tem que ser junta. Urmna batota so.
CELIA — Mas pra apagar a bicha.

DILMA — Ndo. Pra juntar grana e comprar um mocd. Sem cafetina,
sem dono, sem mumunha. A gente trabalhando pra gente.

CELIA — Nessa a gente vai levar a vida toda. £ mais ficil nio
conseguir nada. Agora, a gente pode apagar a bicha e tomar
isso pra nos.

DILMA — Porra, tu ndo tem jeito. Com tua cabreiragem, tu ja me
entrutou. Ja vou ter que pagar o abajur. E tu ndo t4 contente.
Ndo quero saber de congesta. Tenho meu filho.

CELIA — E vai deixar a bicha te chutar?

DIIMA — Que posso fazer?

CELIA — Vamos encarar o puto.

DILMA — Se essa encrenca adiantasse. Mas vai ser pior pra nos.

CELIA — Vai, sim. A bicha vai pular mais. Ela agora se tocou que
€ mole. Vai engrossar.

DiiMA — Entdo é bom a gente maneirar.

LENINHA — No papo se banha a bicha. Ndo viu como eu fiz ela
comprar abajur novo, trocar lencol e tudo? E s6 na leve. Se
ela aperta a gente, diz que 14 de paquete. As trés. A bicha vé
que ndo vai ter grana € se arregla. Aposto.

CELIA — Nio é nada disso. E isso!

(Célia agarra um objeto qualquer e ativa no chdo.)
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DitMA .— Por que tu quebrou essa merda? Eu que vou ter que
pagar. J& ndo chegava o abajur? '

CELIA — Me caglieta.

DiimA — Filtha-da-puta!

CELIA — Me entrega.

Dima — Nojenta!

LENINHA — Que tu ganha com isso?
DiiMA — Nada. Mas eu perco!

CELIA — Chegou a hora de dar uma decisao com a bicha. Ou
entram na minha e a gente encara o veado e o brocha, ou
as duas se arreglam com a bichona. Ndo tem mais descha-
vo. Ndo quero ninguém fazendo meédia.

LENINHA — Eu ndo tou nem com a bicha, nem contigo. Tou na
minha.

CELIA — Nio pode. Tu vai ver. Por bem ou por mal, tu tem que
escolher.

DiiMA — Eu s6 tou com o meu filho. O resto ndo conta, Eu
quero que tudo se dane.

CELIA — Nio pode. Se tu td com seu filho, tu td com a bicha. E
teu filho vai ser bicha. Veado. Bunda-mole. Filho de cadela
¢ bunda-mole. Quando ele crescer, vai querer saber s6 dele.
Vai te dar um peido. Vai cagar pra ti. E isso que tu vai arran-
jar. Teu filho vai ser podre que nem tu.

DitMA — Porca! Nojental Nojenta!

LENINHA — Vou de pinote. A bicha vai ficar uma vara. Quero

estar na rua, quando ele se tocar.

(feninba sai.)

219



DILMA — Por que tu fez isso, sua filha-da-puta? Por qué?
(Dilma agarra Célia e a esbofeteia. Célia nem reage.)

DILMA — Tu vai desgragar minha crianga. E isso que tu vai fazer.
Mas eu te mato. Porcal Nojenta! Eu tou criando meu filho
com todo sacrificio, ndo € pra tu me aprontar. Sua nojenta!

(Dilma bate mais em Célia, depois a atira longe.)

CELIA — Tu ta com a bicha! Tu é podre! Teu filho vai ser podre
p p
que nem tu. Bicha, que nem o Giro. Tu td com a bichal!

Diima — Tu é louca! Louca! Louca!

(Dilma sai e bate a porta. Depois de um tempo, Célia sai. A
cena fica vazia por um lempo. Depois, entra Osvaldo com o
lengol limpo. Vé os cacos no chdo. Pensa um pouco, em segui-
da quebra uma porgdo de coisas. Ri muito do que fez e sai. Luz
apaga.)

Quinto Quadro

(A luz acende. As mulberes estdo de mdos e pés amarrados,
sentadas em cadeiras. Giro anda nervosamente pelo quarto.
Osvaldo esta parado, sem expressdo alguma no rosto.)

OSVALDO — Al eu entrei nessa merda e vi tudo quebrado. Tava
escrachado que uma dessas vacas quebrou de sacanagem.
SG pra te azedar a vida.

GIRO — Tu j4 me contou essa merda umas mil vezes. Que
merda! Que merda! Que merda! Por que elas fazem isso? Me
diz, Osvaldo. Eu merego essa desgraca? Eu sou legal. S6 que-
ria ajudar essas putas. V& no que deu? Quebraram tudo. Pra
que isso?



OsSVALDO — Pra te encher o saco.

GIRO — Meu Deus, serd que foi sO por isso? Mas eu sou positi-
vo com elas.

OSVALDO — Inveja.

GIRO — Inveja, né Osvaldo? Inveja. E isso mesmo. Elas tém
inveja de mim. Sou bicha, mas tenho esse moco. Ele € meu.
Sou o dono. Eu que mando. Mando. Mando. E elas t&m inve-
ja. Uma puta inveja. Sou veado, mas sempre tive O que €5sas
cadelas nunca tiveram. Forca de vontade. Juntei dinheiro.
Juntei. Juntei. E me arrumei na puta da vida. Ndo foi mole.
Deus sabe que nio. Tive que aglientar muito tesdo. Isso tive
mesmo. Se fosse outro, dava todo dinheiro por um gosto.
Eu, nio. Ndo sou trouxa. Me agiientei. Juntei dinheiro e
montei esse moco. E crime isso? Se €, que Deus me castigue.
S6 fiz 0 bem. Cha pra uma, lencol limpo pra outra, esqueci
a5 broncas da cadela e tudo. Mas a porra da inveja € fogo.
Se elas pudessem, me matavam. Me matavam, Osvaldo. Me
matavam. Me matavam. Tu viu o que elas fizeram com as
minhas coisas. Tu viu. Quebraram tudo. E pra que?

OSVALDO — Pra te aporrinhar.
(Pausa.)

GIRO — Pra me aporrinhar. Eu, que fui sempre legal. Mas essas
vacas me pagam. Eu mato a filha-da-puta que fez isso. Eu
mato. Que merda! Que merdal Que merda! Elas ndo quise-
ram levar papo. Eu quis. Eu sO quis issO. Vinha toda a vez
que podia aqui. Falava, falava. Nao adiantou nada. Que-
braram o abajur. Perdoei. SO falei em cobrar. Que merdal
Que merda! Que merda! Ndo adiantou porra nenhuma.
Quebraram tudo. Dei amizade. Recebi coices. Agora estou
cheio. E mato. Mato. Quem fez isso?
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OSVALDO — Foram as trés.
GIRO —— As trés?

OSVALDO — Era muita coisa quebrada. Uma s6 ndo ia quebrar
tanta coisa.

GIRO — As trés.

OSVALDO — S6 pode ser.

GIRO — Quero saber quem teve a idéia.
OSVALDO — Pra qué, porra?

GIRO — Essa é que vai se estrepar. E essa que eu vou matar,
Alguém tem que me contar. Tu, Dilma, me diz. Quem foi
que armou esse salseiro? (Pausa. Diz, Dilminha. Sou teu
amigo. Tu lembra daquela noite que tu estava gemendo e se
torcendo de cdlica? Eu te fiz um cha. Levantei da cama com
aquele puta frio. SO pra te atender, lembra? Nio estou ale-
gando porra nenhuma. Nio sou nenhum filho-da-puta. Fiz o
que fiz de boa vontade. De corag¢do. Sou teu amigo. Me diz,
Dilma, quem fez essa merda toda? (Pausa.) Dilma, Dilminha,
me escuta, querida. Eu tenho quase certeza que ndo foi tu.
Deve ter sido uma dessas duas. S6 pode ser. Ou a Célia, ou
a Leninha. Acho que foi a Célia. Ela que € tinhosa. Ela que
tem raiva de mim. Ela que teve peito de me encarar um dia.
Foi ela. Eu devia ter mandado o Osvaldo trambicar essa
cadela. Mas sou bom, perdoei. O resultado estd ai. A vaca
me aprontou. Botou tu e a Leninha contra mim. Quebraram
minhas coisas. Tu tem um filho pra criar. Porra. Tu ndo ia
entrar em gelada. Tu ndo ia. Tu tem coisas paca pra perder.
Se tu pega uma invertida, o que ia ser do teu filho? Me conta.
Quem ia cuidar dele? O asilo? E os gorgotas dos asilos? Hein?
Os fanchonas dos asilos? Os guardas dos asilos sdo todos
uns papacus. Eu fiquei bicha no asilo. Ndo foi o guarda. Foi



um garoto grande que me pegou. Gamei. Vai ser assim com
teu filho. Ele vai ser veado. Veado como eu. Logo como ey,
que tu tem raiva, nojo e tudo. Que nem eu, que quero ser
teu amigo. Teu filho vai ser veado. Veado. Porque nao vai
ter quem cuide dele. O Osvaldo vai te acabar aqui.

DiiMa — Pelo amor de Deus, acredite, Giro! Eu ndo tenho nada
com essa porra. Ndo quebrei nada. SO quero me virar.
Ganhar dinheiro pra criar meu filho. Ndo sei de nada. Nao
quebrei. Ndo sei quem foi.

GIRO — Sabe. Sabe. Sabe.

DiLMA — Nio sei, Giro. $6 sei do meu filho. Meu negdcio € com
ele. Eu nio quero me sujar. Eu sou puta, mas sou limpa.
Nunca ia poder encarar meu filho, se entrutasse alguém. Eu
me guardo limpa pra um dia eu e ele desforrarmos dessa
porra. Mas eu e ele. Tem que ser. Sozinho ninguém € nin-
guém. E de que ia me servir quebrar tuas bugigangas? Em
que essa merda ia adiantar o lado do meu filho? Nao fui eu!
Juro por essa luz que me ilumina que nao fui eu! Pela satde
do meu filho! Quero que ele seja o veado mais escroto do
mundo, se eu estou mentindo.

(Pausa.)
GIRO — Eu sei que nio foi tu.
DuMA — Obrigado, Giro. Obrigado.

GIRO — Tu tem esse teu filho. Mesmo com toda raiva que tu
tem de mim, tu ndo ia me sacanear. Tu € bunda-mole.

DitMA — Eu ndo tenho raiva de ti.
GIRO — Tem. Tanto tem, que ndo quer me entregar a Célia.

DiMA — Eu nio sei se foi ela.
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GIRO — Eu sei.

DitMA — Entdo fala com ela, porra!

GIRO — Acontece que eu quero escutar da tua boca.
DiiMA — Eu nio sei de nada.

-

GIRO — Que pena que tu é mais amiga dela do que de mim.
Que merda!l Que merdal Que merda! (Pausa.) Dilma, eu
sempre fui legal contigo. A Célia s te sacaneia. Tu td nessa
fria por causa dela. Teu filho vai se danar por causa dela.

(Dilma chora.)
GIRO — Teu filho vai ser veado por causa dela.

DILMA — (Em prantos.) Eu ndo sei! Nio sei! Se tu diz que sabe,
por que tu quer saber de mim?

GIRO — Quero confirmar.
DiiMA — Nio sei!
GIRO — Osvaldo, essa vaca tem que saber.

(Osvaldo chega perto de Dilma. Como quem ndo quer nada,
encosta o cigarro aceso nela. Dilma grita de dor,)

DILMA — A, ai, filho-da-puta! Nojento! Veado! Filho-da-puta! Ai,
pelo amor de Deus!

GIRO — Espera, Osvaldo. (Pausa.) Quem foi, Dilminha?
DiLMA — Nio sei! Juro que ndo seil

GIRO — Osvaldo, é contigo mesmo.

DILMA — (Aterrorizada.) Nio! Nio! Nio!

OSVALDO — T4 apavorada, putana? (Ri.)

DiMa — Nio sei! Ndo sei! Nio sei!

(Osvaldo pega um alicate e vai apertando o seio de Dilma.)
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DiMA — Ai, meu filho! Meu filho! Eu sou limpa! Ai, ail Limpa...
Limpa... ai... ai... (Desmaia.)

OSsVALDO — Ela desabou. Ndo agiientou o repuxo. (Ri.)

GIRO — E tinhosa. Que merda! Que merda! Que merdal Tudo
por causa do filho. Uma bosta de um filho. Uma idéia de
jerico. Puta com filho. Limpa? Ela € limpa. Puta limpa. Ela é
puta, Osvaldo. Igual as outras. Acho que a Célia ameacou de
matar o filho dela, se ela caglictasse. S6 pode ser isso. Mas
a Leninha ndo tem filho. Ndo tem porra nenhuma.

LENINHA — Eu ndo sei de nada. Juro que ndo sei. Porra, tu sabe
que eu ndo sei. Tu sabe. Eu, quando cheguei aqui, jd encon-
trei a droga desse abajur quebrado. Tava ai quebrado. Eu
ainda lembro. E tu te lembra. Tu ndo tinha visto. Eu que te
mostrei 0s cacos no chio. Todos quebrados. Eu que te falei
pra comprar outro. Fui eu, Giro. Eu. Eu. Eu. Nio guebrei.
Nao sei quem foi. Juro que ndo sei. Eu até te acho legal. Tu
me arranjou as coisas direito. Me comprou o abajur. Trocou
lencol. Tu é legal, Giro. Eu nao te chavequei. Ndo fui eu.
Nio fui eu. Eu ndo sei quem foi. Tu sabe que eu nio sei. Giro,
ndo faz onda comigo. Eu ndo sou cagiieta. Também sou
limpa. Mesmo que soubesse, eu ndo dava o servico. Ndo sou
caglieta. Sou limpa. Ndo sei de nada. Nio seil Nio sei!

GIRO — Ela sabe, Osvaldo.

LENINHA — Juro! Juro que ndo sei!

GIRO — Nio vai apagar ela antes dela contar, Osvaldo.
OSVALDO — Mete ela no cambau. Ela ndo agiienta.

LENINHA — Puta sacanagem, Giro. Tu vai deixar ele fazer esse
papel comigo, Giro? Giro, sou tua chapa!

4

GIRO — Quem foi?



LENINHA — Nio sei! Ja disse que nio seil

(Osvaldo comeca a montar o cambau. Pau-de-arara: duas
cadeiras com um pau no meio.)

LENINHA — Nio, Giro! Livra minha cara. Meu negdcio € tirar
uma onda. Nada mais. S6 gosto de ler umas revistas. Nao
entro em batota. Tu sabe. Porra, Giro! Giro! Tu sabe que nio
fui eu. Tu sabe.

GIRO — Cala essa matraca. (Pausa.) Quem foi?
LENINHA — Nio sei! Nao seil Nio sei!

GIRO — Mete ela no pau-de-arara!

OSVALDO — Pra ji.

LENINHA — Nio, Giro! Ndo deixa! Ndo deixa! Eu ndo seil Eu ndo
seil Giro, eu nfo sou caglietal Nunca entreguei ninguém.
Giro, ndo fui eu! Nio fui eul

(Leninba se debate, mas Osvaldo a arrasta.)

LENINHA — (Chorando, desesperada.) Nao fui eu, Giro! Pelo amor
de Deus. Ndo fui eu! Ndo fui. Ai, ai, ai, eu ndo sei de nadal

(Ja quase no cambau, Leninba berra.)
LENINHA — Eu entrego! Eu entrego!
(Giro segura o braco de Osvaldo. Os dois ficam esperando.)

LENINHA — Nio sou cagiieta, ndo sou. Tu sabe quem foi, Giro.
Pra que tu quer me sujar? Pra qué?

(GIRO — Se racha! (Pausa.) Se tu quer se livrar, se abre. (Pausa.)
Prefere o cambau?

LENINHA — Nio!
GIRO — Entdo, entrega!

(Pausa.)

226



LENINHA — Foi a Célial
(Osvaldo larga Leninba, que cai no chdo.)

GIRO — Eu sabia, eu sabia, eu sabia! Foi essa filha-da-putal Foi
ela! Nojenta desgracada! Vaca miseravel! Tu vai me pagar. Tu
vai me pagar. Sua vacal

CELIA — Caglieta nojental Tu td contente? Caglietal Puxa-saco
sem-vergonha! Entregadora! Que tu pensa que vai ganhar
com isso? Pensa que livrou tua cara? Tu vai continuar na merda.
Vai continuar esparro. Vai se danar. Filha-da-puta!l Nojenta!

GIRO — Cala essa boca! Tu pensa que eu ndo sabia que era tu
a desgracada que me sacaneava? Trouxa! Eu estava na cam-
pana. S6 quis que ela te dedasse pra todas ficarem sabendo
que ndo podem se fiar umas nas outras. S4o todas vacas.

CELIA — Agora tou me tocando.
GIRO — 86 que agora é tarde.

CELIA — Olha, Giro, eu te pago essas coisas que quebrei. Nem
fui eu que quebrei tudo. Tu sabe. Tu mesmo quebrou ou
mandou quebrar a maioria das coisas. Tu sabe disso. Eu
quebrei umas bugigangas. Mas ndo tem nada. Pago tudo.
Nio quero mais saber desses negocios. Ndo adianta mesmo.
Tu livra minha cara e eu te pago. Pago em dobro.

GIRO — Osvaldo, ela vai acabar me dobrando.

CELIA — Te pago trés vezes. Quer? Tu fica com toda minha
grana. Eu ndo te apronto mais nenhuma sacanagem.

(Osvaldo vai armando o revdlver.)

CELIA — Te pago quatro vezes. Trabalho pra ti. Vou mudar. Vou
me virar 4s baldas. Fu ndo sou podre. O escarro com sangue
era da Dilma. Ela que td bichada. Trumbicada. Ela fica ai
falando do filho, das coisas que vém, porque td podre, ndo
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tem peito de encarar. T4 podre. Se nio tivesse, ela entrava
na minha. Mas eu... eu pago... Juro que pago.. Tu pode
crer... Osvaldo, segura as pontas! Deixa eu falar... Giro, eu
vOou te pagar...

(Osvaldo atira em Célia até acabar a carga do revolver.
Pausa longa.)

GIRO — Dilma, Leninha, ndo fiquem assim, queridas. Nao seja
mau, Osvaldo, solte as meninas. Eu quero ser amigo delas.
Sempre quis. Animo, gente. Que merda! Que merda! Que
merda! Vai, Osvaldo, vai buscar coisas limpas, limpa toda
essa droga. (Osvaldo vai sair.) Espera, Osvaldo. Nao esquece
de tirar a cama da Leninha. Ela vai ficar no lugar da Célia.
Agora ndo precisa mais da caminha. Uma dd. Vamos, Osvaldo.
Se mexe. (Osvaldo sai.) Leninha, Dilma, reage, gente. Esque-
cam tudo. Vamos se virar. A Célia mereceu. SO aprontava.
Vio pra rua. Vao se virar. Na volta, ninguém mais se lem-
brara dela. Juro. Quando chegarem aqui com fregueses, o
Osvaldo ja limpou tudo. VAo, meninas. A putaria € assim
mesmo. Vamos. Eu vou apressar o Osvaldo. A putaria €
assim mesmo. £ assim mesmo. E assim mesmo! Que merdal
Que merda! Que merdal

(Giro sai. Pausa muito longa. Dilma, aos poucos, fica em pé.
Se ajeita como pode. Olba pra Leninba durante um longo
tempo.)

DILMA — Eu... tenho um filho. Me agarro nisso. No meu filho.
Eu preciso. Nio eu. Eu por ele. Talvez eu nem veja o tempo
bom. Mas por ele. Vale a pena. Eit vou. Vamos.

(Pausa.)
LENINHA ~— Onde vamos?
DiMA — Onde vamos?

LENINHA — Onde vamos?

228



(Pausa longa. )
LENINHA — (Orando.)

Meu Deus, onde vamos?

Onde vamos?

Onde vamos?

O gado pasta dormindo.

Para o poeta, O castigo.

Para o santo, a forca.

Para o profeta, a cruz.

Para o condutor, bala.

Onde vamos?

Onde vamos?

Onde vamos?

O jato encurta a distdncia.

A soliddo aumenta o tempo.

Cedo ou tarde, a morte estd a espreita.
Onde vamos?

Onde vamos?

Onde vamos?

O heroi ganha medalhas e agonia.
Nos restos dos festins, os cdes cogam as pulgas.
Choram as viGvas.

A lua estd mais perto.

A canalha contente.

Onde vamos?

Onde vamos?

Onde vamos?

Os fardis que nos guiam siao palidos.
Onde vamos?

Onde vamos?

Onde vamos?

(Pausa longa. Aos poucos, a luz vai apagando.)
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