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RESUMO 

Atualmente, a língua falada e a escrita são analisadas de forma conjunta 

e não mais dicotomicamente como outrora se fazia. Por meio de estudos 

atuais, é possível inferir que muitas características dessas manifestações da 

língua são partilhadas. A ocorrência de tal fenômeno dependerá do nível de 

formalidade exigido, do gênero em que o discurso está inserido, entre outros 

fatores. 

Tendo como base esta perspectiva, a presente dissertação busca 

investigar de que maneira as marcas de oralidade apresentam-se em um texto 

teatral, mais precisamente, na peça O Abajur Lilás, do dramaturgo santista 

Plínio Marcos, e quais são os motivos que justificam este uso. 

Para a realização desta pesquisa, apoiamo-nos na teoria da Análise da 

Conversação e da Sociolinguística.  

Palavras – chave: oralidade, texto teatral, gírias, violência. 



 

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 Lilás, 

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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CONSIDERAÇÕES INICIAIS 

O teatro possui uma tradição oral e popular, apresenta um tipo de 

linguagem que é plural, dinâmica e original. Assim, o texto dramático, sendo 

visto como literatura,  cujo destino é ser representado, acaba se tornando, 

desta maneira, texto cênico ou peça de teatro, apenas quando há 

representação.  

Logo, o texto dramático, sendo um conjunto de signos textuais e 

linguísticos, faz com que o leitor entre em contanto com distintos mundos 

(reais, ficcionais, lúdicos e/ou reflexivos), que remete à representação ou 

performance. 

Dessa maneira, o texto dramático e o texto cênico instauram entre si um 

diálogo e uma interação, tendo cada um seu significante e sua natureza, 

culminando em expressões de maneiras diferentes, em cada representação. 

Nesse aspecto, é possível notar que os textos teatrais, sendo vistos 

como produtos da literatura, possuem traços e marcas características da 

modalidade oral da língua. O que acaba servindo para os estudiosos como 

relevantes fontes no processo de transmissão da memória cultural e linguística 

de um povo. 

Desse modo, este estudo propõe-se a analisar a oralidade no texto 

teatral O Abajur Lilás, de Plínio Marcos. O corpus escolhido caracteriza-se pela 

presença marcante de uma linguagem típica do submundo, já que se trata de 

personagens marginalizados e excluídos pela sociedade. Com isso, buscamos 

em nossa análise investigar o uso das gírias, dos vocábulos injuriosos e da 

violência provocada por meio dos diálogos das personagens da peça.  

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

Análise da Conversação e na Sociolinguística. 
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Para melhor organização de nossos estudos, dividimos nossa pesquisa 

em três capítulos: corpus, referencial teórico e análise da gíria e expressões 

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

 

No primeiro capítulo, há um breve resumo da obra e das personagens, 

um pouco sobre o contexto histórico e a vida de Plínio Marcos, destacando 

também suas principais obras e sua luta contra a censura.  

 

No segundo, entramos nas teorias utilizadas para a realização da 

pesquisa. Iniciamos o capítulo com um breve comentário sobre a Análise da 

Conversação e a Sociolingüística, teorias que nos serviram de base para toda 

a análise. E, em seguida, entramos nos temas abordados: a variação 

linguística, a gíria e o vocábulo injurioso. 

 

No terceiro, consideramos necessário comentar sobre a violência 

presente na obra e o discurso dos opressores e oprimidos. 

 

No quarto e último capítulo, iniciamos com nossa análise dos diálogos 

presentes na obra. Selecionamos algumas gírias e vocábulos injuriosos e 

buscamos suas definições e origem e buscamos analisar as marcas de 

oralidade presentes na obra. 
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CAPÍTULO 1: CORPUS 
 
 

 
 
 
“Eu me orgulho de representar uma classe que sai pelas ruas em 

passeata para lutar contra a opressão” 

Plínio Marcos 
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1.1 Apresentação do corpus 
 

Os problemas e as injustiças sociais sempre foram alvo da atenção de 

Plínio Marcos. Incomodado com o contexto em que vivia, Plínio passou a vida 

preocupando-se em retratar, por meio de suas personagens, uma crítica 

violenta às atmosferas sociais e as relações nelas existentes. Cada uma de 

suas personagens teve como função denunciar os problemas da 

marginalidade, a violência e a opressão que sofriam.  

 

Nosso corpus para este trabalho é o texto teatral de Plínio Marcos, de 

três atos, “O Abajur Lilás”, escrito em 1969.  

 

A peça conta a história de Dilma, Leninha e Célia, três prostitutas, que 

viviam sob o domínio de Giro, um cafetão homossexual.  

 

Dilma, a mais velha das três, tem um filho para criar. Detesta o que faz, 

mas a prostituição é o único meio de poder dar ao filho uma vida diferente da 

miséria em que ela vive. Célia é alcoólatra e gasta todo o dinheiro que recebe 

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

 

Giro, o cafetão, também teve uma vida difícil e o bordel foi o único 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 clímax da história se dá 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 responsável pelo estrago do abajur. 

Como consequência de seu ato e para servir de exemplo para as outras duas, 

Célia é assassinada. 

 

A peça foi vista como uma crítica à Censura e à ditadura militar. Explica 

muito bem o autor da biografia de Plínio Marcos, Oswaldo Mendes: 
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A peça era mesmo uma escarrada metáfora 
sobre o poder e as relações entre quem manda e quem é 
forçado a obedecer. O poderoso pode ser paternal ou 
truculento, a depender de como as pessoas respondem 
às suas vontades. Se essas pistas levam a imaginar uma 
parábola sobre o AI-5, não há por que se surpreender. E 
se os censores, muitas vezes rotulados de tolos e 
imbecis, perceberam o que o autor dizia nos desvãos de 
uma história de submundo, isto é pouco provável, a julgar 
pelos argumentos usados para a proibição. Ao mirar a 
moral e os bons costumes, sem querer eles passaram 
batido na denúncia política, que se lia por trás da 
narrativa de Plínio Marcos. (2009, p. 275) 

 

 

A primeira leitura da peça foi na residência do casal Paulo Goulart e 

Nicette Bruno. E contava com a presença de Plínio Marcos, Walderez de 

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

 

No início de 1970, O Abajur Lilás foi oficialmente proibido pela Censura 

em todo o território nacional. O autor se autodenomina morto para a 

dramaturgia nacional depois de duas de suas obras serem censuradas: 

 
Acabo de rasgar o Abajur Lilás, e Oração 

para um pé de chinelo. Aos 36 anos de idade sou um 
cara que morreu para a dramaturgia nacional. 

 

 

Em março de 1975, o “técnico de censura” José Antonio Costa aceitou a 

liberação da peça com algumas condições e cortes. O autor entendeu que 

fazer alguns cortes na sua peça implicaria em uma parceria e como nunca deu 

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

 

A primeira exibição de “O abajur lilás” veio após dez anos de censurada. 

Em abril de 1980 veio a liberação e em junho a peça estreou no teatro 

Municipal Castro Mendes, de Campinas, e em julho, no teatro Aliança 

Francesa, em São Paulo, sob direção de Fauzi Arap. No elenco, estavam 

Walderez de Barros, José Fernandes de Lyra, Cláudia Mello, Annamaria Dias e 

Zé Carlos Cardoso, contando ainda com a produção de Antonio Fagundes. 



15 
 

Como sintetizou Ilka Marinho Zanotto, “as circunstâncias fizeram de O 

abajur lilás mais do que uma simples peça, uma bandeira” 
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1.2 Contextualização histórica 

 

Os anos 60 e 70 foram marcados por muitas transformações políticas e 

sociais, principalmente no ano de 1964, em que ocorreu o golpe militar. 

 

Foi um período de muita violência, caracterizado pela submissão do 

povo em relação ao governo. Os cidadãos eram proibidos de participarem de 

manifestações políticas e até mesmo culturais. 

 

Abajur Lilás, escrita em 1969, foi produzida nesse período negro da 

história do Brasil. Período o qual teve início em 1930 com a tomada do poder 

por Getúlio Vargas e encerrou-se com o início da falência da ditadura militar em 

1980. 

 

Para situarmos com mais clareza essa época, é necessário 

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 político do Brasil, 

organizaram um golpe no qual Getúlio Vargas assumiu o país como presidente 

provisório até 1934. Em 1934, conseguiu que o Congresso Nacional o elegesse 

como presidente legítimo até 1938. Em novembro de 1937, após um período 

de muito conflito, os militares novamente intervêm, acabam fechando o 

congresso e decretam que Getúlio continue no poder por mais sete anos. Esse 

período ditatorial foi denominado de “Estado Novo”. 

 

O objetivo da ditadura getulista era, ao mesmo tempo, implantar 

medidas que favorecessem ao crescimento industrial, implantar um plano de 

governo que se identificava com a ideologia do nacionalismo econômico do 

fascismo. Muitos setores da população se revoltaram diante dessas medidas, 

gerando uma forte repressão política, a extinção de todos os partidos políticos 

e levou a oposição para a clandestinidade. 
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A arte e a cultura também reagiram contra a opressão cultural. Nessa 

época surgiram várias manifestações culturais. O teatro ganha força e 

expressão e foi nesse período que surgiram as primeiras companhias estáveis, 

em torno de atores de forte comunicação popular. 

 

A derrota do autoritarismo nazista com o fim da II guerra mundial foi o 

estopim para que os ideais de liberdade reprimidos pela ditadura aflorassem. 

No início de 1945, intelectuais organizaram um manifesto exigindo total 

liberdade de expressão, fim da ditadura e eleição por voto direto e secreto. Os 

partidos políticos se reorganizaram. Os estudantes organizados pela UNE – 

União Nacional dos Estudantes – promoveram passeatas e comícios como 

tentativa de acabar com a ditadura.  

 

Pressionado por uma redemocratização do Brasil, Getúlio 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 resquícios 

da ditadura. Apoiado pelas forças armadas, o sucessor de Getúlio colocou o 

partido comunista na ilegalidade, fechou vários sindicatos e cassou o direto 

político de seus parlamentares. Apesar da repressão, 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 o TBC se preocupasse 

mais com a estética e em espetáculo voltados para a burguesia, preparou 

futuros atores que deram continuidade a grupos independentes com tendência 

mais populares para a década seguinte.  

 

Dutra governou por cinco anos. Em 1950, o ex-ditador Getúlio Vargas, e 

agora senador, elege-se presidente. De 1951 a 1954, o Brasil passou por um 

período muito conturbado. Período o qual marca o fortalecimento de 

movimentos sociais e o início da reação das classes populares contra a elite 

dominante, protegida pelo exército nacional. 
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Essa turbulência tem reflexos no meio artístico. A produção desse setor 

é direcionada em busca de uma identidade voltada para a cultura nacional. No 

teatro, a criação do Teatro de Arena foi a primeira experiência de usar o teatro 

como um instrumento político. 

 

Com o suicídio de Getúlio Vargas, em 1954, o país mergulhou em uma 

profunda crise política e econômica. O vice-presidente Café Filho assumiu o 

poder, entretanto, com a saúde debilitada, deixou o poder com apenas um ano 

e três meses de mandato. O sucessor de Café Filho foi Carlos Luz, porém o 

exército depôs o presidente, que se demonstrou impotente para conter o 

conturbado cenário político. Imediatamente, o Congresso Nacional elegeu 

Nereu Ramos, em novembro de 1955, como presidente da república, 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 história política do país. Seu governo foi marcado por 

grandes realizações. O presidente da época tinha como lema “cinquenta anos 

de progresso em cinco de governo”. 

 

No período de 1956 até 1961 o país apresentou um rápido 

desenvolvimento industrial e agrário, contudo sem alicerces econômicos 

seguros. No final de seu governo, o país estava endividado e a inflação atingiu 

parâmetros absurdos. 

 

Novamente, o país sentia o peso de mais uma crise política. 

Foi a eleição e Jânio Quadros que trouxe ao Brasil a esperança no futuro 

político e econômico.  

 

Jânio encontrou o país mergulhado em uma dívida externa enorme, uma 

inflação assustadora e uma classe política corrupta. Seu plano consistia em 

conter gastos, retomar o desenvolvimento do país e combater a corrupção. 

Para isso, precisou tomar atitudes drásticas. Congelou os salários, restringiu o 
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crédito e cortou subsídios à importação. Além disso, aproximou-se a países 

que não pertenciam ao FMI.  

 

Sem apoio da população e nenhum apoio político, Jânio Quadros estava 

em uma posição ingovernável, por esse motivo, após seis meses de governo, 

renunciou. 

 

Após esse período conturbado com a renúncia de Jânio Quadros, João 

Goulart assume a presidência. João Goulart assumiu o poder em período 

extremamente delicado, já que a saída de Jânio criou uma grave situação de 

instabilidade política. 

 

O atual presidente foi acusado de ter planos ligados ao partido 

comunista e por propor reformas radicais, o que desagradou aos grupos de 

direita. O início de seu governo foi marcado por uma crise econômica e planos 

fracassados por serem mal estruturados. O país tem sua segurança 

comprometida. A falta de apoio governamental e de grupos sociais juntamente 

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

 

Com isso, os militares, pela primeira vez e violentamente, assumiram o 

cargo da presidência do Brasil e durante 21 anos o país viveu uma ditadura 

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

 

Esse longo período de ditadura começou com a linha “moderada” e 

Castelo Branco foi quem assumiu o poder. Em 1967, Castelo Branco cede às 

pressões dos militares seguidores da linha “dura” e assim, o marechal Costa e 

Silva recebeu a faixa presidencial. 

 

Em seu governo todas as informações chegadas ao Brasil eram 

controladas a fim de manipular a opinião pública.  

 

O endurecimento do regime não conseguiu impedir as atividades 

artísticas. O teatro continuou ativo. Em plena ditadura militar, em 1966, Plínio 
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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 máquinas param.  

 

As revoltas continuaram e a partir desse sentimento de repressão 

começaram a surgir grupos de trabalhadores, estudantes e de intelectuais que 

lutavam pelos seus direitos de cidadãos. 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 repressão do povo também. E durante todo esse confronto, uma 

grave doença 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 econômico do país. No entanto, seu governo caracterizou-se por 

uma ditadura extremamente repressiva e violenta, com punições como torturas 

e assassinatos aos que praticavam qualquer atividade social que era 

considerada contrária ao seu regime. 

 

Em 1974, Médici foi sucedido por Ernesto Geisel, que era seguidor da 

linha “moderada” da ditadura militar. A repressão ainda permanecia no país, 

porém de maneira mais branda. Mesmo assim, o descontentamento popular 

com o governo era cada vez maior e as manifestações eram cada vez mais 

fortes. Vendo que era impossível seguir no poder, a junta militar indica para o 

poder o general João Baptista de Figueiredo, em 1979. 

 

Figueiredo foi o último presidente da ditadura, recebendo a faixa 

presidencial na reta final dessa fase repressiva do governo brasileiro. 
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1.3 Vida e obra de Plínio Marcos 

 

Plínio Marcos de Barros nasceu na cidade de Santos, no estado de São 

Paulo, em 29 de setembro de 1935.  

 

Não estudou muito, apenas completou o terceiro ano primário. Os 

problemas na escola vinham pelo fato de ele ser canhoto e após muitas 

reclamações dos professores, o pai de Plínio lhe deu uma nova ocupação, 

vender livros espíritas numa banca. Durou pouco, então seu pai o colocou para 

aprender encadernação, mas como Plínio não tinha nenhuma habilidade com 

isso, seu chefe o mandou buscar livros velhos em uma banca de São Paulo, 

que após serem encadernados, Plínio teria o trabalho de vendê-los. Foi assim 

que ele se tornou camelô.  

 

Também trabalhou como funileiro, bancário, muambeiro, soldado, 

biscateiro, ator, palhaço e até tentou uma carreira de jogador de futebol na 

Portuguesa Santista. 

 

Sua carreira como autor e escritor começou aos quinze anos, quando 

era palhaço de um circo e foi descoberto por Pagu ( Patrícia Galvão), que lhe 

deu uma oportunidade de estrear como ator em uma peça infantil. Após essa 

experiência, Plínio Marcos, aos 22 anos, escreveu sua primeira peça teatral: 

Barrela, que foi inspirada em notícia de jornal. 

 

Barrela foi apenas o primeiro de muitos outros trabalhos do autor, dentre 

os mais conhecidos, além deste, estão: Dois perdidos numa noite suja, 

Navalha na carne, Uma reportagem maldita (Querô), Quando as máquinas 

param, Homem de papel e a nossa peça de pesquisa, O abajur lilás. 

 

Sua primeira peça foi censurada pela ditadura militar e não pode ser 

encenada. Somente vinte anos depois de escrita, um grupo teatral chamado “O 

Bando” a realizou. Além de sua primeira peça, Plínio Marcos teve mais 17 

peças vetadas durante os vinte e um anos de ditadura militar. 
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Observa-se que em biografias do autor Plínio Marcos, ou em opiniões de 

grandes críticos do teatro brasileiro, o que se observa é sempre a mesma 

coisa: o poder e a criatividade de uma escrita que se aproxima tanto da 

realidade vivida pelo próprio autor e também pela sociedade em geral.  

Assim, “O santista Plínio Marcos de Barros trazia as suas crônicas um 

de seus principais interesses como autor teatral: o retrato dos excluídos pela 

sociedade e o repúdio do poder em relação a esse panorama” (CONTRERAS; 

MAIA; PINHEIRO, 2002 p.17). 

Se anteriormente os dramaturgos tinham a preocupação de escrever 

apenas mostrando o povo, a sociedade intitulada “alta”, o texto deste autor 

aparece como contraposição de tal estilo, e de acordo com Decio de Almeida 

Prado (2008, p.103) as obras de Plínio Marcos: “Não constituíam propriamente 

o povo e o proletariado, nas formas dramáticas ate então”. 

O autor buscava por meio de seus textos, mesmo que de uma maneira 

sucinta, apresentar uma mensagem que pudesse alcançar as autoridades 

fazendo com que tornasse pública a voz dos “excluídos”, e que por mais que 

não tivesse o retorno desejado, ainda assim tinha realização ao escrever seus 

textos.  

De acordo com Maia, Contreras e Pinheiros (2002) “O texto de Plínio é 

um tapa na cara da sociedade e suas limitações. Mais do que isto, é um soco 

na boca do estomago, e` navalha na carne, uma visão sem piedade, mas com 

muito amor e humanismo” (CONTRERAS; MAIA; PINHEIRO, 2002 p.75-76). 

Os autores ainda colocam que os textos de Plínio eram inconfundíveis: 

 

Para reconhecer um texto de Plínio Marcos 
não é necessário ler mais de dois parágrafos. Sua 
linguagem é tão peculiar quanto seu teatro, e também 
quanto a sua vida. Nele vida e obra jamais serão coisas 
distintas [...] Um dos elementos recorrentes no texto de 
Plínio é o uso da gíria, e o forte de sua escrita é a 
temática marginal (CONTRERAS; MAIA; PINHEIRO, 
2002 p.30). 
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No que tange à multifacetada literatura do Brasil, Plínio Marcos vai ao 

encontro de tal segmento, sendo que, além de promover a abertura de portas 

para uma literatura que não está preocupada em agradar, é também tido como 

o “pai do palavrão” na literatura nacional, uma vez que: “Plínio também 

desenvolveu uma literatura carregada de conceitos, elementos, signos que 

atravessam a cultura popular, que é dinâmica e diversa no Brasil” 

(CONTRERAS; MAIA; PINHEIRO, 2002 p.31). 

O dramaturgo santista, que gosta de ser conhecido como um “contador 

de histórias”, 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 história de seu povo; desse povo que a vida esqueceu, que só tem o 

que há de pior.  

 

Conforme dá ênfase o próprio autor: 

 

Os marginalizados têm toda a minha simpatia, 
porque eu também sou marginalizado da sociedade 
brasileira e eu gosto de escrever em favor das maiorias 
perseguidas, esmagadas, e o povo brasileiro é 
marginalizado de sua própria história. O povo brasileiro 
não tem condições de influir nem no seu próprio 
destino.[...] Então é sobre eles que eu escrevo (PLÍNIO 
MARCOS, 1978) 

 

 

De um modo geral, naquela época havia uma aproximação muito grande 

da arte com a violência, porém, das diversas obras criadas, nenhuma mostrava 

tanta autenticidade como as de Plínio. Sua autenticidade fica muito clara, pois 

está vinculada à representação escrita da língua falada; esse recurso foi usado 

para haver uma aproximidade natural da fala, tornando seus diálogos muito 

fiéis ao registro linguístico dos indivíduos sociais que almeja representar. 

 

Plínio Marcos morreu em São Paulo, aos 64 anos de idade, por falência 

múltipla dos órgãos. 
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CAPÍTULO 2: REFERENCIAL TEÓRICO 

 

2.1 Apresentação 

 

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

Análise da Conversação e na Sociolinguística. 

 

A Análise da Conversação estuda a prática mais comum no cotidiano 

das pessoas: a conversação. Seu estudo iniciou-se nos anos 60 e até meados 

dos anos 70 tinha como maior preocupação o estudo da descrição das 

estruturas da conversação e seus mecanismos organizadores. 

 

Hoje em dia, a Análise da Conversação preocupa-se, principalmente, 

com as especificações dos conhecimentos linguísticos, paralinguísticos e 

socioculturais. Sua função é responder perguntas como: 

 

 De que maneira as pessoas se entendem ao 

conversarem? 

 É possível saber se estão se entendendo? 

 Como criam, resolvem e desenvolvem certos 

conflitos interacionais?  

(Conf. Marcuschi, 1986) 

 

Assim, estudaremos os diálogos teatrais dentro desta perspectiva, pois 

os atores, ao darem voz às suas personagens, dão ao texto escrito a 

vivacidade da fala por meio de diálogos mais espontâneos e naturais.  

 

Por esse motivo, muitos pesquisadores têm analisado esses tipos de 

diálogos como uma representação da conversação, pois as falas que estão no 

script se tornam, no palco, falas muito próximas de nosso dia-a-dia, já que 

apresentam elementos característicos da língua falada como: repetições, 

paráfrases, 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 hipóteses sobre a teatralidade mínima 
indispensável para que as trocas possam se efetuar de 
maneira satisfatória. Se é preciso um contexto para que a 
conversação exista, é um contexto mínimo que se deve 
construir no momento da passagem ao palco de um 
diálogo de teatro, pelo menos se admitirmos que a fala de 
um personagem jamais é arbitrária. (p. 107) 

 

Outra perspectiva em que nos apoiamos para a realização deste 

trabalho é a Sociolingüística. A Sociolingüística é um modelo teórico-

metodológico que assume o “caos” linguístico como objeto de estudo. Seu 

estudo iniciou-se com o americano William Labov que, ao perceber os conflitos 

causados pela língua falada, por esta ser heterogênea e diversificada, decidiu 

criar uma teoria para a variação linguística. 

 

Tendo em vista que cada grupo social possui um nível específico de fala, 

seja influenciado pelo ambiente, tema, estado emocional, idade etc., neste 

trabalho, estudaremos a linguagem de baixo prestígio, repleta de gírias e de 

vocábulos injuriosos. São pessoas marginalizadas, excluídas da sociedade e 

que utilizam a única forma de linguagem que conhecem, a linguagem do 

submundo. 

 

Nos diálogos entre as personagens percebemos que o contexto 

geográfico (bordel) pode ser responsável pelas variações linguísticas destas 

personagens. A linguagem utilizada reflete a condição precária em que vivem, 

sem nenhum status social. 

 

Outro fator relevante que pode justificar o uso de uma língua de baixo 

prestígio é a profissão de cada um deles. Todos estão ligados à prostituição; 

temos três prostituta, um cafetão e um capanga. Por esse motivo, a linguagem 

que utilizam não é influenciada pelo gênero, idade ou grau de escolaridade 

dessas personagens. 
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Durante todo o diálogo entre essas cinco personagens, podemos 

perceber que o maior interesse é a humilhação, a agressão verbal. A 

conversação apenas existe para que um tente humilhar mais o outro, deixando 

o real objetivo da peça de lado (descobrir quem quebrou o abajur). 
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2.2  Língua falada e língua escrita 

 

Para a realização de um estudo mais aprofundado da oralidade na 

literatura, consideramos de extrema importância destacar algumas diferenças 

entre a língua falada e a língua escrita. Com isso, apoiamo-nos em Marcuschi 

(2007) sobre a Análise da Conversação. Seus estudos comprovam a 

impossibilidade de dividir em padrões rígidos a fala e a escrita em duas 

modalidades distintas. Isso porque, apesar de suas inúmeras distinções, “tanto 

a fala como a escrita apresentam continuum de variações, ou seja, a fala varia 

e a escrita varia” (Marcuschi, 2007:42). Com isso, não seria plausível 

considerar tais diferenças: 

 

Uma tipificação textual que iria desde a 
conversa distensa do dia a dia, até a exposição científica 
tensa ou o pronunciamento oficial de uma autoridade, no 
caso da língua falada; e desde a informalidade de uma 
carta familiar até a elaboração de um texto literário ou de 
um artigo científico, no caso da língua escrita. 

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

 
 

Quando escolhemos para nosso corpus um texto teatral, decidimos 

analisar indícios da língua falada em um texto literário. Isso não quer dizer que 

encontraremos a realidade da língua falada, como por exemplo, falas 

sobrepostas, correções, hesitações.  

 

Na realidade, um texto teatral nos permite identificar características que 

são mais comuns na língua falada do que na língua escrita, como por exemplo 

as gírias, os xingamentos, frases inacabadas e os marcadores 

conversacionais. Essas características típicas de um texto teatral se 

aproximam da fala natural. 
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Vale ressaltar que a fala não pode ser reproduzida perfeitamente pela 

escrita, pois alguns elementos típicos da oralidade não são possíveis identificar 

em textos escritos, tais como os gestos, o olhar, os movimentos corporais, 

entre outros. Em contrapartida, a escrita também apresenta elementos 

peculiares e que não estão presentes na fala, tais como o tamanho, o tipo, a 

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

 

oralidade e escrita são práticas e usos da língua com 
características próprias, mas não suficientemente 
opostas para caracterizar dois sistemas linguísticos 
nem uma dicotomia.  

 

 

 Com base nas considerações de Marcuschi podemos levar em 

conta que a língua é heterogênea porque tem a possibilidade de sofrer 

variações. 

 

 Ademais, podemos afirmar que a fala é uma prática oral que é 

adquirida naturalmente nas relações sociais. Já a escrita foi criada pelo 

homem, mais tardiamente, e está presente em quase todas as práticas sociais.  

 

O autor ainda aponta que em contextos sociais básicos como a escola, o 

trabalho, o dia-a-dia, a família e a vida burocrática, a escrita é utilizada 

juntamente com a fala. Os propósitos para o uso da escrita em cada um desses 

contextos são variados. 
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2.2.1 A conversação 

 

Na língua falada ocorrem muitos tipos de situações comunicativas que 

envolvem locutor e interlocutor. 

 

Há a situação que conhecemos como interação face a face, isto é, 

quando há uma proximidade física entre falantes e ouvintes. Esta ocorre tanto 

nos monólogos (aulas, palestras, discursos etc.) quanto nas conversações 

formais e informais, alternando-se os papéis conversacionais, incluindo os 

feedbacks, isto é, “o conjunto de sinais preceptivos, sinais retroalimentadores 

que permitem conhecer o resultado da emissão da mensagem: se foi recebida 

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

 

E há também a interação não face a face, quando existe uma distância 

física entre o falante e o destinatário, porém com contato imediato e presença 

dos feedbacks. Esta ocorre em conversas telefônicas, via tv, rádio e 

videoconferência. 

 

Uma característica típica da fala conversacional, tanto na interação face 

a face como na que não acontece face a face, é a presença dos marcadores 

conversacionais. Esses elementos funcionam como conectivos, ajudam a dar 

coesão e coerência 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) 

Início de 

turno 

Início de 

frase 

Início de 

turno 

Início de 

frase 

Início de turno Início de 

frase 

E 

olha 

veja 

bom 

eu acho 

peraí 

mas 

certo, mas 

sim 

como assim? 

etc. 

E 

então 

aí 

daí 

agora 

e 

mas 

assim 

quer dizer 

eu acho 

etc. 

E 

olha 

veja 

bom 

eu acho 

peraí 

mas 

certo, mas 

sim 

como assim? 

etc. 

E 

então 

aí 

daí 

agora 

e 

mas 

assim 

quer dizer 

eu acho 

etc. 

E 

olha 

veja 

bom 

eu acho 

peraí 

mas 

certo, mas 

sim 

como assim? 

etc. 

E 

então 

aí 

daí 

agora 

e 

mas 

assim 

quer dizer 

eu acho 

etc. 

 

 

A partir do quadro acima, percebemos que esse marcadores são típicos 

da língua falada. Entretanto, nos texto teatrais é muito comum encontrarmos 

marcadores conversacionais. Essa estratégia utilizada pelos dramaturgos tem 

como objetivo aproximar os diálogos das personagens à fala natural, dando 

mais espontaneidade e naturalidade à fala. 
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2.3 A Sociolinguística 

 

A Sociolinguística configura-se como um ramo da linguística que faz o 

estudo das relações entre língua e sociedade e enfatiza o caráter institucional 

das línguas, isto é, faz um estudo do comportamento linguístico dos membros 

de uma comunidade e a forma como se determina por meio das relações 

sociais, culturais e econômicas que existem.  

 

No geral, a Sociolinguística apresenta-se como o ramo da linguística que 

estuda a língua do ponto de vista de sua relação com a sociedade, tanto por 

um recorte geográfico, quanto social ou histórico. Segundo Monteiro (2000), o 

objeto de estudo da mesma é a diversidade linguística.  

 

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

como 

 

[...] uma das subáreas da Linguística e estuda 
a língua em uso no seio das comunidades de fala, 
voltando atenção para um tipo de investigação que 
correlaciona aspectos linguísticos e sociais. Esta ciência 
se faz presente num espaço interdisciplinar, na fronteira 
entre língua e sociedade, focalizando precipuamente os 
empregos linguísticos concretos, em especial os de 
caráter heterogêneo. ( p. 7) 

 

 

Nota-se que as autoras fazem a proposta de uma conceituação dos 

estudos sociolinguísticos colocando tal disciplina como sendo mais uma área 

da linguística. Outra questão relevante é que as autoras indicam que a 

disciplina em questão se refere aos estudos linguísticos concretos e fazem uma 

abordagem oposta aos estruturalistas. 

 

A Sociolinguística promove um trabalho junto à diversidade linguística, 

relacionando as influências extralinguísticas à língua. Os estudos de tal matéria 

podem ser divididos entre a macrossociolinguísitca e a microssociolinguística.  
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De acordo com Monteiro (2000), macrossociolinguística diz respeito às 

relações entre a língua e a sociedade de maneira ampla. Assim, configuram-se 

como estudos da macrossociolinguística o bilinguísmo, os problemas que se 

fazem presente nas línguas minoritárias, etc. Já a micro-sociolingüística faz 

uma abordagem da influência dos aspectos sociais nas estruturas linguísticas. 

 

O surgimento da sociolinguística se deu por meio da união dos 

estudos associados à cultura social e o estudo da língua. Dessa forma, o que a 

sociolinguística faz é o estabelecimento das relações entre as variações da 

fala e as diferenças sociais, “entendendo cada domínio, o linguístico e 

o social, como fenômenos estruturados e regulares”. (CAMACHO, 2001,p. 50). 

 

Este termo, sociolinguística, foi fixado no ano de 1964, em um congresso 

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

tratavam da relação entre linguagem e sociedade.  
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2.4 Análise da Conversação 

 

A Análise da Conversação estuda a prática mais comum no cotidiano 

das pessoas: a conversação. Seu estudo iniciou-se nos anos 60 e até meados 

dos anos 70 e tinha como maior preocupação o estudo da descrição das 

estruturas da conversação e seus mecanismos organizadores. 

 

Hoje, a Análise da Conversação preocupa-se, principalmente, com as 

especificações dos conhecimentos linguísticos, paralinguísticos e 

socioculturais.  

 

Segundo Marcuschi (1986), a Análise da Conversação 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 estão se 

entendendo, como é desenvolvida a conversação, como receptor e emissor 

atingem uma conversação coordenada e uma compreensão mútua. 

 

Para que a conversação seja uma ação de fato efetiva e bem sucedida é 

preciso interação entre os falantes.  

 

A interação não é apenas realizada pela alternância das falas. Também 

é necessário que haja interesse, engajamento tanto do emissor quanto do 

receptor pelo tema da conversação, isso indica que a conversa está fluindo e 

atingindo pontos comuns. Por meio dos olhares, de gestos e por marcadores 

conversacionais, pode-se perceber quando um ato conversacional está sendo 

bem sucedido. 

 

Dentro desta perspectiva, estudaremos os diálogos teatrais. Escolhemos 

o texto teatral, pois os atores, ao darem voz às suas personagens, dão ao texto 

escrito a vivacidade da fala por meio de diálogos mais espontâneos e naturais.  
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Por esse motivo, escolhemos analisar esse tipo de diálogo como uma 

representação da conversação. Isto ocorre porque as falas que estão no script 

se tornam, no palco, falas muito próximas de nosso dia – a – dia e apresentam 

elementos característicos da língua falada, como repetições, paráfrases, 

palavras truncadas, pausas, marcadores conversacionais (né?, como?, viu?, 

ah...). 
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2.5  A variação linguística 

 

A mudança é uma característica própria da língua. Silva (2005:183) 

afirma que “o uso propicia variações linguísticas, decorrentes da constante 

renovação da vida social e estas vigoram por certo tempo, o que gera o 

fenômeno conhecido por mudanças linguísticas.” 

 

Cada falante possui suas próprias variáveis. Há variáveis por questões 

geográficas, sociais, econômicas e culturais. Outras variáveis, no entanto, são 

típicas dos contextos de comunicação em que se insere o falante em seu dia-a-

dia. Esses são chamados de níveis de fala.  

 

Os níveis de fala se referem às posições de maior e menor prestígio da 

linguagem, são as chamadas situações formais e informais de fala. Dizemos 

que quanto mais próxima à norma a linguagem se encontra, sua linguagem é 

de maior prestígio. Quanto mais distante, é uma linguagem de menor prestígio. 

 

Com isso, a norma culta é a variante de maior prestígio e a norma 

popular de menor prestígio. Conforme Preti (1999), a norma culta tem as 

seguintes características: 

 

1. É a variante de maior prestígio social na 
comunidade; 

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

3. É a que cumpre o papel de impedir a 
fragmentação dialetal; 

4. É a ensinada pela escola; 
5. É usada na escrita em gêneros de 

discurso formal; 
6. É a que mais se aproxima dos padrões 

de prescrição da gramática tradicional; 
7. É mais empregada na literatura; 
8. É empregada pelas pessoas cultas, em 

diferentes situações de formalidade. 
 

 
Em nosso estudo, os falantes pertencentes ao corpus escolhido para 

análise utilizam uma linguagem de menor prestígio. Trata-se de pessoas 
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excluídas da sociedade, com baixa escolaridade e pouca cultura. Por esse 

motivo, a maioria das variantes presentes no texto é típica de pessoas 

marginalizadas e com pouca escolaridade. 
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2.5.1 A gíria 

 

A gíria é um fenômeno social e urbano, típico da língua falada. Este 

fenômeno vem ganhando força e já deixou de ser um vocábulo utilizado 

apenas pelos jovens ou por grupos de menor prestígio social, expandindo seu 

uso para todas as idades e  até nas mídias ele ganhou seu espaço.  

 

É muito comum, no entanto, ouvirmos o emprego da gíria no comércio, 

nos programas televisionados, nas salas de aula das escolas e das 

universidades, entre outros. Este fato pode ser compreendido diante do caráter 

expressivo e criativo da gíria, fazendo dela a linguagem mais apropriada em 

momentos menos tensos da conversação. 

 

A princípio, funcionava como uma linguagem secreta, um código de 

determinados grupos sociais. O objetivo desses grupos era não serem 

entendidos por quem não pertencesse à sua comunidade, além de dar a esses 

grupos uma posição superior aos que não compreendessem esse códigos. 

Para esse tipo de fenômeno, dá-se o nome de gíria de grupo. Alguns exemplos 

são pessoas ligadas à música, ao esporte, à dança, presidiários, prostitutas, 

traficantes, entre outros. Já as gírias que, ao entrarem em contato com a 

sociedade no geral, têm seus significados conhecidos popularmente, são 

denominadas de gíria comum e passam a ser pertencentes ao vocabulário 

popular. 

 

Preti (2004) afirma que a gíria é um vocábulo efêmero porque está 

sempre se renovando. Sempre teremos novas gírias aparecendo e 

desaparecendo em nossa linguagem. Uma gíria somente é incorporada ao 

dicionário quando permanece na linguagem popular, caso contrário, ela é 

esquecida. 

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

vocabulário expressivo, que reflete um comportamento cultural: 

 

O percurso semântico do vocábulo gírio 
mostra que ele se torna um recurso importante para 



38 
 

expressar sentimentos como crítica, ironia, ridículo, 
desprezo e humor. (Preti, 2004). 
 

O vocabulário gírio faz parte da personalidade dos falantes, assim como 

as roupas, o corte de cabelo. O modo desses indivíduos se comunicarem entre 

si é uma identidade, o que os torna diferentes, originais.  
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2.5.1.1 A gíria e a marginalidade 

 

O estudo da gíria, por ser um “fenômeno tipicamente sociolinguístico” 

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

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

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

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

marginalizado. 

 

Sob esse aspecto, Preti (1984) afirma: 

 

A linguagem gíria, além de instrumento de 
defesa/agressão, é uma forma original de comunicação 
que busca entendimento apenas entre os indivíduos do 
grupo, porém como o grupo vive em uma comunidade 
maior, muitos vocábulos gírios se incorporam na 
limguagem comum, tornando-se conhecidos pela grande 
comunidade, perdendo seu caráter particular e às vezes 
até secreto, daí a sua constante renovação para manter 
seu objetivo de contestação e agressividade. 

 

 

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

que exista uma renovação de seus vocábulos porque, com o passar do tempo, 

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

linguagem gíria é efêmera e constantemente recriada, fato que dificulta sua 

documentação e estudo. Desse modo, Preti afirma que 

 

A gíria de grupo apresenta como 
característica básica a sua forma criptológica, 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 gíria despersonaliza-se e perde 
sua condição de signo de grupo. 
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2.5.2 O vocábulo injurioso e obsceno 

 

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

serve como um meio de expressar emoções ou desabafo. 

 

De uma forma geral, esses vocábulos estão relacionados à 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, já que, assim 

como a gíria, o vocábulo injurioso e obsceno carrega em si aspectos morais, 

éticos e sociais. 

 

Diferentemente da gíria, esse tipo de linguagem é mais limitada, pois 

possui um número muito menor de vocábulos e expessões. E não pertence a 

um grupo social específico, sendo utilizado como um código secreto e 

específico de determinado grupo. O vocábulo injurioso é usado em todos os 

grupos sociais. Porém, sua maior incidência se dá nas classes menos 

favorecidas social e intelectualmente. 

 

Nesse sentido,  pode-se dizer que a linguagem injuriosa, na maioria das 

vezes, obscena, surge nas classes mais pobres que, por sofrerem injustiças 

sociais, como falta de emprego, moradia, alimento, utilizam essa linguagem 

como forma de desabafo, aliviando a tensão diária: 

 

Talvez, uma das causas prováveis dessa 
vulgarização da linguagem obscena seja o 
desenvolvimento descontrolado das grandes cidades 
aliado à aguda crise econômica que gera a insatisfação 
popular, a violência e o aumento dos conflitos sociais. 
(Preti, 1984). 

 

 

Em nosso corpus pode-se observar uma grande ocorrência desse tipo 

de linguagem, pois trata-se de personagens marginalizados, excluídos 

socialmente e com baixa escolaridade. 
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2.6 O texto teatral 

 

Um texto teatral pode ser considerado um gênero textual, pois possui 

características muito peculiares. É um texto literário o qual é distinto de outros 

textos pela forma da linguagem. 

 

Esse tipo de gênero valoriza os diálogos. Há características de um texto 

narrativo, entretando não apresenta, no geral, um narrador. As descrições das 

ações, do espaço, dos atributos físicos das personagens, dos figurinos, até 

mesmo das intenções das falas são dadas por meio de rubrica. Esta tem como 

objetivo orientar os atores e o diretor. O público, ao assistir a um espetáculo 

teatral, não tem acesso às informações dadas nas rubricas.  

 

Os fatos em um texto teatral ocorrem por meio dos diálogos ou até 

mesmo de um monólogo, ou seja, a fala de um só ator. Neste trabalho, o texto 

teatral estudado caracteriza-se pelos diálogos entre cinco personagens.  

 

De acordo com Urbano (2005), a obra dramática tem duas faces. Para 

que elas se realizem, são necessários “dois tipos de texto: um texto escrito 

(script) para ser falado ou à espera de voz viva e outro oralizado no palco como 

dramatização do script. Esse tipo de obra só pode ser apreendida 

completamente na sua materialidade escrita e cênica.” (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 literária. A 

palavra também pode ser o veículo que permite ao ator causar na plateia 

determinado sentimento ou sensação, assim como a trilha sonora, a iluminação 

e o trabalho corporal. 

 

Contudo, por ser a fala o destaque do texto teatral, ele não pode ser 

visto apenas como um objeto de estudos literários, pois se revela também 

como um conjunto de práticas discursivas que podem ser analisadas. Desse 

modo, por ser um tipo de texto criado para ser encenado, é possível identificar 

uma proximidade com a fala, devido à interação das personagens e à 
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naturalidade dos diálogos. Acreditamos, assim, que esses diálogos podem 

contribuir para uma análise sob a perspectiva da Análise da Conversação e da 

Sociolinguística. 
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2.6.1 A articulação da linguagem no texto teatral 

 

No geral, o texto teatral se organiza em partes, atos e cenas, de acordo 

com as entradas e saídas de personagens, considerando que cada parte é 

vista em si mesma dentro da organização estrutural.  

Segundo Ryngaert (1995, p. 39-42), os textos dramáticos modernos 

fazem uma transição entre os costumes tradicionais e elementos 

cinematográficos, ou mesmo apresentam uma modificação de tudo. 

Considerando que sua composição se dá para que seja falado ou lido 

em voz alta e para que haja um compartilhamento com o público ouvinte ou 

espectador, é que se apresenta repleto de funções rituais, pensados como 

máquinas criadas para produzir efeitos, e assim, os textos teatrais têm como 

base distintas representações 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 intenções diversas vezes implícitas que 

podem ser abertas e desdobradas no instante em que são 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 encenação, e que é 

evidentemente marcado pelo traço da oralidade, é estabelecido como um “lugar 

onde as mudanças nos distintos níveis da língua se revelam, unidade de 

comunicação e expressão” (SANTOS, 2006, p.38). 
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2.6.2 A comunicação 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 são utilizados com o intuito 

de oferecer maior realidade ao texto.  

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

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

Ainda com relação aos textos teatrais, Pierre Larthomas (1996, apud 

URBANO, 2005, p.196), afirma que “nos encontramos diante de obras cuja 

característica essencial é serem escritas em forma de conversação ‘a ser 

representada”. 

Acerca dessa questão, Barros (2001) afirma que a escrita  

[...] utiliza recursos diferentes da fala para 
expressar, e de modo diferente, conteúdos que a fala 
exprime pela sonoridade da expressão. Daí os sinais 
gráficos da escrita e a pontuação que são utilizados para 
cumprir, no texto escrito, as funções de organizar, do 
ponto de vista argumentativo e afetivo-passional, as 
relações entre os interlocutores, que a fala organiza com 
a entonação e a gestualidade (...) Não restam dúvidas, 
além disso, de que há uma oralidade própria da escrita 
(...) (BARROS, 2001, p.74). 

 

 

Em um estudo realizado por Tannen (1980), acerca das modalidades 

oral, escrita e o continuum literário, a autora promove uma comparação entre 

histórias escritas e faladas, fazendo a revelação de que o texto de ficção tem o 

poder de  manter uma relação com as duas modalidades da língua, ao passo 

que ao serem narradas, os escritores fazem uso de características da 

oralidade. 

Isso se faz notar no uso de determinados esquemas, como o uso do 

discurso direto, a mistura de registros formais e informais, o paralelismo, 

repetição e explicação com detalhe das ações.  
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Acerca do uso do discurso direto, que no texto oral pode ser nomeado 

de citação de fala, sendo utilizado com o intuito de, além da comunicação, 

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

 

O discurso direto ou citação de fala na 
verdade faz parte da estrutura da narrativa oral e a 
narrativa oral, por sua vez, apresenta vários pontos em 
comum com a narrativa escrita. Na narrativa, mesmo oral, 
a citação de fala não desempenha evidentemente apenas 
essa função de meio expressivo, mas indiscutivelmente 
produz, de forma sensível e notória, esse efeito 
(URBANO, 1997, p.65). 

 

 

De acordo com Garcia (2000, p.149) o discurso direto “permite melhor 

caracterização das personagens, como reproduzir-lhes, de maneira mais viva, 

os matizes da linguagem afetiva, as peculiaridades de expressão (gíria, 

modismos fraseológicos, etc.).” 

Através da citação de fala há possibilidade de fazer a descrição dos 

hábitos linguísticos do falante e suas características sociais. 

É válido ressaltar que, por mais que um texto escrito tenha uma 

aproximação da oralidade, a língua falada possui características que lhe são 

extremamente peculiares, e difíceis de serem retratadas no texto escrito. No 

que se refere a essa questão, Preti (2003) deixa claro que para tais limitações, 

 

[...] impostas pela precariedade de transcrição de signos 
prosódicos, a língua escrita procura meios de compensá-
las. Ora recorre à ortografia fonética individual, algumas 
vezes com prejuízos evidente de compreensão, outras 
vezes com efeitos expressivos consideráveis; ora à 
transcrição de expressões de situação, de grande 
importância na língua oral, em que longe de constituírem 
meros recursos de realce, conforme pensam alguns, 
representam um papel essencial para a comunicação, 
facilitando o contato entre os interlocutores; reatando 
diálogos interrompidos; introduzindo argumentos 
decisivos, para os quais o falante espera a aprovação do 
ouvinte; quebrando a frieza provocada pela falta de 
intimidade entre os componentes do diálogo; 
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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 produção de um texto próximo da 

oralidade, é difícil, para o escritor, a ruptura com as posições definidas entre 

língua falada e escrita. De acordo com Preti (2003), a própria sociedade acaba 

por se encarregar da conservação da tradição escrita.  

Preti (2003) ainda faz a afirmação de que a língua escrita possui uma 

tendência de unificação do sistema linguístico, uma tradição ortográfica e 

apresenta poucas transformações. Já no que se refere à fala, esta apresenta 

uma evolução constante. 

O que é preciso esclarecer é que o texto escrito não pode se apresentar 

como uma representação fiel da fala. Acerca dessa questão, Preti (2003), com 

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

 

É possível fazer chegar ao leitor a ilusão de 
uma realidade oral, desde que tal atitude decorra de um 
hábil processo de elaboração, privilégio do texto literário. 
O escritor emprega, na escrita, ‘marcas da oralidade’, que 
permitem ao leitor reconhecer no texto uma realidade 
lingüística que se habituou a ouvir ou que, pelo menos, já 
ouviu alguma vez e que incorporou a seus esquemas de 
conhecimento. (PRETI, 2003, p.126). 

 

 

Observa-se que o teatro faz a comunicação, ao vivo, de ideias, reflexões 

e conflitos dos homens. Configura-se, então, como sendo uma arte 

contundente e efêmera, tendo em vista que cada representação mostra-se 

única e apenas permanecerá na memória daqueles que a presenciaram.  

Nenhuma forma de documentação irá corresponder à emoção que se 

experimente por uma plateia que esteja presenciando uma determinada 

encenação. De acordo com Anne Ubersfeld, “a representação é uma coisa 

instantânea, perecível, 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? É o teatro menos o 
texto, é uma densidade de signos e de sensações, 
construídas sobre o palco a partir do argumento escrito, é 
esta espécie de percepção ecumênica dos artifícios 
sensoriais, gestos, tons, distâncias, substâncias, luzes, 
que 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 representação, o que resulta em uma diferença de quando se lê um texto e, 

depois, o vê encenado. 

 A partir do século XX, nota-se que a moderna teoria do teatro enxerga 

com cuidado a definição do texto dramático que faça sua identificação e 

diferenciação, tendo em vista que a tendência contemporânea configura-se 

como a possibilidade de uso de qualquer tipo de texto para uma possível 

encenação. De acordo com Patrice Pavis, “todo texto é teatralizável, a partir do 

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

Apesar dessa questão, o texto dramático, isto é, o texto escrito por um 

dramaturgo visando à leitura individual, a leitura coletiva ou a encenação, 

possui, no geral, características próprias.  

Observa-se que em sua estrutura, o texto teatral carrega marcas 

específicas, como: situação dramática, diálogos, conflito, noção de 

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

Em gênero dramático, existe a utilização exclusiva da cena: “por cena 

entenda-se a representação do diálogo das personagens, efetuada por meio do 

uso do discurso direto” (FRANCO JUNIOR, 2003, p. 41). 

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

um universo do discurso comum, a fim de que os diálogos realizados por elas 
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possam ser inteligíveis, do contrário, estaremos diante do denominado teatro 

do absurdo, que não cabe ser tratado aqui. 

Outra característica marcante do texto dramático diz respeito às 

indicações cênicas espaço-temporais, ou seja, as indicações de movimentação 

e demais informações que pertencem às ações dos personagens, mas que não 

estão constituindo o texto falado em cena. 

Tais indicações estão presentes no texto escrito em forma de rubricas, 

sendo parte integrante do texto dramático, não podendo ser ignoradas pelo 

leitor, mas nem sempre os encenadores as respeitam: 

 

Todo texto (quase sempre escrito pelo 
dramaturgo, mas às vezes aumentado pelos editores 
como para SHAKESPEARE) não pronunciado pelos 
atores e destinado a esclarecer ao leitor a compreensão 
ou o modo de apresentação da peça. Por exemplo: nome 
das personagens, indicações das entradas e saídas, 
descrição dos lugares, anotações para a interpretação 
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 realização cênica, fazendo a reflexão 

da posição crítica do dramaturgo no que se refere ao fazer teatral. 

De qualquer maneira, há necessidade de ressaltar a relevância da 

rubrica e de demais especificidades do gênero, como é o caso dos elementos 

de indeterminação do texto, que se responsabilizam pela convocação do leitor 

para o exercício de sua participação e coautoria da obra. 

Na compreensão de Ubersfeld (1978), 

 

[...] como todo texto literário, mas mais ainda, por razões 
evidentes, o texto de teatro é esburacado [...] não 
somente nós não sabemos nada da idade ou do aspecto 
físico ou das opiniões políticas ou da vida passada das 
personagens [...]. (UBERSFELD, 1978, p. 24) 
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Frente a essa questão, é possível fazer uma reflexão acerca da leitura 

do texto teatral. Observa-se que se, por um lado, a leitura do texto dramático 

pode apresentar certas dificuldades, por outro, tem o poder de culminar no 

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

 

Ao olharmos o espetáculo ao vivo, 
mergulhamos na interação, entre esses signos no 
momento mesmo em que se produzem, no calor da hora. 
Ao olharmos a página escrita, acionamos mecanismos 
imaginários que transformam em cores, luzes, sons, 
movimentos e magia as letras bidimensionais, silenciosas 
e monocromáticas. (COSTA, 2002, p. 170). 

 
 

A não determinação do texto dramático torna o gênero um terreno 

instável e isto, por sua vez, acaba sendo uma questão fundamental para a 

leitura, considerando que o texto apresenta-se aberto para as concretizações 

divergentes. Lugar, tempo e os aspectos físicos apresentam variação no que 

se refere à função da leitura e da elucidação inseridas contexto social daquele 

que lê.  

Por não existir indicações, entende-se que as ordens podem ser 

subvertidas, assim, “O texto, e singularmente o texto dramático, é areia 

movediça e também ampulheta: o leitor escolhe clarificar um grão 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 literária 

 

O historiador Roger Chartier (2002) aponta o problema da oralidade no 

teatro dentro de uma perspectiva diferentes, indicando a relação entre a 

oralidade do palco e o texto escrito, refletindo acerca das formas como um 

pode acabar por interferir e causar transformações no outro de acordo com a 

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

Ao fazer a análise do exemplo do dramaturgo Lope de Vega, o autor 

indica as tensões que existem nas obras dramáticas no século XVI e XVII, 

indagando-se: 

 

Seria ela obrigada a respeitar 
escrupulosamente as regras enunciadas e justificadas 
pela interpretação da poética aristotélica segundo os 
eruditos? Ou será que ela deveria considerar as 
expectativas do publico e as necessidades da 
representação como os primeiros mandamentos a 
seguir? No primeiro caso, o melhor meio de julgá-la e lê-
la na solidão da biblioteca e avaliar sua fidelidade ou seu 
distanciamento em relação aos princípios que regem a 
estética teatral. No segundo, são os efeitos produzidos 
sobre os espectadores e a recepção a obra que indicam 
seus méritos e defeitos. (CHARTIER, 2002, p.7). 

 

 

O autor faz uma indicação do problema no que se refere a um texto 

teatral cujo pensamento se dá de maneira autônoma do evento teatral, sendo 

obra literária, e um que é visto em sua relação com o palco e cujo julgamento 

irá 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 diferenciação entre uma obra enquanto 

monumento e enquanto acontecimento: 

 

O primeiro define a “instituição literária” como 
o distanciamento dos textos de duas funções rituais e sua 
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disponibilidade para o uso pedagógico, para citações e 
comentários. O segundo previne contra qualquer tipo de 
anacronismo, isto e, qualquer tipo de projeção universal 
que se possa vir a fazer experiências individuais, 
localizadas no tempo e no espaço – como a nossa por 
exemplo. (…) O terceiro ensinamento revela o trajeto 
percorrido entre o discurso inspirado e a imitação 
controlada, da singularidade do discurso como ação a 
sua escrita, da efemeridade da performance poética a 
possibilidade de repetição da leitura. (CHARTIER, 2002, 
p.22). 

 

 

Compreende-se que a ideia de texto como monumento se vincularia com 

a ideia de obra autônoma 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 experiência dependente do evento teatral, não universal em 

vista de sua especificidade enquanto acontecimento singular, que não pode 

nunca ser repetido.  

Frente a tal distinção entre formas diferentes de entender o texto teatral, 

é possível questionar: com que modelo de dramaturgia observamos o texto que 

se cria na improvisação do ator? Espera-se que o mesmo se comporte como 

um monumento, no qual o valor poético não irá depender de sua concretização 

cênica, considerando que o texto tem valor em si, ou como um acontecimento, 

no qual o valor se apresenta associado de maneira intrínseca com o evento em 

que existe, de forma singular e que não é passível de repetição? 

Ong (1998) trata da dificuldade que se faz presente nos dias de hoje em 

nossa cultura de observar a oralidade em sua particularidade, na utilização da 

linguagem verbal que vai além dos parâmetros da escrita, sendo um objeto 

completamente autônomo: 

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), terá alguma imagem, ao 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 inscrição, mas tão 
somente ao som. (ONG, 1998, p.20). 

 

 

Então, como fazer uma reflexão da linguagem verbal além da noção de 

uma variante da escrita? A palavra oral, sendo uma manifestação específica do 

evento teatral em que ocorre, não tem uma forma escrita, apenas existindo ao 

ser falada pelo ator, sendo encerrada assim que é dita. O que tal desafio, da 

experiência com o signo linguístico somente como construção sonora, poderia 

implicar para a existência de uma criação artística? Como uma criação teatral 

com base no improviso do ator para a construção do texto verbal pode 

associar-se com este ponto de vista? 

Essas questões levam à ideia de que há necessidade de se romper ou 

de se relacionar com demais modelos de percepção da linguagem, para que 

seja possível notar a especificidade de um texto que cuja existência se dá 

somente oralmente na construção do ator.  

Além dessa questão, aparece o problema de refletir, ou pelo menos 

fazer questionamentos acerca da possibilidade de pensar o texto teatral além 

de sua relação com os padrões 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 

relação entre corpo e palavra, o autor torna evidente a visão 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 território da escrita. Mesmo que muitas 
encenações 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 relação corpo-palavra torna-se necessário 
também entender a palavra enquanto escrita. Podemos, 
então, explorar o território literário, 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 compreensão da oralidade no texto teatral 

 

A oralidade de um texto é perceptível por meio do uso de determinados 

dialetos, gírias, ou formas vistas como mais populares de utilização da 

linguagem verbal. 

Escrita, ou escritura sendo a forma de criar sentido, o ato de gravar, 

construir, também devem ser incluídos na oralidade. Todavia, no cerne de tal 

relação, do ponto de vista da linguagem, escrita e oralidade não podem receber 

um tratamento equivalente. Elas fazem uso de processos mentais e de relação 

com o corpo diferentes.  

É possível escrever no mundo, de acordo com Derrida (2010), também 

por meio de uma criação que seja exclusivamente oral. Contudo, a fala que 

possui caráter imediato é diferente de uma fala de origem escrita. Uma nunca 

existiu ou poderá existir sem ser em seu contexto de criação, a outra apresenta 

a possibilidade de encontrar outro corpo, que poderá oferecer outra vida 

sonora, outra emissão e recepção.  

Assim, se para a primeira a performance acaba se constituindo em sua 

essência, para a segunda sua constituição se dá por meio de uma 

concretização entre as infinitas que o texto escrito tem a possibilidade de 

oferecer. Em uma existe o autor, o escritor e o performer, que é autor do texto 

cênico. Na outra há o falante, o ator e autor de seu texto. 

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

 

O escritor de língua vulgar, nesse fim do 
século XII, transita entre a voz e a escritura, entre um fora 
e um dentro: ele entra, instala-se, mas conserva a 
lembrança mitificada de uma palavra original, saída de 
peito vivo, do sopro de uma garganta singular. (…) Nessa 
tensão que o produz e o sustenta, o significante tende a 
transbordar o que está escrito na pagina, a expandir-se 
na matéria teatral não como tal registrada, mas presente 
no bojo do texto, sob o aspecto de uma vontade de 
“dicção”, no sentido em que esse termo se referiria a uma 
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retórica da voz e a uma gramática dos movimentos do 
corpo. (ZUMTHOR, 1993, p. 273). 

 

 

O que foi alterado de tal descrição do texto no século XII para o fazer 

teatral hoje? Ainda existe o mesmo anseio da voz e do corpo? Qual é a 

necessidade de um texto teatral atualmente?  

Essas questões colocam a oralidade, sem que se dependa de sua 

origem, escrita ou oral, como sendo uma parte fundamental do fenômeno 

teatral, o que pode apresentar variação diz respeito à sua relação com a escrita 

quando esta se apresenta como forma de composição e a relação 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 

construção oral (podendo ser ela primaria ou secundaria).  

Entretanto, há diferentes tipos de oralidade de acordo com as distintas 

fases da performance indicadas por Zumthor (1993) (produção, transmissão, 

recepção, conservação e repetição), o que faz com que seja possível constatar 

o seguinte: 

 

A diferença dos registros sensoriais que 
colocam em causa poesia oral, de um lado, poesia escrita 
de outro, implica evidentemente que suas formas 
respectivas não podem ser idênticas. Nem mesmo os 
níveis em que elas se constituem nem os procedimentos 
que as produzem podem ser comparados a priori. 
(ZUMTHOR, 1998, p.82). 

 
 

Tal diferença entre processos de construção, recepção e relação com o 

tempo, que se fazem presentes entre escrita e oralidade, levam a uma 

diferenciação na maneira de compreender o texto teatral.  

O ponto de vista que é apresentado por Ong (1998) entre uma oralidade 

primaria e uma oralidade secundaria traz colaboração para a compreensão da 

criação oral em situação imediata como uma construção linguística que não 

está situada nos paradigmas que se estabelecem por meio da escrita.  
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Tal visão faz a proposta e experiência e avaliação da criação oral do ator 

como sendo algo efêmero e, acima de tudo, associado com o corpo do ator e 

ao contexto teatral no qual tal fala se desenvolve (mesmo que tal situação 

possa se encontrar mais próxima do real ou da ficção).  

Em vista disso, os desafios para o ator mostram-se distintos em um e 

outro processo. Na criação oral ele apresenta-se como o único criador do que 

diz, fazendo-se performer e poeta da enunciação, assim, o que é dito também 

é uma responsabilidade sua, não somente o como se diz.  

No que se refere à vocalização de um texto escrito, o processo de 

composição se apresenta sob responsabilidade do dramaturgo (que é 

especialista da escrita) e para o ator cabe a performance (transmissão e 

recepção). Em teatro, possuir a consciência de tal distinção pode servir para 

auxiliar a compreender melhor os desafios que cada processo lhe apresenta.  

É possível compreender que a principal distinção quando se trata da 

relação entre escrita e oralidade se refere a uma ideia de presença e de 

ausência. Existe na escrita a presença de um objeto que poderá perdurar no 

tempo.  

Na oralidade pura, onde não há registro, apenas existe a presença da 

performance, que irá se evanescer no tempo. Dessa maneira, a oralidade irá se 

caracterizar em vista da falta de um objeto para o qual seja possível 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 efêmera. A distinção se refere ao fato de que 

quando há um texto escrito, há um objeto externo (anterior ou posterior) com o 

qual o evento teatral acaba se relacionando.  

No que se refere à oralidade imediata, cuja origem se dá na 

improvisação do ator, não 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 não há possibilidade de separar oralidade e escrita, é possível ao 

menos distingui-las. 

No que se refere ao ponto de vista estético é possível notar que a 

oralidade pura tem a tendência de estar apoiada nos aspectos rituais da 

criação, no que se refere à sua relação com os signos não-verbais e na 

experiência sensorial que tal criação pode proporcionar ao espectador.  

Contudo, o texto escrito tem uma tendência de se aprofundar nos 

aspectos intralinguísticos, fazendo uma exploração mais radical das 

possibilidades da língua em sua materialidade exclusivamente verbal, tendo em 

vista que sua existência enquanto obra artística, independente do evento 

teatral, é inegável. 

O texto teatral, “devido às suas origens, reais ou míticas, à transmissão 

oral, a uma tradição da declamação” (RYNGAERT, 1995, p. 46) dispõe, 

diversas vezes, de uma escrita bastante aproximada da modalidade oral da 

língua.  

É possível observar a presença de vestígios e marcas linguísticas 

próprias da fala na linguagem teatral, que possui o “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 âmbito, é possível destacar o traço característico do drama como 

gênero literário que diz respeito à sua linguagem fundamentada em diálogos 

onde o ator acaba completando o texto dramático por meio dos vários tipos de 

movimentos, entonações e pausas. 

Assim, o texto mostra-se para o ator “sem que a sintaxe decida o sentido 

de maneira definitiva. É a voz do ator, seus ritmos pessoais que orientam o 

texto escrito e decidem uma ‘pontuação oral’ calcada na respiração”. 

(RYNGAERT, 1995, p.48-49). 

De acordo com Preti (1987), 

 



57 
 

[...] o gênero teatral pode servir-se, com maior liberdade e 
fidelidade, da fala da época, retratando os dialetos sociais 
e os níveis de fala, no sentido, também, de possibilitar 
uma compreensão melhor por parte do espectador e até 
uma possível identificação deste com as situações 
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 mudanças 

nos sentimentos e nas relações das pessoas.” (PEACOCK, 1968, p. 212). 

Sendo assim, a linguagem teatral se constitui por imagens, falas e gestos cuja 

coordenação se apresenta em constante renovação.  

Observa-se, então, que “no teatro, o sistema linguístico, que intervém 

através do texto dramático, sempre se combina e se choca com a atuação, que 

pertence a um sistema de signo inteiramente diverso”. (SANTOS, 1989, p.187). 

Dessa forma, as funções expressivas e comunicativas passam a ter um papel 

de destaque nesta literatura que reflete em influência e convicção a cada 

representação. 
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2.7 A oralidade e a performance 

 

A performance, de acordo com Zumthor (1998) consiste em “ação 

complexa pela qual uma mensagem poética e simultaneamente, aqui e agora, 

transmitida e percebida. Locutor, destinatário, e circunstancias (quer o texto, 

por outra via, com a ajuda de meios linguísticos, as represente ou não) se 

encontram concretamente confrontados, indiscutíveis. Na performance se 

redefinem os dois eixos da comunicação social: o que junta o locutor ao autor; 

e aquele em que se unem a situação e a tradição”. (ZUMTHOR, 1998, p. 33) 

No que tange à performance, o texto escrito por um dramaturgo e 

posteriormente encenado envolve, no instante do evento teatral, as fases 

indicadas por Zumthor (1998) de transmissão e recepção, próprias do evento 

teatral, de maneira que o instante de produção não se evidencia.  

Além dessa questão, o registro escrito de tal texto possui o papel de 

conservação, o que permitirá a fase de repetição, em processos nos quais tal 

texto passa ser novamente performatizado.  

Enquanto isso, o texto meramente oral considera, basicamente, as fases 

de produção (quando se assiste à improvisação do ator), transmissão e 

recepção (quando existir público presente), além das de conservação e de 

repetição, que se encontrarão em situação de dependência com o ator e 

demandam sua vocalização a fim de que o texto possa entrar em situação de 

performance novamente.  

As formas que dão permissão para o registro do evento teatral (vídeo e 

áudio) acabam transformando tal oralidade em uma oralidade midiatizada, 

onde não existe mais uma presença física real do falante, o que dá permissão 

para uma reprodução infinita, sem que haja necessidade da presença 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 análise da oralidade “numa tênue 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 alquímica de transformar um 
texto escrito, insignificante do ponto de vista de sua 
estrutura linguística, num discurso oral extraordinário e 
torna-lo emocionalmente empático, contundente, 
persuasivo e divinamente poético. A recíproca e 
verdadeira. Um ator, de pouco domínio técnico, precários 
recursos orais e ingenuidade no tratamento lúdico, pode, 
rompendo com a unidade na recriação da escritura, 
tornar desinteressante o mais honorável de todos. 
(FORTURA, 2000, p.15) 

 

 

Ao propor a oposição dos papéis autor versus ator e escritura versus 

voz, torna-se evidente que a autora compreende a oralidade como sendo um 

fenômeno associado à voz que performatiza um texto escrito.  

Com isso, fazendo uso das classificações de Walter Ong (1998) e de 

Paul Zumthor (1998), tal tipo de oralidade acaba constituindo uma criação de 

oralidade secundaria (tendo escrita em sua origem) e não se apresenta como 

produto de uma oralidade imediata, em que a fala proveria do contexto cênico 

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

Sendo assim, ao refletir acerca da oralidade no teatro, Fortuna (2000) 

não leva em conta a possibilidade da oralidade sendo uma forma de criação 

autoral do próprio ator, em que a fala se originaria em seu próprio processo de 

construção cênica.  

No que tange à oralidade imediata, o texto verbal não apresenta uma 

origem escrita e o trabalho do ator não é o de “tornar vivo” um texto escrito, 

mas o de originá-lo imerso em uma criação completamente oral, em que a 

natureza não apresenta, originalmente, a “imortalidade” da palavra escrita: 
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A palavra e imperecível, primogênita da lei, 
mãe 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 emissão, um poeta 
/esteta da oralidade, tonando-a tão sagrada e eterna 
quanto a imperecibilidade escritural. (FORTUNA, 2000, 
p.19) 

 

 

Tal trabalho do ator indicado por ela mostra-se como algo de extrema 

complexidade e frutífero para compreender a criação verbal do ator. Contudo, 

por que impor limites à oralidade dando a ela o papel de vocalização de um 

texto escrito? Por que refletir a oralidade, de maneira exclusiva, partindo de 

outro texto em sua origem? Por que colocar a função do ator, no que se refere 

à questão da oralidade, somente como sendo um “poeta da 

emissão/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, é necessário que se reflita acerca desse outro tipo de 

oralidade, que se refere a que não passa pela técnica da escrita e apenas 

existe na efemeridade da criação cênica do ator: poeta que enuncia e emite ao 

mesmo tempo.  

Além dessa questão, também parece que a análise do teatro recorre à 

visão de tal oralidade como sendo um fenômeno necessariamente associado a 

um texto escrito. 

Na obra ‘Ler o teatro contemporaneo’, Jean-Pierre Ryngaert (1998), em 

um capítulo que se destina ao tratamento do tema de “como se fala no teatro”, 

disserta acerca dos preconceitos que os dramaturgos acabam enfrentando 

quando estão produzindo no texto teatral as marcas de distintas formas de 

linguagens regionalistas, que são típicas de determinados lugares ou a 

linguagem popular.  
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O titulo do subcapitulo denominado ‘A escrita e as tentações da 

linguagem’ já faz indicação de uma determinada visão acerca da oralidade 

como associada à noção de risco, desejo ou atração por algo proibido.  

Tal abordagem acaba tratando do uso de determinados dialetos 

regionais pelos autores, os quais, de acordo com ele, acabam reproduzindo da 

maneira que podem a linguagem falada por meio da escrita. O autor fala 

acerca dos preconceitos linguísticos que existem acerca de determinados usos 

da língua, os quais o texto teatral diversas vezes não se permite aceitar. 

(RYNGAERT, 2009) 

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

uso da linguagem popular falada no Quebec: 

 

Independentemente do contexto e da época, 
particularmente sensíveis nesse caso, esse exemplo 
mostra bem o problema da “engomagem” da língua 
teatral e, por outro lado, da irrupção verbal que autoriza o 
abandono das proibições acadêmicas na busca de uma 
língua oral pertinente. Para que isso seja possível, e 
preciso que a língua tenha raízes, seu ritmo próprio, que 
ela de conta de um ritmo e de uma cultura e que não se 
encerre na triste reprodução de uma “língua oral” que 
existiria apenas na mente de seu autor. Não e a troco de 
nada que as línguas oprimidas (poderíamos pensar, por 
exemplo, no crioulo) encontram no teatro um vigor 
inesperado. Sua proliferação e acompanhada do jubilo 
ligado à ruptura das proibições. (RYNGAERT, 2009, 172) 

 

 

O que se pode compreender no texto de Ryngaert (2009) se refere a 

uma visão da oralidade como sendo algo necessariamente associado à escrita. 

A oralidade básica da linguagem, ao passo em que o falante o próprio autor de 

seu texto (e que, em se tratando de teatro, implica o ator que faz a construção 

de seu texto partindo da criação em cena) não se coloca pelo autor como uma 

maneira possível para refletir a oralidade. 

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

oralidade diz respeito à forma de emissão vocal necessariamente associada a 
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um texto escrito sobre o qual o ator irá realizar a transformação da palavra em 

espetáculo.  

Contudo, como promover a manutenção da oposição escritura versus 

voz e autor versus ator como alicerce do fenômeno oral no teatro, quando não 

existe um texto escrito ulteriormente ao evento teatral? A oralidade acaba por 

se abrir para um universo que ultrapassa a melopeia e a sedução vocal do ator 

sobre o público.  

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 à oralidade secundária); todavia, não faz a inserção em seus estudo de 

determinadas características relevantes do fenômeno 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 questão 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 criação oral mostra-se como sendo somente uma 

variante de uma produção escrita, como se a primeira se colocasse como uma 

consequência da segunda e fosse obrigada à obediência de padrões cujo 

estabelecimento se dá por esta.  

Observa-se que uma criação oral secundaria que se origina escrita, e 

uma criação de oralidade imediata, cuja origem se dá na improvisação do ator, 

acabam por constituir formas diferentes de criação textual e de experiências 

com a linguagem. 

Sendo assim, uma deixa a composição a cargo do dramaturgo, e a outra 

se volta para o ator. A existência das duas se dá de maneira independente, no 

documento escrito e somente sua performance (vocalização) se associa ao 

evento teatral. A outra necessita fundamentalmente do evento teatral para que 

torne possível sua existência 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 criação a Fortuna e Ryngaert indicam, se refere somente à 

oralidade secundaria da qual tratam os autores, aquela cuja produção e criação 

se dá partindo de um texto escrito.  

Ambos estudiosos do teatro mencionados não trabalham a oralidade 

primaria ou imediata que diz respeito a uma fala sem que seja originada na a 

escrita. 

Tal influência da visão acerca do texto teatral como supostamente 

associado de maneira essencial ao registro quirográfico, também se evidencia 

na afirmação de Denis Guenoun (2003). 

De acordo com ele, “o texto de teatro e necessariamente escrito: não 

porque a encenação vise a reproduzir seu caráter escritural, mas pelo fato de 

ele se distinguir do ato de suas enunciações sucessivas, de a escrita o colocar 

nesta necessária autonomia em relação as vozes que vão querer levá-lo a 

cena”. (GUENOUN, 2003, p.54). 

Contudo, no que se refere ao fenômeno teatral que faz uso do signo 

linguístico, a oralidade (podendo ser ela imediata ou secundaria) se faz 

presente em sua essência, mas a escrita não. A escrita promove a constituição 

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

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 criação, porém não é definido como essência da natureza da língua no 

teatro.  
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CAPÍTULO 3: A VIOLÊNCIA 

 

3.1 O marginal e a violência 

 

A violência e a agressividade apresentam-se como sendo características 

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

 

Um dos traços mais característicos do teatro 
atual é a sua crescente violência e agressividade. O 
fenômeno é universal e se manifesta também no Brasil. A 
agressão pode verificar-se de duas maneiras. Ela pode 
manter-se dentro dos limites do palco, atacando ao 
publico de um modo indireto, pelo palavrão, a 
obscenidade (Volta ao Lar, Navalha na Carne) etc, ou 
pela veemência da sátira ou acusações dirigidas contra 
personagens cenicas que representam amplas parcelas 
do publico (ROSENFELD; 1985 p. 45). 

 

 

Também é válido ressaltar os mecanismos de construção artística que o 

autor emprega a fim de conceber verossimilhança às suas obras, considerando 

que retratava a verdade nua e crua carregada por uma linguagem digna de 

observações. 

A produção da peça O abajur lilás se deu no ano de 1969, contudo 

apenas se tornou pública no ano de 1975. Relativamente semelhante com 

Navalha na carne, O abajur lilás, ocorre em um “mocó” (conhecido como 

prostíbulo) onde três prostitutas, Célia, Leninha e Dilma, vivem conflitos com o 

dono do estabelecimento, e seu ajudante: 

 

Dilma, por ser mãe acomoda-se ante os 
problemas: “Eu só tou com meu filho. O resto não conta. 
Eu quero que tudo se dane”. Leninha, fraca, ante a 
ameaça do castigo corporal, mente que foi Célia quem 
destruiu os objetos no quarto. Célia, a revoltada, paga por 
uma culpa que não tem, sendo alvo da fúria homicida de 
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Oswaldo, o truculento ajudante de Giro, proprietário do 
“mocó” (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 construção artística, encontrar o modelo na vida para 

justificar seu retrato” (RYNGAERT, 1996, p. 129). 

Para Enedino (2009): 

 

A peça inicia-se com uma discussão entre a 
prostituta Dilma e o gigolô homossexual decadente, Giro, 
envolvendo "questões de trabalho" e de saúde: o "patrão" 
quer que ela atenda a um número maior de clientes e a 
acusa de estar tuberculosa. Em seguida, entra em cena 
Célia, bêbada, que também discute com o rufião, que 
busca uma culpada por um escarro com sangue. 
Agridem-se fisicamente, e Célia se retira prometendo 
vingança [...] No dia seguinte, as duas prostitutas voltam 
a conversar sobre os acontecimentos do dia anterior e 
Célia propõe a Dilma um plano para eliminar Giro, porém 
esta não concorda, fazendo aumentar a tensão. O 
cafetão as surpreende, ordenando que comecem a 
trabalhar imediatamente. Após a saída de Giro, Célia 
quebra um abajur, a fim de provocá-lo e conseguir a 
adesão da companheira para concretizar seu plano 
(ENEDINO, 2009, p.86). 

 

 

É associada ao momento histórico pelo qual o país passava “Porque o 

que a peça realiza é o mais incisivo, duro e violento diagnóstico do País, após 

o golpe de 1964” (MAGALDI, 2003, p. 97), isto é, um período político e social 

onde o Brasil e sofria muito.  

Antônio Candido (2008) leva em consideração que o externo à obra 

artística, isto é, o contexto no qual ela está inserida, não explica a obra por si, 

da mesma maneira que nenhuma manifestação artística 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 não lhe é 

totalmente externo, dessa forma, há necessidade de fundir “texto e contexto 

numa interpretação dialeticamente íntegra” (CANDIDO, 2008, p, 13), uma vez 

que o contexto da obra “importa, não como causa, nem como significado, mas 

como elemento que desempenha um certo papel na constituição da estrutura, 

tornando-se, portanto, interno” (CANDIDO, 2008, p.14). 

Sendo o objetivo da análise a compreensão dos diálogos entre o 

contexto social de certa época, e a produção artística de Plínio Marcos, ao 

invés de seguir apenas uma classificação dentro de uma determinada 

estrutura, é de mais valia compreendê-la enquanto socialmente constituída, 

notar de que forma certos elementos, a princípio externos a ela, têm 

participação em sua estrutura e coerência interna.  

Nesse aspecto, os fatores “externos” seriam interessantes para a análise 

do objeto artístico ao passo em que estão relacionados com ele. De acordo 

com Antonio Candido, “a análise crítica, de fato, pretende ir mais fundo, sendo 

basicamente a procura dos elementos responsáveis pelo aspecto e o 

significado da obra” (CANDIDO, 2008, p.15). 

De acordo com Cândido (2008), compreender uma análise das 

manifestações artísticas que possua o caráter sociológico significa a 

identificação de tais elementos e entender a forma como eles estão 

“internalizados” na obra:  

 

Quando fazemos uma análise deste tipo, 
podemos dizer que levamos em conta o elemento social, 
não exteriormente como referencia que permite 
identificar, na matéria do livro, a expressão de uma certa 
época ou de uma sociedade determinada; nem como 
enquadramento, que, permite situá-lo historicamente; 
mas como fator da própria construção artística, estudado 
no nível explicativo e não ilustrativo (CANDIDO, 2008, 
p.16). 

 

 

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

se mantém fiel ao próprio estilo e ao mesmo tempo realiza uma brilhante 
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metáfora sobre a luta armada em que o Brasil estava mergulhado, através de 

um processo guerrilha urbana e rural”.  

Segundo a crítica, O Abajur Lilás, faz o retrato de uma “observação viva 

e inteligente da realidade” (MAGALDI, 1998, p.213). Através de suas 

personagens “vivas”, e com a realidade diante dos olhos do público, Plínio 

Marcos apresenta em O abajur lilás, o que era esperado que ocorresse no 

teatro naturalista segundo Zola (1982): 

 

Espero que se coloquem de pé no teatro 
homens de carne e osso, tomados da realidade e 
analisados cientificamente, sem nenhuma mentira. 
Espero que nos libertem de personagens fictícias, destes 
símbolos convencionais da virtude e do vicio que não tem 
nenhum valor como documentos humanos. Espero que 
os meios determinem os personagens ajam segundo a 
lógica dos fatos combinada com a lógica de seu próprio 
temperamento [...] Espero que uma obra dramática, 
desembaraçada das declamações, liberta das palavras 
enfáticas e dos grandes sentimentos, tenha a alta 
moralidade do real, e seja a lição terrível de uma 
investigação sincera. Espero, enfim, que a evolução feita 
no romance termine no teatro, que se retorne a própria 
origem da ciência e da arte moderna, ao estudo da 
natureza, à anatomia do homem, à pintura da vida, num 
relatório exato , tanto mais original e vigoroso que 
ninguém ainda ousou arriscá-lo no palco” (ZOLA , 1982, 
p.122-123). 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



68 
 

3.2 O discurso da violência: opressores e oprimidos 

 

De acordo com Odalia (2004, p.23), “o ato violento não traz em si uma 

etiqueta de identificação”. Segundo o autor, o ato violento se vincula à noção 

de despojamento, assim, todas as vezes que sentirmos que fomos despojados 

de algo, que alguma coisa nos foi negada, encontramo-nos frente a uma 

situação de violência.  

 

Estando fundamentado em tais elementos, o autor faz a relação da 

violência como uma forma de privação: “a ideia de privação parece-me, 

portanto, permitir descobrir a violência onde ela estiver, por mais camuflada 

que esteja sob montanhas de preconceitos, de costumes ou tradições, de leis e 

legalismos”. (ODALIA, 2004, p.86) 

 

É possível observar a partir de tal posicionamento que há uma tentativa 

de compreender o sentido da violência levando em conta o ponto de vista de 

quem é atingido por ela, ou seja, da vítima.  

 

Nesse sentido, é possível notar faces distintas de um mesmo tema. 

Existe uma violência explícita, que se identifica de maneira fácil em vista do 

fato de que provoca danos físicos e outra embutida ou dissimulada associada 

com a transgressão de normas. 

 

A dificuldade na identificação do ato violento, leva o autor Michaud 

(2001) a optar por realizar uma descrição dos sentidos de violência, partindo da 

etimologia do termo para dar-lhe significado: 

 

 

 “Violência” vem do latim violentia, que 
significa violência, caráter bravio, força. O verbo violare 
significa tratar com violência, profanar transgredir. Tais 
termos devem ser referidos a vis, que quer dizer força, 
vigor, potência, violência, emprego de força física, mas 
também quantidade, abundância, essência, ou caráter 
essencial de uma coisa. Mais profundamente, a palavra 
vis significa a força em ação, o recurso de um corpo para 
exercer sua força e, portanto a potência, o valor, a força 
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vital. A passagem do latim para o grego confirma este 
núcleo de significação. Ao vis latino corresponde o is 
homérico (iS) que significa músculo, ou ainda força, vigor 
e se vincula a bia (Bia) que quer dizer a força vital, a 
força do corpo, o vigor e, conseqüentemente, o emprego 
da força, a violência, o que coage e faz violência. Os 
especialistas ligam tais termos ao sânscrito j(i) ya que 
significa predominância, potência, dominação que 
prevalece. (MICHAUD, 2001, p.8) 

 

 

No que se refere aos usos correntes, o autor aponta que a noção de 

força faz a representação do núcleo central da significação do termo violência, 

enfatizando que “a violência é, antes de tudo, uma questão de agressões e de 

maus tratos” Ele diz ainda que as formas de violência 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 o surgimento de diferenças entre os indivíduos e, como 

consequência, 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 situação de violência que está escondida por trás de costumes, hábitos 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 distinção entre os 

homens que possuem e os que não possuem” cuja explicação se dá através da 

existência 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 formação ideológica que “deve ser 

entendida como a visão de mundo de uma determinada classe social, isto é, 

um conjunto de representações de ideias que revelam a compreensão que uma 

dada classe tem do mundo” (FIORIN, 1988, p.32) 
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 Tais questões estão presentes, por meio de situações e discursos 

dos personagens, na peça que se configura como corpus deste trabalho. 
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CAPÍTULO 4: ANÁLISE DA OBRA “O ABAJUR LILÁS”, DE 

PLÍNIO MARCOS 

 
 

4.1 Apresentação 
 

De acordo com Crystal (1988) a oralidade se dá por meio da 

manifestação da língua em sua forma falada, estando oposta à escrita. 

Segundo Marcuschi (2001), a oralidade apresenta-se como sendo uma prática 

social de interação visando finalidades comunicativas, cuja apresentação pode 

se dar de maneiras e gêneros variados.  

Quando se dispõe a estudar a oralidade, não é possível não realizar 

uma abordagem da escrita e da fala. Em função disso, ressalta-se a relevância 

de uma breve revisão acerca destas duas modalidades da língua, associando-

as e dando destaque, também, para a necessidade de que seja repensada a 

importância de cada uma. 

A oralidade pode ser considerada como uma prática social interativa 

com objetivos comunicativos, cuja apresentação se dá sob diversas formas ou 

gêneros textuais que se fundamentam na realidade sonora, abrangendo desde 

uma realização mais informal até uma mais formal nos mais vários contextos 

de utilização. (MARCUSCHI, 2001) 

Assim, a fala seria uma maneira de produção 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 disponível pelo próprio ser humano (MARCUSCHI, 2001) 

Visto isso, percebe-se a possibilidade de notar a existência de uma 

relação intercambiável entre essas duas dimensões da língua. De acordo com 

Reis (1997) a fronteira entre língua falada e língua oral mostra-se como 

bastante fluida. 

Com base nesses fundamentos a respeito da oralidade, analisamos, 

neste trabalho, os marcadores conversacionais e suas funções na fala. Os 
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vocábulos gírios a partir de suas características de formação. Destacam-se os 

níveis morfológicos, lexicais e semânticos. Verificamos, no nível morfológico, a 

deformação dos significantes, a terminação dos vocábulos e a sufixação 

tipicamente gíria. No nível lexical e semântico, observamos o vocabulário gírio, 

a temática gíria e a alteração semântica por processos metafóricos. 

A linguagem obscena é observada como um elemento a mais para 

exprimir emoções, depreciar e agredir.  

De modo geral, podemos dizer que, nessa obra, Plínio Marcos faz uso 

de coloquialismos, vocabulário gírio (tanto na considerada gíria de grupo como 

da gíria comum), linguagem obscena, expressões populares etc. 

Com referência à construção das personagens, elas, no caso da obra 

selecionada, representam seres marginalizados que, de um modo geral, 

apresentam características de seus dialetos sociais e registros linguísticos. A 

representação dessas manifestações lingüísticas, principalmente sob um 

caráter agressivo, pretende demonstrar a visão de mundo de indivíduos que 

estão envolvidos em um lado subumano da sociedade e que consideram haver 

necessidade de reagir contra certos fatores, que, conhecidos ou não, os 

oprimem e interferem em seus relacionamentos. Na verdade, as personagens, 

a partir de algo que as oprime, tentam reagir às outras, como uma forma de 

destruição recíproca. 
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4.2 Os marcadores conversacionais em O Abajur Lilás 

 

O texto teatral, por ser considerado um tipo de texto bem próximo da 

língua falada, no que concerne à sua concepção, apresenta uma grande 

quantidade de marcadores conversacionais. Conforme já mencionado em 

capítulo anterior, esses marcadores são elementos que ficam à margem do 

assunto proposto na interlocução, podendo ter o objetivo de chamar a atenção 

do interlocutor, no caso do falante; mostrar que está participando, no caso do 

ouvinte. 

De acordo com Marcuschi (1999), os marcadores conversacionais são 

importantíssimos para a manutenção comunicativa, pois asseguram o 

encadeamento do texto e a coesão entre os tópicos, mesmo não estando 

relacionados, sintaticamente, a esses. 

Na peça “O Abajur Lilás”, encontramos alguns exemplos que 

demonstram as funções e usos desses marcadores: 

 

Exemplo 1:  

DILMA: E não é? Oito vezes. Não é mole. 

Neste exemplo, temos um marcador que sinaliza a tomada de turno, 

concordando e reforçando o que foi dito anteriormente. Temos também nesse 

caso um exemplo de pergunta retórica e está relacionada com a busca da 

aprovação discursiva no contexto da argumentação. 

 

Exemplo 2: 

GIRO: Eu, é? Mas quem escarra sangue não sou eu, que me cuido. 

Neste caso, esse termo é uma pergunta retórica, usado para reforçar 

uma opinião. Também sinaliza a participação de outro interlocutor. 
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Exemplo 3:  

DILMA: Então fala com ela. 

Esse marcador inicia um turno e dá continuidade ao tópico em 

andamento. 

 

Exemplo 4: 

GIRO: Mas não posso. Tu tem inveja. 

Ao iniciar a frase com o conectivo “mas”, Giro está contrapondo uma 

ideia dita anteriormente. Funciona como um conectivo na tomada de turno que 

é caracterizada pela oposição. 

 

Exemplo 5: 

DILMA: E disso tu não duvida, tá? 

Temos nesse caso um exemplo de pergunta retórica e está relacionada 

com a busca da aprovação discursiva no contexto da argumentação. Também 

sinaliza a participação de outro interlocutor. 

 

Exemplo 6: 

GIRO: Pra que gastar luz à toa, né? 

Assim como no exemplo anterior, temos nesse caso uma pergunta 

retórica, que está relacionada com a busca da aprovação discursiva no 

contexto da argumentação. Também sinaliza a participação de outro 

interlocutor. 
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Exemplo 7: 

DILMA: O mocó é dele. Se tu acerta ele, ele te manda andar. E daí? 

É uma pergunta retórica que busca a aprovação discursiva no contexto 

da argumentação. Também sinaliza a participação de outro interlocutor. 

 

Exemplo 8: 

DILMA: Aí o cupincha dele te arrebenta. 

Esse marcador inicia um turno e dá continuidade ao tópico em 

andamento. 

 

Exemplo 9: 

GIRO: E eu com isso? 

Sinaliza uma tomada de turno. 

 

Exemplo 10: 

LENINHA: Bom, eu não quero ver ninguém na minha cama. 

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

ideia exposta. 

 

A partir dos exemplos, nota-se no texto a presença de uma grande 

variedade de marcadores conversacionais. Esses fenômenos ocorrem na 

língua, principalmente na oralidade, e ajudam a construir o texto falado e a dar 

coesão e coerência 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 máximo da fala espontânea.  
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4.3 Nível morfológico 

 

Algumas ocorrências caracterizam a linguagem tanto popular como da 

gíria, apresentando deformações nos significantes, tais como a sufixação, as 

alterações no radical, e outras alterações por apócope, metátese ou aférese. 

Pode-se dizer que essas características constituem uma linguagem deformada 

que retrata uma visão também deformada da realidade externa, marcada pela 

ironia, sarcasmo e até mesmo pela subversão, depreciando os valores 

estabelecidos pelas classes sociais privilegiadas, e como forma de agressão a 

própria língua. 
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4.3.1 Deformação dos significantes 

 

É muito comum no processo de formação da gíria, a deformação dos 

significantes. As deformações podem ocorrer por meio de supressão de 

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

 

Exemplo 1: 

DILMA  - Muquinha como tu é,vai dar alguma coisa que preste? 

Significado: pessoa que não gosta de gastar, nem emprestar dinheiro. 

O vocábulo muquinha é uma supressão 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 supressão dos fonemas iniciais do vocábulo 

escambau. 

 

Exemplo 3: 

DILMA – Botou a fuça, te viu apagada e saiu de pinote. 

Significado: rosto. 

Ocorre a alteração de focinho por fuça. 
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Exemplo 4: 

DILMA: Uma puta nojenta e sem calça. 
 

Significado: prostituta. 

 

Supressão do termo prostituta para puta. 

 

 

Exemplo 5: 

 

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

até não poder mais. 

 

Significado: Cáften. 

 

Ocorre alteração do termo cáften para cafifa. 

 

 

Exemplo 6: 

 

CÉLIA – (...) porco, salafra, ladrão do meu suor. 

 

Significado: salafrário, desonesto. 

 

Supressão final do termo salafrário. 
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4.4 Nível lexical e semântico 

 

4.4.1 As gírias nos diálogos de O Abajur Lilás 

 

Na fala das personagens do texto, a gíria é uma das características 

mais marcantes. Para enfatizar nossa observação, destacamos alguns trechos 

para a análise: 

 

 

Exemplo 1: 

 

Ao invés de Vado usar o advérbio de intensidade “muito”, a personagem 

faz uso de um vocábulo obsceno que é uma alusão ao membro sexual 

masculino.  

 

GIRO: Ele saiu há um cacetão de tempo. 
 

Significado: excessivo, demasiado. 

 

Nesta fala temos uma metáfora relacionada com o corpo humano, no 

caso está relacionada com o órgão sexual masculino. É uma analogia quanto à 

forma.  

 

 

Exemplo 2: 

 

GIRO – Se eu te ver batendo caixa com ela, faço um azar.  

 

Significados: Cometer uma desgraça. 

 

A gíria utilizada é uma palavra da linguagem comum com sentido 

diferenciado da língua padrão.  
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Exemplo 3: 

 

DILMA: Já me virei paca hoje. 
 

Significado: trabalhar demasiado. 

 

 

Exemplo 4: 

 

CÉLIA – A bufunfa que el pega da gente é demais.  

 

Significado: dinheiro. 

 

 

Exemplo 5: 

 

GIRO – Que te deu na cachola? 

 

Significado: cabeça. 

 

 

Exemplo 6: 

 

LENINHA – Você pensa que vai levar a gente no bico.  

 

Significado: conversa. 

 

Na expressão em negrito há uma metonímia de conversa e uma 

metáfora relacionada aos animais, já que compara o bico com a boca. 

 

 

Exemplo 7: 

 

GIRO: Sou bicha, mas tenho esse mocó. 



82 
 

 

 Significado: prostíbulo. 

  

 

Exemplo 8: 

 

GIRO – Trinta anos de basquete cansa qualquer uma.  

 

Significado: trabalho relacionado à prostituição. 

 

Decorrente do vocabulário do esporte, essa é uma metáfora relacionada 

à prostituição. 

 

 

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 – Ia ser um sarro do cacete tu fazendo a vida. 

 

Significado: engraçado, cômico. 
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Exemplo 12: 

 

DILMA – Que amiga? Quem tem amiga é greluda. 

 

Significado: Mulher homossexual. 

 

 

Exemplo 13:  

 

LENINHA – É que tu fala comprido. 

 

Significado:  demasiado. 

 

 

Exemplo 14: 

 

LENINHA – Não sou de dar engessada. 

 

Significado: dedurar, delatar. 

 

 

Exemplo 15: 

 

DILMA – Tu tá batusquela! 

 

Significado: quem não é bom da cabeça. 

 

 

Exemplo 16: 

 

DILMA: Mas tu quer me encaiveirar? 

 

Significado: prejudicar. 
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A gíria é um fenômeno urbano e social, típico da língua falada. Sendo 

nosso corpus um texto escrito para ser falado, notamos a presença desse 

fenômeno. 

 

A maioria das gírias presentes em “O Abajur Lilás” estão relacionadas 

às atividades sexuais, já que as personagens do texto são três prostitutas e um 

cafetão. São personagens pertencentes a um grupo social restrito, portanto 

possuem uma linguagem própria. Muitos vocábulos utilizados não são 

conhecidos por outros grupos sociais. 

 

As gírias presentes em “O Abajur Lilás” são formas de defesa e 

agressão desses personagens marginalizados. 
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4.5 Os vocábulos injuriosos e obscenos nos diálogos de O Abajur 
Lilás 

 

 

Em O Abajur Lilás, a tensão entre as personagens cresce no decorrer 

da trama e ocorre uma disputa de ofensas marcada pelos vocábulos injuriosos. 

A injúria, como um índice linguístico de agressividade, depende do contexto e 

da interação do falante. Certos vocábulos, por conterem conotação pejorativa e 

negativa, no sentido de representar valores socialmente reprovados, são 

considerados agressivos e injuriosos.  

 

Selecionamos alguns trechos para demarcar esses vocábulos: 

 

 

Exemplo 1: 

 

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

 

Significado: prostituta, mulher promíscua. 

 

É uma metáfora que compara a voracidade do peixe carnívoro com a 

voracidade sexual de uma prostituta. 

 

 

Exemplo 2: 

 

Ao invés de Dilma dizer um simples não, ou negar de uma forma 

qualquer, a personagem faz uso de um vocábulo obsceno que é uma alusão 

ao membro sexual masculino. 

  

DILMA – Doente o cacete!  

 

Significado: negação. 
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Metáfora que remete ao órgão sexual masculino. 

 

 

Exemplo 3: 

 

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

Significado: prostituta 

 

 

Exemplo 4: 

 

DILMA: Uma puta nojenta e sem calça. 
 

Significados: prostituta; indivíduo repugnante; prostituta. 

 

Os dois primeiros vocábulos são pertencentes à linguagem comum e 

são de cunho pejorativo. Já no terceiro ocorre um reforço de significado (puta) 

e uma redundância que acentua o sentido da primeira palavra. 

 

 

Exemplo 5:   

  

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

 Significados: prostituta 

 

 Metáfora que ofende à progenitora de Célia. 

 

  

 Exemplo 6 : 

 

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

aumentativo e de forma repetida. 



87 
 

 

CÉLIA: Veadão, veadão, veadão 
 

 Significado: homem homossexual. 

 

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

objetivo é intensificar o significado do vocábulo veado.  

 

 

Exemplo 7: 

 

CÉLIA: É bundeiro, sem vergonha, porco e tudo. É veado. 
 

Significados: homossexual passivo; indivíduo asqueroso, repugnante. 

 

Porco é uma metáfora relacionada com animais.  

 

 

Exemplo 8: 

 

Ao se referir à progenitora de Giro, chamando-a de prostituta, Dilma 

usa tal expressão para ofendê-lo ao máximo. O significado está 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 à merda! Vai à puta que te pariu! (...).  

 

Expressão obscena fixa que ofende à progenitora de Giro 

 

Pode-se observar alguns apontamentos nos campos semânticos 

referindo-se ao Veludo, ganhando palavrões que enfocam a sexualidade 

passiva, como, por exemplo, “bundeiro” e “veadão”. Já a Dilma, Célia e Leninha 

são estigmatizadas pela prostituição, sendo chamadas de “puta”, “cadela” e 

“piranha”. 

 



88 
 

Os vocábulos injuriosos e obscenos são utilizados pelas personagens 

como forma de defesa. Esse tipo de linguagem reflete a exclusão e 

discriminação 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 

prostíbulo. O cafetão as trata com menosprezo, pois é menosprezado pela 

sociedade. Sua maneira ofensiva para com elas é uma forma de amenizar a 

agressão que já sofreu antes de ser dono do muquifo em que vivem. Já as 

prostitutas, por não terem outra opção de trabalho, aceitam a maneira 

agressiva com que são 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 ocorrência desse tipo de linguagem, pois 

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

escolaridade. 
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4.6 Expressões populares presentes em O Abajur Lilás 

 

Para caracterizar o discurso de “O Abajur Lilás”, há ocorrências de 

expressões populares, que, pode-se dizer, são condinzentes com a construção 

de sua linguagem. Algumas expressões apresentam certa conotação obscena, 

porém, já enfraquecida pelo uso constante. 

 

 

Exemplo 1: 

 

CÉLIA – Não me torra o saco! (...).  

 

Significado: aborrecimento, irritação. 

 

Instaura uma metáfora relacionada ao corpo humano. No caso está 

relacionada com o órgão sexual masculino. É uma expressão muito utilizada 

na linguagem comum. É uma expressão popular. 

 

As palavras empregadas nessas frases feitas só adquirem significado 

quando estão juntas com outras no mesmo contexto, como, por exemplo, 

“torrar o saco”. Se empregadas separadamente, a palavra “torrar”, que significa 

queimar, assar, e a palavra “saco”, que nomeia o receptáculo aberto por um 

lado ou ainda, no vocabulário popular, significa testículos, percebemos que 

nada lembram a expressão “torrar o saco”, que significa aborrecer, pertubar. 

 

Portanto, é o contexto e a junção das palavras que produzem o efeito de 

sentido designado. 

 

 

Exemplo 2: 

 

CÉLIA - ladrão do meu suor (...). 

 

Significado: Pessoa que explora o trabalho do outro. 
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É uma expressão utilizada por Célia para referir-se ao cafetão Giro. A 

prostituta considera o cafetão um ladrão porque este, durante toda a peça, 

está precupado em faturar grande parte do dinheiro que ela e as outras 

prostitutas recebem. 

 

 

Exemplo 3: 

 

GIRO – Grande merda! Os otários nem estão se tocando 

nessas besteiras. Querem é trocar o óleo. O resto é que se dane. É 

só 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; súbita presença de pessoas com 

interesses sexuais. 

 

Ambas são expressões popularmente conhecidas e de 

caráter sexual.  

 

 

Exemplo 4: 

 

GIRO – Se dou sopa, sou passado pra trás. 

 

Significado: distrair-se. 

 

 

Exemplo 5:  

 

DILMA – Faturar até o loló criar bico. 

 

Significado: em excesso, demasiado. 
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Exemplo 6: 

 

DILMA – Corta esse papo mais careca. 

 

Significado: Conversa desagradável. 

 

 

Exemplo 7: 

 

DILMA: Então tira o cu da reta. 

 

Significado: não assumir a responsabilidade pelos atos 

cometidos. 

 

É uma expressão com conotação obscena já enfraquecida 

pelo uso frequente.  

 

 

Exemplo 8: 

 

CÉLIA – Isso não dá pé. 

 

Significado: não dar certo. 

 

 

Exemplo 9:  

 

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

Mando o puto pro beleléu. 

 

Significado: tiro na cabeça. 
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É uma expressão agressiva, violenta, e, nesse caso, é mais 

comum percebermos o seu uso no submundo, por pessoas 

marginalizadas. 

 

 

Exemplo 10: 

 

DILMA – Tu pensa que é tudo no toma-lá-dá-cá. E o resto? 

 

Significado: troca de favores. 

 

 

Exemplo 11: 

 

DILMA – Eu estava com boca de siri. Não me bota nessa. 

 

Significado: manter segredo. 

 

 

Exemplo 12: 

 

LENINHA – Já vi com quem vou lidar. Com um enrolador. 

Prometeu de araque. 

 

Significado: falso, mentiroso. 

 

 

Exemplo 13: 

 

OSVALDO – Tava escrachado que uma dessas vacas 

quebrou de sacanagem. Só pra te azedar a vida. 

 

Significado: arruinar, prejudicar. 
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Em nossos estudos, percebemos uma grande variedade 

dessas expressões populares. Algumas delas são consideradas 

fixas, pois perduram no tempo quase sem alteração, como vimos no 

exemplo boca de siri, toma-lá-dá-cá, entre outras. E há ainda 

aquelas de fundo obsceno, como tirar o cu da reta e trocar o óleo. 

 

Essas expressões, 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 violência presente em O Abajur Lilás 

 

Na peça “O Abajur Lilás”, as  falas das personagens refletem a 

violência que elas sofrem. Percebemos a agressividade de cada uma delas por 

meio de seus diálogos repletos de gírias, principalmente ligadas à prostituição 

e vocábulos obscenos e injuriosos. 

 

 
A luz acende. As mulheres estão de pés e mãos 
amarrados, sentadas em cadeiras. Giro anda 
nervosamente pelo quarto. Osvaldo está parado sem 
expressão nenhuma no rosto. 
(…) 
Giro – Ela sabe, Osvaldo. 
Leninha – Juro! Juro que não sei! 
Giro – Não vai apagar ela antes dela contar, Osvaldo. 
Osvaldo – Mete ela no cambau, ela não aguenta. 
Leninha – Puta sacanagem, Giro. Tu vai deixar ele fazer 
esse papel comigo? Giro, sou tua chapa! 
Giro – Quem foi? 
Leninha – Não sei! Já disse que não sei! 
(Osvaldo começa a montar o cambau. Pau-de-arara: 
duas cadeiras com um pau no meio) 
Leninha – Não, Giro! Livra a minha cara. Meu negócio é 
tirar uma onda. Nada mais. Só gosto de ler umas 
revistas. Não entro em batota. Tu sabe. Porra, Giro! Giro! 
Tu sabe que não fui eu. Tu sabe. 
Giro – Cala essa matraca. Quem foi? 
Leninha – Nao sei! Não sei! Não sei! 
Giro – Mete ela no pau de arara! 
Osvaldo – Pra já! 
(…) 
Leninha – Eu entrego. Foi a Célia! 
Giro – Eu sabia, eu sabia, eu sabia! Foi essa filha da 
puta! Foi ela! Nojenta desgraçada! Vaca miserável! Tu vai 
me pagar! Tu vai me pagar, sua vaca! 
Célia – Cagueta nojenta! Tu tá 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 revólver. 
Pausa longa) 
Giro – Dilma, Leninha, não fiquem assim, queridas. Não 
seja mau, Osvaldo, solte as meninas. Eu quero ser amigo 
delas. Sempre quis. Ânimo, gente. Que merda! Que 
merda! Que merda! Vai, Osvaldo, vai buscar coisas 
limpas, limpa toda essa droga.(…). Leninha, Dilma, 
reage, gente. Esqueçam tudo. Vamos se virar. A Célia 
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mereceu. Só aprontava. Vão pra rua. Vão se virar. Na 
volta, ninguém mais se lembrará dela. Juro. Vão 
meninas. A putaria é assim mesmo! Que merda! Que 
merda! Que merda! 

 

   
Nesse trecho, é possível observar o discurso da violência representado 

por duas vozes: a voz do opressor, o cafetão Giro e Osvaldo. E a voz do 

oprimido, as prostitutas.  

 

Assim, suas personagens prostitutas, como dito, sofrem exploração de 

Giro, que se configura como um cidadão cuja sobrevivência se dá por meio da 

exploração do trabalho dos outros, configurando-se como um representante do 

caráter perverso do opressor.  

 

As personagens Dilma e Leninha encontram-se acuadas em vista da 

necessidade de sobrevivência nessa vida marginal – a primeira, pelo fato de ter 

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

 

As duas sofrem a opressão da violência de Giro e acabam caindo na 

descrença, na desilusão, estando à mercê de um sistema que promove a 

exploração e as empurra para o lixo social como se fossem qualquer material 

descartável e sem utilidade. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 

 A partir da pesquisa realizada neste trabalho e das análises feitas, com 

base no corpus, podemos fazer algumas considerações que se constataram ao 

longo do estudo. O texto de Plínio Marcos é, como se pode observar, um 

veículo que representa a própria violência por meio da linguagem agressiva.Na 

tentativa de demonstrar a vivência da prostituição, o autor traduz a visão e o 

julgamento de mundo do indivíduo marginalizado. 

 

 Existe um relação entre o ambiente e o comportamento das 

personagens. E a tensão nos relacionamentos é instaurada a partir da violência 

das palavras. Em um contexto, em que se instala a individualidade e a 

sobrevivência, justifica-se a linguagem cruel, considerada um meio de o 

indivíduo auto-afirmar-se. 

 

 A linguagem desses indivíduos do submundo possui uma variada gama 

de expressões que manifestam a violência, a agressão. A linguagem é 

praticamente formada por termos gírios ou expressões coloquiais que 

representam o contexto em que transcorre a história: um bordel de última 

categoria. 

 

 Dilma, Célia, Leninha e Giro são protagonistas de um texto de extremo 

conflito e de violência desmedida que podem ser observados por meio das 

falas de cada uma dessas personagens. 

 

 Por meio dessas personagens, Plínio Marcos nos traz a realidade de 

indivíduos que são movidos pelo ódio e pela violência como forma de 

compensar as frustrações de suas vidas. E é a partir de termos considerados 

como tabus linguísticos que as personagens expressam sua revolta por serem 

socialmente excluídos e compensam suas frustrações destruindo-se uns aos 

outros. 
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 Sendo assim, o uso da linguagem gíria e obscena está em adequação 

no que se refere à situação linguística da vida marginal do submundo.  

 

 Percebemos também que a posição da mulher se mostra inferiorizada e 

isto é expresso na linguagem  de Giro, que se mostra “dono” das prostitutas. 

Observamos essa atitude na força das metáforas, principalmente nas 

relacionadas com animais. O potencial ofensivo e agressivo dessa linguagem 

faz com que as prostitutas aceitem suas condições de objeto do cáften, vendo-

se na obrigação de obedecê-lo e sustentá-lo. 

 

Desse modo, nossa pesquisa teve como foco apresentar um pouco da 

linguagem do submundo como um dialeto próprio desses grupos 

marginalizados e, principalmente, o seu enorme potencial expressivo. O uso da 

linguagem gíria e obscena é uma forma de compensar as frustações de suas 

vidas, como um desabafo. 
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