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RESUMO

Com foco na comédia O Juiz de Paz da roca, de Martins Pena, escrita
durante o periodo romantico da Literatura, objetivamos mostrar a relacdo entre a
representacdo da linguagem falada e a caracterizacdo das personagens-tipo da
peca. Personagens-tipo sdo aquelas que representam uma sociedade ou um grupo
social normalmente presentes na literatura de ficcdo em geral. A fundamentacéo
tedrica constitui-se da Andlise da Conversacéo, da Pragmatica e da Sociolinguistica
Interacional. Partimos da hip6tese de que, assim como a a¢do de modo geral das
personagens na peca teatral, a linguagem falada exerce fundamental importancia
para a caracterizacdo dessas personagens, tdo comuns nas comédias de costumes
e que teve em Martins Pena o seu precursor no Brasil. A construcao de tipos sociais
de personagens é possivel gracas a atencdo que o autor atribui a representacéo da
modalidade falada da época somada ao ambiente, em que Vvarios tipos sociais
interagem. Assim como as escolhas lexicais, as formas de tratamento entre outros
elementos linguisticos caracterizam personagens-tipo, levando em consideracéo a
significacdo das palavras e as varias relacdes entre locutores e interlocutores, tais
como género, idade, grau de formalidade, respeito e intimidade no contexto da obra.
Dessa forma, nesta dissertacdo, estd presente uma analise dos papéis das
personagens da peca por meio de um estudo de elementos ndo verbais e verbais,
como o léxico, as formas de tratamento e aspectos fonologicos para revelar uma

tipificacao e hierarquizacéo das personagens na peca escolhida para esse trabalho.

Palavras-chave: Martins Pena; Romantismo; teatro; personagens-tipo;

representacao da oralidade.
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ABSTRACT

By focusing on the comedy O Juiz de Paz da roca, by Martins Pena, from the
Romantic period of the Literature, we aim to present the relation between
representation of the spoken language and the characterization of stock characters.
Stock characters represent a society or a social group, which are presented in literary
fiction in general. Based on the theoretical framework of Conversation Analysis,
Pragmatics and Interactional Sociolinguistics, we start from the hypothesis that, just
like actions in a play, spoken language plays a crucial role for the characterization of
these characters, which are very common in the comedy of manners, which had
Martins Pena as its precursor in Brazil. The construction of social types is possible
because of the author's work of representing the spoken language at that specific
time along with an environment where several stock characters interact. As well as
lexical choices, forms of address and other linguistics elements feature the stock
characters, taking into consideration the significance of the words and various
relationships between the locutors and interlocutors, such as gender, age, degree of
formality, politeness and intimacy in the context of the author’'s work. Thus, this
dissertation presents an analysis of each character’s role in the play, by analyzing
non-verbal and verbal elements such as lexical forms, forms of address and
phonological aspects in order to reveal how the typification and the hierarchy of the
characters is constructed in the given play.

Key-words : Martins Pena; Romantic period; theater; stock characters; orality
representation.



“[...] os verdadeiros dramaturgos, os nomes que realmente contam, mostram-
se sempre capazes de elaborar um estilo pessoal e artistico a partir das
sugestdes oferecidas pela palavra falada, aproveitando ndo somente a giria,
as incorregcdes saborosas da linguagem popular, mas também a sua
vitalidade quase fisica, a sua vivacidade, a sua irreveréncia e a sua acidez, as

suas metaforas cheias de invencéo poética”.

Décio de Almeida Prado

“Em termos de dialogo, poderiamos afirmar que a reproducdo dos dialetos
sociais e dos niveis de fala ocorre, geralmente, com mais fidelidade, na prosa
de costumes, quando a linguagem da personagem é um dado a mais para o

autor criar o painel social que nos quer mostrar”.

Dino Preti
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INTRODUCAO

A literatura pode nos fornecer subsidios para o estudo de manifestacdes
linguisticas em uma comunidade de fala, principalmente em se tratando de épocas
anteriores, como o século XIX no Brasil. Trata-se de uma época pouco estudada em
termos linguisticos, uma vez que ha pouco material linguistico-descritivo disponivel
para pesquisas. Para se concretizar o estudo de manifestacdes de linguagem em
uma determinada comunidade, um dos modos possiveis € a analise dos dialogos
das personagens literarias, didlogos esses que constituem uma espécie de
personificacdo tanto “fisica” quanto linguistica no texto de ficcao.

O presente trabalho orienta-se para o0 estudo da caracterizacdo de
personagens-tipo por meio da representacéo da oralidade na pec¢a O Juiz de Paz da
roca, de Martins Pena. Com foco principal nas formas de tratamento, nos aspectos
fonologicos e no Iéxico, busca-se identificar, descrever e analisar as estratégias
linguisticas utilizadas pelo escritor para representar a sociedade ou um grupo social.

Luis Carlos Martins Pena é considerado o precursor da dramaturgia brasileira,
a da comédia de costumes. Para estudiosos como Barbara Heliodora (2000), o autor
criou um teatro vivo e brasileiro, ndo s6é em termos de costumes da época em que
sua obra esta inserida, mas também em termos de vida dramatica e cénica, a tal
ponto que Silvio Romero (1943) julgou a comédia de Martins Pena um retrato
historico da vida do pais no século XIX. O comedidgrafo destacou-se por criticar as
instituicdes e seus representantes, uma novidade na época.

A escolha do tema se deve ao fato de que a obra de Martins Pena ainda é
pouco estudada no Brasil, sobretudo com enfoque na linguagem das personagens,

sob o ponto de vista das marcas de oralidade e sua representacéo na lingua falada.
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Em geral, estuda-se a obra teatral de Martins Pena, para o comparar aos demais
teatrélogos estrangeiros, ou se estuda a funcédo social de seu teatro na época do
Romantismo Brasileiro. Percebe-se, no entanto, que nos estudos da linguagem, ha
espaco para um trabalho detalhado sobre a mimetizacdo da linguagem falada em
seu teatro, considerado, por muitos criticos de teatro, como o “Moliére brasileiro”.
Um repertério tdo rico no que diz respeito a elaboracdo das falas necessita ser
divulgado e estudado.

A hipotese desta dissertacdo € que a linguagem empregada pelas
personagens na peca teatral tenta reproduzir a sociedade ou 0s grupos sociais do
Brasil no Rio de Janeiro da época. Justifica-se, portanto, pesquisar a relacdo da
caracterizacdo dos tipos sociais e a linguagem na oralidade representada, visto que
se trata de uma peca de teatro e ndo uma conversacao espontanea.

Para a realizacdo desta pesquisa, elegemos como corpus a comédia O Juiz
de Paz da roca, primeira peca escrita pelo autor. Consultamos varias edicbes da
obra de Martins Pena, tais como a edi¢do da Organizagdo Simdes, organizada por
Amadlia Costa (1951), as edi¢cbes do Instituto Nacional do Livro e das Edi¢cbes de
Ouro, ambas organizadas por Darcy Damasceno (1956; 1971), a edicdo Garnier
(s.d), a edicdo da editora Cruz Coutinho (1871) e a edicao datilografada da SBAT
(Sociedade Brasileira de Autores) vinculada a Biblioteca Nacional, para o
estabelecimento de um texto mais fidedigno em termos de linguagem da época.
Excluimos o0s dramas produzidos pelo escritor nesta pesquisa, porque
acreditavamos que € na comédia que encontrariamos, marcadamente, as
personagens—tipo. O texto integral da peca, baseado na edicdo datilografada da

Biblioteca Nacional, encontra-se no ANEXO desta dissertacdo e, para a analise,
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selecionamos excertos com o intuito de comprovar as questdes levantadas nessa
pesquisa.

Tendo em vista a natureza do corpus, o trabalho considera a peca escrita, ou
seja, 0 texto escrito para ser oralizado no palco. Verificamos as estratégias de uso
das formas de tratamento e do léxico para o estabelecimento de uma hierarquia
social e a construgdo de um status visando a identificagdo dos tipos sociais na peca,
com base nos parametros teoricos da Sociolinguistica Interacional, da Analise da
Conversacao e da Pragmatica. De modo geral, explicita-se:

[) O conceito de oralidade no texto literario, em especial no texto teatral;
II) As relagcdes sociais implicadas na utilizagdo das formas tratamentais e lexicais; e
[Il) Os fatores sociopragmaticos que interferem na escolha lexical e tratamental.

Para discutir o conceito de oralidade no texto literario, destacam-se as
pesquisas de Kerbrat-Orecchioni (1984; 1990), Urbano (2000; 2008; 2011) Koch e
Oesterreicher (1985) utilizadas aqui para embasamento tedrico. No que concerne as
formas de tratamento, tomamos como parametro os estudos de Cintra (1986) e
Kerbrat-Orecchioni (1990), estudos associados a preservacdo da face de Brown e
Levinson (1987) com base em Goffman (1967). Todos esses estudos serao
considerados para uma andlise de cunho qualitativo, alicercada em fundamentos
sociopragméticos. Optamos pela investigacao qualitativa para descrever e analisar
as estratégias linguisticas empregadas pelo escritor na construgdo das falas das
personagens, de acordo com a situagdo comunicativa.

A andlise pragmatica é bésica para descrever as condicdes necessarias para
a interpretacdo dos enunciados, integrando os dados contextuais aos dados

cotextuais. A adocéo dessa perspectiva tedrica nos permite conciliar as informacdes
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das indicacbes cénicas do autor com as falas das personagens para uma analise
mais detalhada dos fendbmenos interacionais.

O texto de teatro, planejado para ser dramatizado no palco, sem a mediacao
de um narrador, caracteriza-se pela predominancia do dialogo. No caso desta
pesquisa, entende-se que esses dialogos sdo arquitetados pelo autor para recriar
tipos sociais recorrentes no século XIX e para mostrar a realidade por meio da
ficcdo, no Brasil e, sobretudo, no Rio de Janeiro da época.

Abordamos os estudos da Sociolinguistica Interacional e da Sociologia para
tratarmos das estratégias de representacdo de tipos sociais na peca escolhida para
a analise, visto que as duas abordagens colaboram com o estudo da relacdo entre
lingua e sociedade.

Além das perspectivas da Pragmatica e da Sociolinguistica Interacional,
utilizamo-nos dos estudos da Analise da Conversacdo, que se caracteriza por
trabalhar com técnicas de andlises empiricas, baseadas em conversacdes
espontaneas. Embora uma conversagdo inserida num contexto ficticio ndo seja
espontanea e real, é possivel encontrarmos elementos de uma conversacao
auténtica em um dialogo elaborado por escritores, uma vez que muitos se
preocupam com a verossimilhanca de suas personagens.

Para a analise, realizamos um recorte de trechos da comédia O Juiz de Paz
da roca, de Martins Pena. Os exemplos estdo inseridos em varios quadros, em que
sublinhamos os elementos a serem discutidos no trabalho. Foram citadas as linhas
conforme estdo enumeradas no ANEXO desta dissertagdo, juntamente com a
indicacao da péagina e da cena do ANEXO para a localizagdo precisa dos excertos
selecionados da peca. As indicagdes das paginas, das linhas e das cenas estédo

destacadas em negrito entre parénteses, para evitar confusdo com as indicacoes
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cénicas do escritor, que sdo indicadas em italico. No ANEXO deste trabalho, a
reproducdo da peca esta integral. Para a sua reproducdo, consideramos o cotejo
das edicbes de Darcy Damasceno (1956; 1971), Amalia Costa (1951) e a versao
datilografada pela SBAT. Todas essas edi¢cdes possuem a caracteristica comum de
terem se baseado nos manuscritos originais de Martins Pena. Nas edicdes
consultadas, a grafia da personagem “Juiz de Paz” ora é grafada em maiusculas ora
em minudsculas. Optamos por respeitar as edicbes, mas adotaremos a grafia em
maiusculas para tratarmos da personagem na analise e a grafia em minusculas para
nos referirmos a profissédo de juiz em geral. As linhas do ANEXO estdo enumeradas
de forma continua, inclusive o espaco entre as indicacbes cénicas do autor e as
falas das personagens. A cada mudanca de cena, decidiu-se mudar a pagina para a
melhor visualizacéo de cada cena.

Em relacdo ao texto de teatro, o estudo das marcas de oralidade deve levar
em consideracao as caracteristicas do texto escrito ou do texto oralizado no palco. A
analise comparativa e/ou contrastiva entre o texto escrito e 0 mesmo dramatizado no
palco pode nos revelar estratégias conversacionais préximas da fala natural. O texto
escrito e o dramatizado no palco, juntos, mostram modelos de interagéo.

Para uma andlise da fala da personagem literaria, deve-se, também, atentar
ao confronto da lingua escrita com a oral, bem como as variagdes provenientes de
fatores socioculturais de acordo com o tempo e espagco em que se inserem. Além
disso, devemos observar o andamento da interagcao verbal nas mais diversas
situacbes de comunicacdo e o0s efeitos expressivos, provenientes de escolhas
estilisticas do escritor e da época literaria. Muitas informacdes a respeito das
personagens podem ser dadas quer pelas palavras dos diadlogos, quer pelas a¢bes

propriamente ditas.
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No que diz respeito ao cémico, o dramaturgo usa com grande frequéncia
recursos contrastantes, tais como as formas de tratamento que indicam formalidade
ou informalidade e o uso culto da lingua em oposicdo ao uso popular. E certo que o
texto literario pressupde um processo de elaboracdo e de planejamento da escrita,
diferentemente da dindmica da lingua oral espontanea, desenvolvida de forma
imprevista em uma interacao.

Em relacdo ao texto teatral, podemos estabelecer dois eixos de pesquisa:
podemos nos restringir a materialidade escrita do texto e reconhecer no proprio texto
escrito os elementos comuns encontrados na lingua falada ou, entdo, podemos
cotejar e comparar o texto escrito (roteiro ou script) de uma peca teatral com sua
respectiva dramatizacdo e encenacdo no palco, o que ndo sera, entretanto, feito
nesta pesquisa.

Esta dissertacdo estad dividida em cinco capitulos. No primeiro capitulo,
abordamos a vida de Martins Pena, o século XIX e a peca O Juiz de Paz na roga; no
segundo capitulo, a estrutura do texto teatral, a diferenca entre a comédia e o
drama, as fung¢fes das indicagbes cénicas do autor conhecidas como didascalias e
as personagens no texto teatral; no terceiro capitulo, abordamos a concepc¢édo de
oralidade, a relag&o entre o discurso literario e a oralidade e a enunciagdo no texto
literario; no quarto capitulo, estudamos como a linguagem colabora para a
construcdo de um status, levando em consideracdo as formas de tratamento, os
usos lexicais (que englobam também a escolha de um registro culto ou popular de
acordo com a situacdo comunicativa) e os aspectos fonéticos e fonoldgicos. Todos
esses elementos identificam um status ou um papel social na peca, principalmente
se estudados junto com uma releitura da teoria da preservacgéo da face realizada no

fim do capitulo. Por fim, no quinto capitulo, analisamos as escolhas lexicais, as
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formas de tratamento e os aspectos fonoldgicos usados na peca, recursos da
linguagem que tornam possivel a caracteriza¢do de tipos sociais na pec¢a O Juiz de
Paz da roga.

O primeiro foco da analise se da no nivel lexical, importante meio de
caracterizacdo das personagens e de indicacdo do contraste entre elas. O segundo
foco destaca a relacéo do uso das formas de tratamento para a construcéo dos tipos
sociais. As formas de tratamento sdo um indicativo do status que cada personagem
exerce na comeédia. Verifica-se, assim, a habilidade do escritor em relacionar as
personagens-tipo e sua representacao linguistica e imagética. O terceiro foco aborda
0s aspectos fonologicos passiveis de representacdo escrita presentes nos dialogos
das personagens.

Abordamos também elementos ndo verbais apontados nas didascalias (as
indicacbes cénicas do autor) para entender o contexto situacional da cena,
elementos esses que contribuem para a representacdo das personagens e
desenvolvem um papel tdo importante quanto os elementos verbais. E por meio
delas também que o autor indica ao leitor a construcdo da imagem das
personagens, tal como afirma Goffman (2005:25), “quando um individuo
desempenha um papel, implicitamente solicita de seus observadores que levem a
Sério a impressao sustentada perante eles”.

Preti (2002) afirma que uma metodologia da analise de textos de ficcao deve
incluir duas etapas: uma “macroanalise”, em que se consideram os fatores
extralinguisticos e uma “microandlise”, em que se consideram os fatores
interacionais, nascidos da propria evolugdo do dialogo construido, tais como as
formas de tratamento, as manifestacées de poder expressas na interacéo, a perda

ou a manutencdo da face entre outros. Esta pesquisa se volta para a analise tanto
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dos fatores extralinguisticos (macroandlise) como interacionais (microanalise) do
texto da peca O Juiz de Paz da roga, que constitui o corpus do trabalho.

Em Consideracdes Finais , fazemos algumas observacdes sobre os
resultados mais relevantes da pesquisa.

A escolha do tema de pesquisa pode contribuir, ndo s6 para divulgar a obra
do escritor Martins Pena, mas também para colaborar com outras pesquisas de
Andlise da Conversacdao no ambito literario, em especial no que concerne ao texto
teatral brasileiro de comédia.

Como a abordagem deste trabalho € da ordem da linguagem e ndo da area
da Sociologia, sdo as praticas da linguagem que nos interessam, mas é logico que
levemos em consideracdo os dados contextuais para entender o processo de

interacdo entre as personagens do texto.
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CAPITULO 1: MARTINS PENA E O CONTEXTO TEATRAL
BRASILEIRO NO SECULO XIX

1.1 Martins Pena: vida e obra

Luis Carlos Martins Pena nasceu no Rio de Janeiro em 1815 e faleceu em
Lisboa no ano de 1848. Na Historia do Brasil, esses anos compreendem o Brasil
Colonial (até 1822), o Primeiro Reinado (1822-1831), Regéncia Trina (1831-1835),
Regéncia Una (1835-1840) e comec¢o do Segundo Reinado. Ele vivenciou, portanto,
o desenrolar de fatos importantes no pais.

Em relacdo a literatura, realcamos a publicacdo, em Paris, de Suspiros
Poéticos e Saudades, de Goncalves de Magalhdes, marco do Romantismo
brasileiro. Embora tenha vivido em pleno Romantismo, Martins Pena apresenta
também tendéncias realistas recorrentes em suas comédias.

Orfao de pai e de mae, Pena passa a viver desde cedo com o avd materno,
um rigoroso tenente portugués e, mais tarde, com um tio. E matriculado na Aula de
Comércio, porém ndo tem vocacgdo. O escritor frequenta a Academia de Belas Artes,
onde estuda arquitetura, pintura e cenografia. Era um homem culto, conhecedor de
musica e de literatura e dominava algumas linguas estrangeiras como o francés e o
italiano. Além de escrever comédias, escreveu folhetins sobre espetaculos de teatro
e de Opera para o Jornal do Comeércio (1846-47).

Com 23 anos, ele vé a encenacao de sua primeira peca pela companhia do
ator Jodo Caetano. Em 1847, o autor parte rumo ao continente europeu. Em
Londres, ele exerce a funcdo de adido e € neste periodo que adoece. Ele tenta

voltar ao Brasil, mas acaba morrendo em Portugal, com 33 anos.
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Em 1956, o Instituto Nacional do Livro publica pela primeira vez no Brasil uma
edicao critica dos manuscritos do escritor a cargo de Darcy Damasceno. Até entéo,
eram de dominio publico apenas nove comeédias presentes em varias edicdes
coletivas, uma vez que as outras comédias e o0s dramas do autor eram
desconhecidos.

Pena criou personagens comicos que retratavam 0s costumes cariocas da
época e insistia em marcar tipos roceiros e provincianos em contato com a Corte, 0
Rio de Janeiro na época. Em relacdo as personagens de Martins Pena, Magaldi
(1997:47) destaca:

As personagens - mais que um esboco de individualidade e menos
gue um carater - agrupam-se em familias de tipos, segundo o lugar
de nascimento: cariocas, sertanejos e estrangeiros; e de acordo com
a categoria profissional: juiz, caixeiro, irmdo das almas!, médico,
meirinho, o usurario etc.

Diferentemente das comédias, os dramas de Martins Pena pecam pela
artificialidade em termos de linguagem — é comum o uso de galicismos e italianismos
- e se afastam no espaco e no tempo de acordo com Magalhdes Junior (1971).
Geralmente, sdo cenas que se desenrolam no estrangeiro (Itdlia, Portugal, Espanha
e Inglaterra), exceto a peca Itaminda ou O Guerreiro de Tupd, que se passa na
Bahia.

Apesar de escrever dramas com enfoque histérico, no ano de 1844 o
dramaturgo volta aos assuntos e ao tom das primeiras comédias e nos da uma
representacdo tal como fazem nos romances o escritor Joaquim Manuel de Macedo.

Macedo escrevia romances de costumes, em que retratava a vida cotidiana, a

descricdo dos habitos dos brasileiros da época, as festas e tradi¢cdes, tudo em uma

! A atividade dos “irmaos das almas” consistia em arrecadar dinheiro pedindo esmolas para as almas
e para os santos. Segundo Magalhdes Junior (1971), era pratica comum na época fazer coletas de
dinheiro para essa finalidade, em grupos, como os da folia do Divino Espirito Santo ou
individualmente, por “irméo das almas”.
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linguagem simples e tramas faceis. De acordo com Candido (2004), o romance no
Brasil comeca de fato com a narrativa de costumes do Rio de Janeiro, A moreninha
(1844) de Macedo.

Sd0 nas comédias de costumes de Martins Pena, no entanto, que
encontramos o retrato fiel dos costumes brasileiros.

E importante salientar que, de acordo com Bosi (1994:151), Martins Pena ja
fazia sentir o social bem menos conservador em relagéo as outras obras da mesma
época e os didlogos valem como excelente testemunho da lingua coloquial brasileira
do Rio de Janeiro tal como se apresentava nos meados do século XIX. A respeito da
linguagem, Magaldi (1997:53-62) relata:

A preocupacdo com o flagrante vivo o isentou de um dos maiores
defeitos da linguagem teatral, patente na dramaturgia brasileira: a
oratéria, o rebuscamento das frases, que roubam a espontaneidade
ao dialogo. Tudo é simples na comédia de Martins Pena - a situacéo,
0 traco dos numerosos tipos, o desenvolvimento da trama, a
conversa das personagens.

[...] A linguagem de Martins Pena exigiria um estudo a parte [...]. Na
literatura dramética portuguesa, apenas Gil Vicente havia conseguido
semelhante adequacao das falas a psicologia e ao estado social das
personagens. [...]

Martins Pena leva para o palco a lingua do povo, e por isso o
brasileiro enxerga nele, com razdo, a sua propria imagem.

Prado (1999) sublinha que Martins Pena foi o0 nosso maior comediégrafo do
periodo romantico, embora pela escrita teatral nada tivesse de romantico. Foi fiel ao
senso da cor local. O seu poder de observacédo € grande e retrata a maioria dos
problemas da época, tais como a desorganizacdo dos servicos publicos, a
exploracdo religiosa, o recrutamento de soldados para as revoltas do Sul e o

contrabando de escravos, por exemplo.



21

As principais obras de Martins Pena sdo® O Juiz de Paz da roca, 1838
(editada em 1842); Um Sertanejo na Corte (peca inacabada, ndo representada e sé
impressa na edicdo critica de Darcy Damasceno, Rio, I.N.L., 1956); Fernando ou o
Cinto Acusador (id.); D.Jo&o de Lira ou O Repto (id.); A Familia e A Festa da Roca,
1840 (ed.1842); D.Leonor Teles (ndo representada nem impressa até a edicdo
citada); Itaminda ou O guerreiro de Tupa (id.); Vitiza ou O Nero de Espanha, 1841
(ndo publicado); Os Dous ou O Inglés Maquinista, 1845 (ed.1871); O Judas em
Sabado de Aleluia, 1844 (ed.1846); O Irmao das Almas, 1844 (ed.1846); O Diletante,
1845 (ed.1846); Os Trés Médicos, 1845 (ndo publicado); O Namorador ou A Noite
de S&o Joédo, 1845; O Novico, 1845 (ed.1853); O Cigano, 1845 (ndo publicado em
livro até a edicdo citada); O Caixeiro da Taverna, 1845 (ed.1847); As Casadas
Solteiras, 1845 (ndo publicado em livro até a edicdo citada); Os Meirinhos, 1846
(n&o publicado); Quem casa, quer casa, 1845(ed.1847); Os Cilimes de um Pedestre
ou O Terrivel Capitdo do Mato, 1846 (ndo publicado); As Desgracas de uma
Crianca, 1846 (ndo publicado); O Usuario (ndo representado e nem publicado); Um
Segredo de Estado, 1846 (ndo publicado) O Jogo de Prendas (ndo representado

nem publicado); A Barriga de meu tio, 1846 (ndo publicado).

1.2 A peca O Juiz de Paz da roca

O Juiz de Paz da roca foi a primeira peca escrita por Martins Pena quando
este tinha apenas dezoito anos. A peca foi considerada a primeira comédia do nosso

pais e destacou-se no cenario nacional.

% Para o estabelecimento da bibliografia de Martins Pena, foi utilizada a relagéo arrolada por Darcy
Damasceno (1971) em sua edicdo critica das comédias de Martins Pena, em que o estudioso
enumera as pecas pela ordem cronoldgica.
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Comédia em um ato, ela tem como pano de fundo a vida rural brasileira da
primeira metade do século XIX. Retrata as confusfes de uma familia, quando a filha,
Aninha, resolve fugir para se casar com um oportunista, José da Fonseca, e
evidencia o autoritarismo de um juiz de paz. Manuel Jo&o, pai de Aninha, € lavrador
e guarda nacional, encarregado de recrutar José da Fonseca para o Rio Grande, no
periodo em que se desenrola a Guerra dos Farrapos. Pela falta de cadeias, o pai de
Aninha € obrigado a levar o recruta para casa, momento propicio para a fuga do
casal e que acaba em casamento.

Até meados do século XIX, eram raras as pecas de assunto nacional, ja que
muitas ainda seguiam um contetdo mais herdico, desprovido de criticas em relacao
ao pais.

Os principais tipos sociais criados pelo comediografo nesta comédia sao:
Manuel Jodo, pequeno lavrador; Aninha, sua filha, o namorado José, sujeito
oportunista e a figura do Juiz de Paz - que da titulo a peca - responsavel pelos
momentos cdmicos na peca. A comédia retrata 0 contraste entre as personagens
roceiras e o Juiz de Paz. Fixa também, a posicdo da mulher dentro da sociedade
patriarcal por meio das personagens Maria Rosa e Aninha.

De acordo com Aréas (1987), O Juiz de Paz da roca pretende articular uma
estrutura de comédia classica (o par amoroso que almeja vencer a figura do pai) a
um contexto brasileiro na roca, por meio da figura arquetipica de um juiz. Segundo a
autora (1987:117):

N&o podemos nos esquecer que o tema da justica, com camponeses
ignorantes do sentido dos tribunais, apresentando diante de juizes
seus casos insignificantes e familiares, é dos mais antigos do teatro,
ao lado de outro tema presente em nossa pecinha: o do rastico que
descobre a capital e fica aturdido com seu progresso.
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Desde o principio da peca, ha a relacdo de contraste entre as personagens de
diferentes niveis sociais, tais como o Juiz de Paz, o Escrivio e as demais
personagens roceiras. Embora personagens da peca e trabalhadores da roca, os
negros nem nome tinham, pois na época, ainda prevalecia o regime escravocrata. O
Juiz de Paz e o Escrivao séo caracterizados pelas suas funcdes profissionais e sao
por meio de seus respectivos papéis na peca que supomos um nivel de instrucao
superior as demais personagens.

Trata-se de uma critica do autor aos costumes brasileiros da época, e a figura
do juiz representa a autoridade perante a ignorancia das personagens roceiras.
Heliodora (2000:13) salienta que Pena fez um primoroso retrato do Brasil de seu
tempo e que o dramaturgo teve clara postura critica a respeito de falhas sociais,
morais e politicas que conheceu. Para compreendermos um pouco O que se
passava no periodo, tracamos um breve panorama do século XIX no Brasil e no

teatro.

1.3 O século XIX: O teatro no Brasil

D.Joado VI chegou com sua corte ao Rio de Janeiro em 1808 e permaneceu
até 1821, trazendo para a colénia um grande desenvolvimento comercial, cultural e
artistico. E nesse periodo que temos a abertura dos portos (1808) e a inauguracgio
do Museu Nacional de Belas Artes, por exemplo. Destacam-se nessa época a
criagdo das faculdades de Direito de Séo Paulo, o Supremo Tribunal, a Guarda
Nacional e o Instituto Histérico e Geografico entre os anos de 1820-1840.

Esses anos, porém, ndo foram sO de desenvolvimento para o pais, mas

também de revoltas. Os movimentos revolucionarios comecam pelas guerras da
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Independéncia e pelos movimentos separatistas. Era claro o patriotismo nas
provincias de Minas Gerais, Rio, Sdo Paulo, Rio Grande do Sul e Santa Catarina.

A figura dominante do pater-familias como autoridade suprema da familia era
um fato na época. A mulher casava cedo, vivia confinada e sem capacidade de
governo doméstico, tal como destaca Moreira (apud Biderman 1972/1973). No que
concerne a vida das mulheres na época, Freyre (2008:87) salienta que o brasileiro
da década de 1850 era um verdadeiro patriarca a maneira romana em relacao a sua
esposa. De acordo com o pesquisador, os meados do século XIX constituem época
ideal para a interpretacdo do sistema patriarcal no Brasil, por ter sido o periodo em
que tivemos a manifestacdo de varios tipos de patriarcalismo brasileiro, tais como o
agrario, o pastoril e o urbano. O casamento, por exemplo, ndo era resultado de
flertes romanticos, mas de um sistema patriarcal de familia.

O Brasil era constituido de diferentes grupos sociais, resultados do
desenvolvimento das cidades e da economia. Freyre (2008) destaca que o0s
brasileiros mais sofisticados da época inspiravam-se nos ingleses e nos franceses,
fato também mostrado por meio das pecas teatrais O Juiz de Paz da roca e Os dous
ou O Magquinista Inglés de Martins Pena.

Em relagéo a estrutura econdémica da sociedade brasileira, encontramos, de
um lado, uma classe de proprietarios de terra e de escravocratas; de outro, a massa
de escravos. Freyre (2008:64) assinala também a presenca de alguns “pequenos
burgueses” e de pequenos lavradores. A terra era propriedade dos plantadores de
café e, no Sul, dos criadores de gado. Os roceiros formavam a classe dos pequenos
fazendeiros, entre os quais muitos eram escravos alforriados. E nesse contexto

brasileiro em que a peca O Juiz de Paz da roca esta inserida.
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Durante esse periodo, ocorreu o desenvolvimento do teatro no Brasil. Houve
uma grande influéncia de tudo o que era estrangeiro, sobretudo em relacdo as
Operas italianas e ao teatro franceés.

A decoracao teatral era a base de uma cenografia pintada, com desenhos no
fundo e em perspectivas, que ambientavam a cena. A maioria dos objetos no palco,
no entanto, ndo podia ser usada. Nesse sentido, Aréas (1987:13) afirma que “se um
ator se apoiasse a uma arvore, ou tocasse levemente o pano de fundo, como
observa Martins Pena, toda a paisagem, isto €, a ‘vista’, comecaria a oscilar”.

Como era de se esperar, a falta de experiéncia teatral no Brasil fez com que
Martins Pena relatasse que, geralmente, o pano de fundo representava algo
apropriado a peca, embora os bastidores mantivessem pinturas utilizadas em outros
espetaculos que, com ele, ndo combinavam.

O Juiz de Paz da roga conta com dois cenarios distintos, o que nao era um
grande problema se o0s contra-regras e 0S maguinistas trocassem rapido o
mobilidrio. Basicamente, a cena desenrola-se em uma sala de residéncia rural de
um lavrador, Manuel Jodo, membro também da Guarda Nacional e na sala de um
juiz de paz.

Além desses problemas com o cenario, Aréas (1987) afirma que, geralmente,
0 palco era em declive para facilitar a visibilidade dos atores e a iluminagéo era
muito mais fraca que a de atualmente. A iluminacdo era precéaria tanto no palco,
quanto no auditério e a fumaca do lustre de velas irritava os olhos dos espectadores
e dificultava a visdo. Martins Pena era muito detalhista e critico do teatro na época, a
tal ponto que Aréas (1987:21-22) sublinha:

A irritacdo do folhetinista a respeito da falta de profissionalismo
teatral (ensaios insuficientes, esquecimento de papéis, atores que
riem em momentos sérios por alguma graca dita pelo ponto, esse
mesmo ponto que levanta a cabeca da caixa para cumprimentar
conhecidos na platéia, etc.etc. etc.) tem a ver, indubitavelmente, com
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o fato de que a 6pera, com a interrupcdo de 12 anos que entre nos
sofrera no inicio do século, podia ser considerada como de
importacdo recente no Brasil. Nao haveria aqui, portanto, uma
estrutura pronta que a abrigasse, nem pessoal especializado.

No século XIX, o palco & italiana® ocupava uma posicdo de destaque e
dominou também na primeira metade do século XX. De acordo com Aréas

(1987:13):

Com suas separag0Oes evidentes, o teatro como um todo espelhava a
hierarquia social, e a acustica ou qualidade desigual dos lugares nem
sempre derivava de uma impossibilidade técnica. Fazendo parte
dessa estrutura, o palco a italiana construia uma barreira ndo menos
evidente entre os espectadores e 0s atores, ou seja, estabelecia
claramente uma ruptura entre ceriménia e jogo.
O teatro e a igreja tornaram-se uma espécie de passeio, uma reunido social,
um divertimento no Rio de Janeiro da época. E justamente neste periodo que a
pratica do entremez* chega ao Brasil e ganha destaque no Rio de Janeiro. Martins
Pena aproveita para incorpora-lo em seu teatro, acrescentando cor local e o gosto
pelo pitoresco. A acdo do entremez usava personagens caricaturais, disfarces, tudo
permeado por confusdes durante o desenvolvimento da acdo. Martins Pena revelava
uma tendéncia jornalistica ao mesmo tempo em que trabalhava a comicidade na
rotina do brasileiro. Segundo Prado (1999:60), o dramaturgo dividiu o Brasil em
diversos Brasis que coexistiam no tempo: o da corte, o da roca e o do sertdo.

Em termos de literatura geral, esta apresentou no século XIX notavel

enriguecimento. Martins (1988) afirma que a atividade literaria dos escritores do

3 . ~ .

O palco € o local para a apresentacdo de artistas em pecgas de teatro, danca, entre outros. Os
palcos séo construidos com trés tipos basicos: palco italiano, palco de semi-arena e palco de arena.
No palco italiano, os espectadores ficam apenas de frente e, geralmente, ele se situa mais distante da
plateia.

* Segundo Moisés (2004), o0 entremez consistia em breves encenacdes de jograis ou bufdes,
realizadas entre um prato e outro dos banquetes fidalgos durante a Idade Média. Tornou-se, com o
tempo, um género autbnomo, realizado por processos realistas, proximo da comédia de costumes.
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século XIX se expande em multiplos géneros e eles aproveitam a linguagem de
diferentes regides e camadas sociais. De 1840 a 1880, temos o florescimento do
Romantismo com inovacdes e a busca de uma expressao linguistica brasileira.
Trata-se de uma época de transicdo, pois muitos escritores comecaram a se
preocupar em dar um efeito de real ao texto e em se afastar dos moldes classicos da
literatura até entédo vigentes antes do Romantismo.

De acordo com Martins (1988:13):

Alguns autores se revelam mais preocupados com a elaboracdo
estilistica, outros se satisfazem com uma expressdo mais chd, uma
transcricdo da linguagem falada corrente; uns sdo mais ortodoxos,
outros menos, em relacdo as normas gramaticais; uns reproduzem o
falar urbano, outros se interessam em registrar o falar regional; uns
sdo mais contidos, sobrios, outros mais derramados e verbalistas; e
varios ha que revelam notavel versatilidade, apresentando variages
estilisticas em adequacédo a natureza da obra.

Escrita em pleno século XIX, a peca O Juiz de Paz da roca nao so retrata os
costumes da época, mas também evidencia 0s usos linguisticos do periodo,
sobretudo do ponto de vista da oralidade. O autor representa as marcas da oralidade
em seu texto a0 mesmo tempo em que emprega marcas da escrita mais formal. Em
O Juiz de Paz da roca, estas marcas aparecem, sobretudo, na figura do Juiz de Paz
e do Escrivao. A fala de ambos é permeada de termos técnicos relativos ao mundo
das leis e o escrivdo |é varios requerimentos, tipo textual caracterizado pela
formalidade da lingua escrita. Os requerimentos apresentam uma estrutura formal,
embora nem sempre o0 conteldo expresso seja condizente com o tipo textual de um
requerimento. Assim, temos pequenos textos desse tipo dentro de um texto
principal, que é a peca teatral.

Antes do estudo propriamente dito da comédia, € importante entender as

caracteristicas das duas principais vertentes do texto teatral: a comédia e o drama.
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CAPITULO 2: AS CARACTERISTICAS DO TEXTO TEATRAL

2.1 O texto teatral: a comédia e o drama

Do grego théatron, o teatro designa o lugar onde se vé e onde se assiste a
um espetaculo. Além de indicar o lugar destinado a representacdo de obras
dramaticas ou espetaculos publicos, o teatro também é um trabalho escrito por um
autor para ser dramatizado, ou seja, existem duas instancias de texto: um texto
escrito para ser lido por um leitor e um texto para ser encenado por um ator e
dirigido por um diretor, responsavel por adaptar a obra literaria para o palco.
Basicamente, ha dois tipos de texto teatral: a comédia e o drama.

De acordo com Aristételes em sua Poética, a tragédia imita os homens
melhores do que eles ordinariamente sdo e a comédia imita os piores no teatro
cldssico. Na atualidade, Pavis (2008) também define a comédia em oposicdo a
tragédia. Para ele, a primeira possui personagens de condicdo modesta e com
desenlace feliz; sua finalidade principal é provocar o riso do espectador. A segunda
representa homens eticamente superiores cuja situagdo tem por objetivo suscitar a
comogéao.

A comédia, por sua vez, de acordo com Prado (1999), se distingue em alta e
baixa comédia. A alta comédia usa sutilezas de linguagem, jogos de palavras, e a
baixa comédia usa procedimentos de farsa, de comicidade visual.

No Brasil, ao movimento romantico seguiu o realismo-naturalismo. Como os
movimentos estético-literarios ndo sdo estanques, as tendéncias realistas-

naturalistas jA se encontravam presentes no desenvolvimento do Romantismo. Os

textos da comédia brasileira do periodo romantico estdo mais proximos de um estilo
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realista-naturalista, uma vez que denunciam e tratam de varios problemas da familia
e dos habitos da sociedade na época, sobretudo do Rio de Janeiro.

De acordo com Cafezeiro e Gadelha (1996:209), as pecas de Martins Pena
seguem a linha da baixa comédia em oposicdo a alta comédia de Alencar. A alta
comédia ainda seguia a tradicdo do teatro realista francés e ndo admitia termos de
baixo caldo e girias, diferentemente da baixa comédia.

Para esses autores, conforme o conteudo da acao, ha tipos intermediarios
como o melodrama®, a tragicomédia® e a comédia de costumes.

A comédia de costumes é o0 estudo do comportamento do homem em
sociedade, das diferencas de classe e de carater. Martins Pena soube como
ninguém retratar personagens de diferentes tipos sociais em cena. A esse respeito,
Cafezeiro e Gadelha (1996:106) reafirmam:

Dentro da amplitude de temas abordados pela comédia brasileira,
notavel é também a variedade de tipos: do urbano ao roceiro, do rico
ao pobre, do nobre ao plebeu, do perduldrio ao avarento, do
bonach&o ao sisudo, do branco estrangeiro ao crioulo nacional, das
prostitutas as madames, das mocinhas casadoiras as adulteras, do
“bom mocgo” ao interesseiro.

O cOmico caracteriza-se pela inovacao e pela critica de atitudes da época e
se revela também uma alternativa para retratar e criticar a sociedade. Este meio de
retratar o Brasil no periodo depende de um trabalho primoroso do autor, que ganha
forma por meio da criacdo das personagens, as personificacdes dos tipos sociais

existentes no pais.

® De acordo com Pavis (2008:238), “o melodrama é um género que surge no século XVIII, aquele de
uma peca — espécie de opereta popular — na qual a misica intervém nos momentos mais dramaticos
Eara exprimir a emocao de uma personagem silenciosa”.

Segundo Pavis (2008:420), a tragicomédia € uma “peca que participa ao mesmo tempo da tragédia
e da comédia”.
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2.2 A estrutura do texto teatral

Neste segmento, analisamos a estrutura do texto teatral correspondente ao
texto escrito e oralizado no palco. Ha uma grande diferenca entre o texto escrito e 0
oralizado no palco. O primeiro demanda um esforco de imaginagdo do leitor,
enquanto o segundo implica uma experiéncia sensorial entre as personagens e 0
publico. S&o dois tipos de mimetizacdo do real, porém com um impacto diferente
para o leitor/espectador.

O texto de teatro define-se por uma finalidade vocal, recitativa e
representativa, segundo Oesterreicher (1996:330). Ha um aumento da
espontaneidade, quando o texto é encenado, uma vez que existe uma presenca
direta do ator perante o publico. Os movimentos corporais garantem a dinamicidade
de uma cena. Todas as hesitacdes, as repeticoes e as interrupgbes presentes no
teatro oralizado no palco fazem parte da natureza da troca verbal de um dialogo
comum real.

Segundo Assumpcao (2010), o termo “texto dramatico” remete a dois sentidos
diferentes. De um lado, a acep¢do mais comum € a literaria e, de outro, enquanto
escrita que carece de palco, é pura virtualidade que s6 a representacdo cénica
atualizara. Ler pecas de teatro ndo significa assistir a peca. S&o movimentos
diferentes de compreenséo do fendbmeno teatral.

Em relagédo ao teatro (escrito ou oralizado no palco), na tabela a seguir,

observamos as seguintes caracteristicas:
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Texto de teatro escrito (Roteiro ou

script )

Texto de teatro oralizado no palco

Conta uma histéria por meio de um

Conta uma historia por meio de um texto e

texto. de uma acéo concreta (presenca fisica dos
atores).
Presenca de didascalias (indicacdes | Auséncia de didascalias (indicacdes

cénicas do autor. Para estudo mais

detalhado das didascalias, vide

secéo 2.3)

cénicas do autor).
Uso de recursos paralinguisticos

Figurino/ Cenario

Descricdo minuciosa do espaco por
meio das didascalias.
A acdo geralmente é concentrada em

um so6 espaco.

Espaco concreto, que se impde a visdo do
espectador em todos os detalhes.
A acdo geralmente é concentrada em um

s6 espaco.

N&o se pode falar em foco narrativo

(12 e 32 pessoas) no texto teatral.

N&o se pode falar em foco narrativo

(12 e 32 pessoas) no texto teatral.

No teatro, as personagens constituem a totalidade da obra, uma vez que nada
existe sem elas. A histéria dispensa a mediacéo do narrador.

Segundo Urbano (2008), o texto teatral possui duas faces, que se realizam
por meio de dois tipos de textos: um texto escrito (roteiro ou script) para ser falado
ou a espera de voz viva e outro oralizado no palco como encenacao do roteiro. O
texto teatral apresenta semelhancas e particularidades em relacdo aos dialogos
naturais e espontaneos, mas também em relacdo aos dialogos das narrativas
literarias. Para Kerbrat-Orecchioni (1984), ao contrario do texto romanesco, o texto

teatral se caracteriza por uma sequéncia estruturada de réplicas tomadas por
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diferentes personagens que entram em interacdo, isto €, como uma espécie de
“conversac&o”, tal como uma interacao face a face’.

Os dialogos reais podem ser formais ou informais, com intercambio direto e
alternéancia de papéis. Ha dois tipos de dialogos: os assimétricos, em que ocorre 0
comando por parte de um falante, com poucos pares adjacentes® e os simétricos,
em que ndo ha dominio de um locutor e em que ocorrem com mais frequéncia os
pares adjacentes. Outra maneira de se compreender esses tipos de dialogos ocorre
com a questao do tempo em que o falante detém a palavra; quando ha predominio
do maior tempo de fala por parte de um dos falantes, o dialogo é assimétrico.

E necesséario salientar que, no texto teatral, ha também o mondlogo e o
aparte®. O primeiro se caracteriza pela auséncia de troca direta e de alternancia de
papéis. E possivel encontrar pecas baseadas somente em um monologo da
personagem Unica, ou seja, ela ndo entra em interacdo com outra personagem, mas
deve monologar em voz alta para o publico. O aparte é um “discurso da personagem
gue ndo é dirigido a um interlocutor, mas a si mesma (e, consequentemente ao
publico)”, nas palavras de Pavis (2008:21). O aparte se distingue do monélogo por
“sua brevidade, sua integracdo ao resto do didlogo”. Trata-se de um dialogo direto
com o publico, que assinala a verdadeira intengdo da personagem. Para ser
realizado, h4 um afastamento do ator ou uma mudanca de entonacao junto com um

olhar para a plateia.

" A interacdo face a face acontece em um contexto em que os participantes da interacdo estdo
presentes e partilham o mesmo sistema linguistico, e referencial de tempo e de espaco.

® Os pares adjacentes s&o uma sequéncia de dois turnos em que um primeiro falante projeta e requer
um segundo turno complementar produzido por outro falante. Temos, por exemplo, perguntas e
respostas, oferta e aceitacéo.

° Nas pecas de Martins Pena, o “aparte” é grafado “a parte”.
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N&o se dialoga no teatro como na vida cotidiana, ndo € necessario assumir
esses dialogos representados por reproducdes perfeitamente miméticas das trocas
comunicativas que temos na vida cotidiana.

Segundo Urbano (2008:195), as falas fabricadas para um script teatral
moderno e as mesmas falas posteriormente dramatizadas no palco evidenciam
estratégias conversacionais idealizadas, mais artificiais no texto escrito mais naturais
qguando oralizadas em cena. O autor teatral da um texto escrito ao ator e este deve
retribuir um texto oralizado (com todas as implicacdes fonéticas e prosdédicas,
compreendidos ainda os gestos e a proxémica'®) ao texto daquele. Os atores, assim,
vivificam suas falas e os gestos encaminham e complementam para a direcao
desejada da “conversacao”.

Para Pavis (2008) a cenografia insere o espagco cénico em um determinado
meio. O cenario também pode ser construido por meio dos sons, para complementar
o visual. Pode ser um dispositivo para esclarecer o texto e a acdo humana. Ingarden
(1988) nao pensa diferente e também destaca que a linguagem é auxiliada pelo
aspecto visual no teatro, especialmente no que concerne aos estados psiquicos das
personagens representadas.

De acordo com Ingarden (1988:153):

A constatacdo essencial que nos introduz em toda a problematica da
linguagem no teatro é que o “texto principal*’”, tomado em seu
conjunto, constitui um elemento do universo representado no
espetaculo teatral. A enunciacdo de cada palavra, de cada frase,
torna-se logo um processo que se desenvolve neste universo e, em
especial, uma parte do comportamento da personagem
representada.

19 Segundo o dicionario Houaiss, a proxémica é o “estudo das distancias fisicas que as pessoas
estabelecem espontaneamente entre si no convivio social, e das variacdes dessas distancias de
acordo com as condicBes ambientais e os diversos grupos ou situacfes sociais e culturais em que se
encontram.”

1 Ingarden (1988) entende por “texto principal” as palavras pronunciadas pelas personagens no
teatro enquanto as didascalias (indicacdes cénicas do autor para o leitor/diretor) formam um texto
secundério.
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Para Ingarden, embora no teatro 0s atos das personagens sejam
fundamentais na dramatizacdo, 0s elementos complementares do universo
representado podem ter tal importdncia que sua auséncia ndo sO tornaria o
espetaculo teatral incompreensivel, como o privaria de momentos essenciais para a
acdo dramética. O autor (1988:157) ainda afirma:

O dialogo, entretanto, muito raramente se reduz a uma pura
comunicacgao: o jogo é muito mais vital, pois se trata de exercer uma
influéncia sobre aquele a quem o discurso se dirige. Em todo o
conflito “dramatico”, que se desenvolve no universo representado no
espetaculo teatral, o discurso enderecado a uma das personagens €
uma forma de acao do locutor e s6 tem, no fundo, uma significacédo
real nos eventos apresentados no espetaculo, quando contribui de
modo decisivo para impulsionar a acéo.

Pavis (2008), por exemplo, define a acdo como uma sequéncia de
acontecimentos cénicos produzidos em fungdo do comportamento das personagens.
A acdo se situa também no interior da personagem e influencia as personagens em

decisbes e em seus discursos.

2.3 Didascalias: usos e func¢des no texto teatral

As didascalias, também conhecidas como rubricas, sdo o estrato do texto
teatral ndo pronunciado em cena em uma representacdo, mas estdo presentes no
roteiro do texto teatral. Elas englobam ao mesmo tempo as indicacdes cénicas, a
mencéo de identidade das personagens, o modo de elocucéo dos emissores™ e o
lugar de enunciacao para a boa compreensao do contexto de uma peca. O contexto

de uma peca ou de uma cena € o0 conjunto de circunstancias que rodeiam a emissao

12 Neste trabalho, em funcdo das varias teorias, os termos autor, enunciador, emissor, falante e
locutor, guardados os devidos enquadramentos e deslocamentos tedricos, sdo empregados para
designar o sujeito que organiza a enunciacdo em primeiro lugar. Para aquele a quem é dirigido a
enunciacdo, empregamos 0s termos interlocutor, receptor, ouvinte e enunciatario.
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do texto linguistico e evidenciam o espaco, o tempo, os déiticos™® e os temas da
enunciacdo, esclarecedores da mensagem linguistica. Esse conhecimento é
indispensavel para que o espectador compreenda o texto e a representacao.

No roteiro de teatro, se o dramaturgo da sua prépria voz a suas personagens
e a seus atores, sua propria voz esta sempre presente, mesmo de uma maneira
menor, pelas didascélias. Geralmente destacadas em italico (com ou sem
parénteses), as didascéalias marcam, especificamente, essa distingdo entre a voz da
personagem e a voz do autor. Desse modo, o texto teatral comporta dois canais,
uma dupla enunciacdo: aquela do dramaturgo e aquela dos atores. Levando em
consideracdo esses aspectos, o modo de leitura do texto teatral € influenciado e
mesmo orientado por esta camada textual secundaria a qual chamamos de
didascalia.

Para o desenvolvimento da acdo, a consideracdo das didascélias €
fundamental. Elas tém um estatuto paradoxal, jA que constituem em parte a
singularidade do texto teatral em oposi¢cdo aos outros discursos literarios. Elas
podem ser assim, uma ligagdo entre o teatro e o romance. No entanto, na
representacao do palco, elas nao existem.

As funcdes verbais do discurso didascélico correspondem a quatro questes
fundamentais: Quem fala? A quem se fala? Como se fala? e Onde se fala?. S&o
funcBes subordinadas ao didlogo e orientam para o entendimento do contexto da
peca. Os codigos visuais designados pelas didascélias podem, ao menos se forem
referidos no texto pronunciado, gozar de autonomia, orientando menos nossa leitura

do texto teatral.

13 0s daiticos sdo elementos linguisticos que fazem referéncia ao falante, a situacéo de producéo de
um dado enunciado ou mesmo a0 momento em que o0 enunciado é produzido. Em geral, funcionam
como déiticos os pronomes pessoais e demonstrativos, bem como os advérbios de lugar e de tempo,
elementos que se encarregam de situar o contexto espaco-temporal.
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Os destinatarios da voz do autor sdo multiplos no texto de teatro, visto que os
didlogos e as didascalias se destinam ao diretor, aos atores e aos leitores. As
didascélias também tém outra funcéo: aquela de um metatexto. Sendo normalmente
subordinada ao dialogo, elas exercem o papel de comentar e de esclarecer. Sao de
certa medida o equivalente teatral da funcdo metanarrativa do discurso romanesco.
No exemplo sublinhado a seguir, a didascalia explica a reacdo da personagem
diante de outra personagem, o que enfatiza ainda mais este tipo de funcéo

metanarrativa;

Gainer — Mi ndo diz isso... Eu pensa na home que sera sua marido.

Cleméncia, a parte — Bom ... (Para Gainer:) A Unica cousa que me embaraca é a escolha.
Eu ... (A parte:) Ndo sei como dizer-lhe .... (Para Gainer:) As boas qualidades ... (Gainer,
gue ja& entendeu a intencdo de Cleméncia, esfrega a parte, as maos de contente.
Cleméncia, continuando:) H& muito que o conheco, e eu ... sim ... ndo se pode ... 0 estado
deve ser considerado, e ... ora... Por que hei-de eu ter vergonha de o dizer? ... Sr.Gainer,
eu o tenho escolhido para meu marido; se o ha-de ser de minha filha, seja meu ...

(Cena XXV. Os dous ou O Inglés Maquinista , Martins Pena)

De acordo com Issacharoff (1985), € necessario considerar as diversas
funcdes das didascalias dentro de um texto teatral. Primeiramente, todo o texto
teatral fornece sempre a identidade do enunciador com ou sem informacdes
complementares - o que podemos nomear de funcdo nominativa. Nas farsas, este
elemento pode ser retomado no dialogo, em que o nome proprio pode designar ao
mesmo tempo os atributos daquele que o porta. Um exemplo é a personagem
Negreiro, na peca Os dous ou O Inglés Maquinista do proprio Martins Pena. Na

peca, Negreiro € o negociante de negros novos, portanto o seu nome faz mencéo ao

trafico negreiro.

Gainer — Ladréo!
Negreiro — Toma 1a, inglesinho! (D&-lhe por tras.)

(Cena XXVI. Os dous ou O Inglés Maquinista , Martins Pena)
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Se as didascélias assinalam aquele que fala, elas indicam também aquele a
guem nos enderecamos. A segunda funcdo € aquela a qual Issacharoff (1985)
denomina destinadora, correspondendo aos enunciados do tipo “Personagem X a
Personagem Y” ou “Personagem X, sozinha” e as vezes “Personagem X, a parte”,
como nos exemplos a seguir. No primeiro exemplo, o enunciado € do tipo

“Personagem X a Personagem Y”:

Felicio, para Alberto — Morro de impaciéncia por saber como pdde meu tio escapar das
maos dos rebeldes para nos fazer tao felizes.
Alberto — Satisfarei com vagar a tua impaciéncia.

(Cena XXVIII, Os dous ou O Inglés Maquinista , Martins Pena)

No préximo exemplo, o enunciado € do tipo “Personagem X sozinha”:

Felicio, s6 — Quanto eu amo! Dous rivais! Um negociante de meia-cara e um
especulador.....”

(Cena lll, Os dous ou O Inglés Maquinista , Martins Pena)

No terceiro exemplo, o enunciado é do tipo “Personagem X a parte”:

Felicio, a parte - Velhaco!”

(Cena V, Os dous ou O Inglés Maquinista , Martins Pena)

Além dessas funcbes, é importante destacar outra funcdo, a nomeada de
locativa. Trata-se daquela que fornece precisdes sobre o lugar cénico onde se deve
realizar o ato de fala. Esta funcdo € bem localizavel no texto, na medida em que sua
parte essencial figura mais frequentemente no comeco do texto (antes do dialogo),

seja no comeco do ato se a pecga contiver varias mudancas de cenario, seja no inicio
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de um texto de Unico ato, como no exemplo retirado da mesma peca, Os dous ou O

Inglés Maquinista:

Ato Unico

O teatro representa uma sala. No fundo, porta de entrada; a esquerda, duas janelas de
sacadas, e a direita, duas portas que déo para o interior. Todas as portas e janelas terdo
cortinas de cassa branca. A direita, entre as duas portas, um sofa, cadeiras, uma mesa
redonda com um cadeeiro francés aceso, duas jarras com flores naturais, alguns bonecos
de porcelana; & esquerda, entre as janelas, mesas pequenas com casticais de mangas de
vidro e jarras com flores. Cadeiras pelos vazios das paredes. Todos estes moéveis devem
ser ricos.

(Os dous ou O Inglés Maquinista , Martins Pena)

Quando a didascalia indica entonacdo e a atitude do locutor, Issacharoff
(1985) a chama de funcdo melddica. No teatro dos séculos XIX e XX, as anota¢fes
desse tipo de didascélia sdo frequentes e detalhadas. No exemplo, abaixo, a
personagem deve dar uma entonag¢do que esta zangada, a0 mesmo tempo em que
ela mostra uma atitude agressiva com a outra personagem, a sua interlocutora no

excerto a seguir:

Cleméncia, a parte — Era dela que ele gostava! E eu, entdo? (Para Mariquinha: ) O que
estdo vocés ai bisbilhotando? As filhas neste tempo ndo fazem caso das maes! Pra
dentro, pra dentro!

Mariquinha, espantada — Mas mama...

Cleméncia mais zangada - Ainda em cima respondona! Pra dentro! (Cleméncia empurra
Mariquinha para dentro, que vai chorando.)

(Cena XVI, Os dous ou O Inglés Maquinista , Martins Pena)

A resposta do interlocutor pode ser de dois tipos no teatro: verbal e néo
verbal. Se ela for verbal, o texto comportara uma réplica; se ela for ndo verbal, tratar-
se-ia de uma referéncia a atitude da personagem, que indica emo¢do manifesta

(risos, lagrimas, etc.) mimica ou gesto, tal como no exemplo dado.
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Em resumo, o conjunto das funcbes verbais das didascalias é: nominativa,
destinadora, melddica e locativa. Ainda ha as func¢des visuais, que concernem seja
ao modo de encenacdo do ator (gesto, mimica, movimento), seja a sua aparéncia
fisica (roupa, maquilagem, penteado). Issacharoff (1985) salienta que essas nao séao
propriamente funcdes, mas codigos visuais, que se poderiam reagrupar sob a
denominacéo de funcéo cenogréfica.

Em relacdo ao movimento e ao gesto, podemos distinguir grosso modo duas
categorias: 0 gesto e 0 movimento, que substituem a fala e aqueles que a
acompanham. As mesmas observacdes aplicam-se as didascalias de mimica, que
podem tanto substituir, quanto acompanhar a fala.

As didascalias vestimentarias contribuem com a caracterizacdo no teatro
tradicional. Quanto a outras possibilidades combinatorias do discurso didascalico,
nao podemos esquecer que o0s elementos do cenario (moveis, acessorios) sao
frequentemente pretexto a indicagbes de movimento e de gestos. Por outro lado, o
codigo verbal principal - o dialogo - pode sempre se referir explicitamente a
elementos do discurso didascélico e, neste caso, é o referente didascalico que é
colocado em evidéncia, para o leitor do texto teatral.

Com este estudo das fungdes, Issacharoff (1985) salienta que as didascélias
exercem grande importancia no texto teatral tanto para o leitor quanto para o diretor.
As funcdes visuais do discurso didascalico ndo se referem a outro discurso, trata-se
simplesmente de uma informacdo em um cédigo paralelo - cinésico, gestual,
vestimentario, fisionbmico e cenografico. Ainda € necessario precisar que esses
cinco codigos podem ou nao ser subordinados a outra camada verbal do texto: o
dialogo. Eles acompanham o diadlogo, complementando-os, ou ficam auténomos,

quando eles substituem um cédigo verbal.
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2.4 A personagem teatral

O texto de teatro € concebido para ser oralizado em cena e, a partir deste
aspecto, ha de se considerar a importancia fisica do ator. E por meio dele que o
texto de teatro é transmitido e representado verbalmente, sustentado com gestos e
complementado com a cenografia.

Para a construcao da personagem, o autor reldne tracos dos seres humanos,
0 que lhes d& existéncia e veracidade dentro do texto e do palco e suscita
credibilidade por parte do publico. Por meio dos recursos de linguagem de que
dispde o autor, ele cria a ilusdo da existéncia de espacos e de personagens reais.

A primeira visdo que temos na dramatizacdo de uma cena é a aparéncia fisica
da personagem. O escritor levanta tracos que compfem a figura fisica da
personagem, inserida em um espacgo ficticio. No teatro, tudo € transmitido e
representado verbalmente, além de ser complementado com os gestos e com a
cenografia. A personagem deve ser definida coerentemente com o que é mostrado,
tanto pelo narrador em um romance quanto em um texto teatral encenado por um
ator ou lido por um leitor comum.

Segundo Brait (2000), durante muito tempo, em teoria literaria, discutiu-se o
conceito de semelhanca existente entre personagem e pessoa, conceito centrado
nos estudos aristotélicos. Aristoteles aponta em sua Poética dois aspectos
essenciais referentes as personagens na literatura: a personagem como reflexo da
pessoa humana e a personagem como construcdo, que obedece as leis que regem
0 texto. A personagem continua sendo vista como ser antropomorfico cuja medida

de avaliacdo € o ser humano.
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A personagem delineia-se aos olhos do leitor / espectador gracas aos
recursos oferecidos pelos cédigos verbais e nao verbais no teatro oralizado no
palco.

No texto de ficcdo em geral, o autor busca na linguagem as caracteristicas do
mundo ficticio a fim de criar a materialidade das personagens. O texto €, entdo, o
dado concreto capaz de fornecer os elementos utilizados pelo escritor para dar
consisténcia a sua invencdo e estimular as reacdes do leitor. Brait (2000:52)

salienta:

[...] € possivel detectar numa narrativa as formas encontradas pelo
escritor para dar forma, para caracterizar as personagens, sejam elas
encaradas como pura constru¢do linguistico-literaria ou espelho do
ser humano.

De acordo com Pallottini (1989), é importante atentar-se a caracterizacao
social das personagens e de que forma elas se inserem em seu grupo,
principalmente no que concerne a profissdo, a situacado de familia, as conviccbes
politicas e morais entre outros.

Ha varios tipos de personagens no mundo da ficcdo. Existem personagens
classificadas como redondas, ou seja, sdo complexas, dindmicas, multifacetadas e
apresentam varias qualidades ou tendéncias. As personagens planas, por sua vez,
sdo construidas em torno de uma s6 ideia ou qualidade. Em geral, sdo definidas em
poucas palavras.

As personagens-tipo, a principal motivagao desta pesquisa, sao personagens
planas. Pavis (2008:275) entende que, como tipo de personagem, o papel esta
ligado a uma situacdo ou a uma conduta geral. A personagem reune varias

propriedades tradicionais e tipicas de determinado comportamento ou classe social.
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Sobre o processo de construcdo das personagens-tipos do teatro de Martins Pena,

Magaldi (1997:49-50) destaca:

Na fixacdo dos numerosos tipos sociais, ele [Martins Pena] adotou
um processo realista, em muitos aspectos semelhante ao de outros
dramaturgos que o precederam, no estrangeiro. Ele utilizou um
instrumento universal especialmente para a realidade brasileira, o
gue provoca o sabor e a atmosfera convincente de suas criacées.

E importante diferenciar as personagens-tipo das personagens caricaturais,
uma vez que estas Ultimas possuem uma qualidade ou uma ideia Unica levada ao
extremo e provocam uma distor¢cdo propositada, geralmente a servico da satira, de
acordo com Moisés (2004). A personagem-tipo, por sua vez, possui peculiaridades
sem causar uma deformacéao.

A personagem de ficcdo é designada por meio de um nome proprio ficticio ou
pela funcdo que exerce na narrativa ou na peca teatral. O escritor pode trabalhar a
linguagem de forma a apresentar a personagem antecipadamente por meio de um
adjetivo ou de uma profissao.

Dentro de um texto, as personagens podem exercer a funcdo de personagem
principal (protagonista) ou de personagens secundarias e/ou antagbnicas.

E o cddigo verbal que materializa as personagens no texto ficticio. O autor
obtém mais credibilidade por parte do publico se a linguagem for bem trabalhada e
se coincidir com aquela que o publico utiliza. Nesse sentido, o século XIX destaca-se

por ter sido uma época precursora das marcas de oralidade no texto de ficcdo no

Brasil, ou seja, a representacao da lingua falada.
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CAPITULO 3: A ORALIDADE E AS MULTIPLAS FALAS NO
TEXTO TEATRAL

3.1 O conceito de oralidade e de escrituralidade

Oralidade e escrita sdo praticas e usos da lingua com caracteristicas
especificas, mas ndo sao tdo antagbdnicas a tal ponto de se caracterizarem como
dois sistemas linguisticos e nem como uma dicotomia. A fala € adquirida
naturalmente em contextos informais e nas rela¢des sociais rotineiras e a escrita, por
sua vez, é adquirida em situacfes formais, ou seja, na escola. Fala e escrita nédo
devem ser estudadas de forma dicotbmica; a primeira ndo € sinébnimo de erro e de
desrespeito gramatical e a segunda nem sempre € o lugar de norma e do bom uso
da lingua.

H& muitos textos produzidos nos mais diversos dominios discursivos** que se
mesclam sob muitos aspectos, por vezes constituindo um dominio misto, os quais
denominamos textos hibridos. A analise da fala e da escrita deve considerar as
condicbes e as circunstancias de producdo das estratégias na formulacdo e na
verbalizac&o dos textos produzidos, sobretudo em relacéo ao discurso literario.

De acordo com Urbano (2011a:15), a linguagem verbal € uma utilizacdo da
faculdade de se exprimir por meio das palavras para se comunicar com outros
individuos e compreende ndo s6 o0 aspecto sonoro da emissao vocal, mas também o
aspecto grafico da producéo escrita. Nesse sentido, para a decodificacdo de uma
mensagem entre um locutor e um interlocutor, é necessario considerar tambéem

outros aspectos, destacados por estudiosos como o fisiologico (deficiéncia na

“ para Maingueneau (2006), os dominios discursivos sdo equivalentes aos diversos campos do saber
que geram um discurso especifico, tais como o dominio da ciéncia, da propaganda, do jornalismo,
entre outros.
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audicao, dificuldade na articulacdo das palavras), o aspecto linguistico (decodificar a
mensagem com base na cultura e nas experiéncias linguisticas do receptor) e 0
aspecto psicoldgico (estado emocional e comportamento dos participantes do ato de
fala).

Embora muitos pesquisadores definam oralidade apenas como sinénimo de
lingua falada, adotamos neste trabalho o conceito de oralidade de Koch e
Oesterreicher (1985). Eles partem de duas perspectivas para tratar a lingua falada e
a lingua escrita: o critério do meio (ou canal) de um lado e o da concepcéo do outro.
Usam os conceitos de fénico e grafico para a definicdo do meio e, para a definicdo
da concepcéo, utilizam os termos imediatez comunicativa ou oralidade de um lado e
de outro distancia comunicativa ou escrituralidade.

As manifestacdes verbais, fonicas ou graficas, sédo definidas pelas condi¢des
de producéo do texto em razéo das situacdes comunicativas, estas entendidas como
0S possiveis palcos, cenas ou cenarios das mensagens. Compreendem as pessoas
gue falam ou escrevem , os individuos que |léem e ouvem, o tempo e o lugar em que
se passa 0 evento. Correspondem, pois, aos contextos situacionais e
extralinguisticos, tais como define Urbano (2011a:44).

Koch e Oesterreicher (1985) nédo utilizam em principio os termos lingua falada
e lingua escrita. Para eles, a imediatez refere-se & comunicac¢do imediata no tempo
€ Nno espagco ao passo que a distancia compreende a comunicacdo a distancia,
dependente do momento e do lugar de sua producéo. E o que Marcuschi (2004), em
certas situagdes, considera por envolvimento e distanciamento.

Partindo desse pressuposto, Urbano (2011a) defende que a oralidade é o
discurso falado, segundo condi¢cbes, propriedades, parametros e propositos

especificos. E a lingua da imediatez, tal como define Oesterreicher (1985) ou,
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simplesmente oralidade, abstracdo feita do seu canal ou meio sonoro, que deve
incluir o gestual, quando a veiculacéo for pelo canal sonoro.

A oralidade faz paralelismo e contraponto com escrituralidade, entendida
como o discurso escrito, ou seja, o discurso concebido, organizado, elaborado e
produzido como texto escrito de acordo com propriedades, parametros e propositos
especificos. E a lingua da distancia, ou simplesmente escrituralidade, segundo
Oesterreicher (1985). E possivel a ocorréncia tanto de textos orais com fortes
caracteristicas concepcionais de escrituralidade, quanto de textos graficos com
fortes caracteristicas de oralidade. Este € o caso, por exemplo, do texto teatral.

Em sintonia com a Analise da Conversacdo, pode-se afirmar que a
conversacao € uma pratica social na qual os individuos interagem e pela qual
procuram atingir seus objetivos conversando. Ela viabiliza o trabalho cooperativo e
efetiva as relacdes sociais e, sendo assim, ndo basta apenas considerar o meio e a
concepgao em uma analise conversacional. Todo o entorno conversacional deve ser
considerado em uma interacao, principalmente os elementos que a complementam,
tais como as expressfes corporais e fatos prosddicos como as pausas, 0 ritmo e a
interrupgao.

Na representacdo do dialogo escrito ficticio, temos o apoio da pontuacdo
(travessdo, aspas, reticéncias) e de caracteres (italico, mailsculas) que mimetizam
alguns aspectos da conversacédo real. H4, por exemplo, o uso das reticéncias para
indicar pausas, hesitacdo do locutor, ritmo particular, interrupcdo do didlogo em
relagdo a presenca de outro interlocutor e o siléncio. O ponto final, uma pausa
voluntaria da parte do locutor, e os dois pontos marcam uma pausa ou uma

mudanca de tom.
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A pontuacéo € um dos principais vetores de integracdo do oral no escrito, a tal
ponto que a auséncia de pontuacdo destaca a rapidez das trocas verbais e a
sucesséo de intervencdes. E por isso que as analises dos signos verbais tornam-se
necessarias em um dialogo real e em um didlogo construido, isto é, os dialogos
inseridos em um contexto ficcional.

Na linguagem falada, os parceiros encontram-se em uma comunicacao face a
face e pressupdem a existéncia de um conhecimento compartilhado entre o locutor e
o interlocutor. Na linguagem oral, o receptor ndo € passivo e sim ativo, pois coopera
na producdo da mensagem. A comunicacao possui carater publico e os elementos
dos contextos situacionais e socioculturais precisam ser verbalizados, inclusive as
pessoas e 0s demais elementos presentes na interacdo, o contexto cognoscitivo e 0
contexto linguistico ou cotexto. Este ultimo €, na definicdo de Urbano (2011a:52-53),
0 texto ou os textos que precedem ou seguem o texto considerado e que pode ser
responsavel pela construcdo de sentido. O pesquisador ainda considera importante
0 contexto paralinguistico, ou seja, os fenébmenos prosédicos ou de entonacdo e o
contexto extralinguistico, isto é, as mimicas, os olhares, os gestos, as posturas
corporais entre outros.

O gesto é um meio de expressdo e de exteriorizacdo de um conteudo
psiquico que complementa a expressdo oral para o bom entendimento da
mensagem durante a interagdo. Para o estudo do texto teatral, ndo podemos
desconsiderar uma analise proxémica da interacdo. Pavis (2008) destaca que a
proxémica estuda o modo de estruturacdo do espago humano em fungédo de oito
variantes: a) a postura corporal global; b) o angulo de orientagcdo dos parceiros; c) a
distancia corporal definida pelo brago; d) o contato corporal de acordo com forma e

intensidade; e) a troca de olhares, a sensacéo de calor; f) as percepcdes olfativas e
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a intensidade da voz; g) tipo de espaco, distancias observadas entre as pessoas; h)
organizacdo do habitat, estruturacdo do espaco de um edificio ou de um comodo.

Com base nos critérios de meio e concepcao de Oesterreicher (1985), Urbano
(2011a) define a lingua falada prototipica e a lingua escrita prototipica. Segundo o
pesquisador (2011), a lingua falada prototipica é uma atividade social verbal de
producdo de texto, em interacéo face a face. E realizada e transmitida oralmente e
captada acusticamente, gracas a um sistema de sons articulaveis. A lingua escrita
prototipica, por sua vez, € uma atividade social verbal de producdo de texto, em
interacéo abstrata ndo face a face. E executada graficamente pela médo e captada
pelos olhos, gracas a um sistema de letras articulaveis.

A lingua oral é adaptavel a situacao, principalmente em relacado a imagem do
interlocutor. Basta que o ouvinte sinalize quando ndo compreende a mensagem para
gue o falante mude o modo de transmisséo do topico abordado em uma conversa.

Oesterreicher (1985) considera diversas caracteristicas de textos em seu
estudo, mas néo trata especificamente do texto literario. Dessa forma, tomamos a
teoria dele, com pequenas complementacgfes, considerando o estilo e a época em
gue o texto do corpus foi escrito.

As relagbes entre fala e escrita sdo dinamicas e devem ser consideradas
dentro de um continuum de usos e de funcbes. Urbano (2011a:50) elabora um

quadro com alguns exemplos, no qual fizemos algumas adaptacoes:

Meio Concepcdo | Denominacdes Exemplificacao tipica
(a) sonoro Falada Falado Falado Conversa entre amigos
(b) sonoro Escrita Falado Escrito | Aula de professor universitario
(c) grafico Falada Escrito Falado Bate papo na internet
(d) gréfico Escrita Escrito Escrito Texto cientifico
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Os textos situam-se em um continuum no qual podemos verificar elementos
empregados tanto na lingua falada quanto na escrita, sobretudo nos textos “falado
escrito” e “escrito falado”.

Oesterreicher (1996:331) destaca em outro estudo que, considerados como
textos graficos (meio), a tragédia classica caracteriza-se concepcionalmente pela
distancia comunicativa enquanto a comeédia pela imediatez comunicativa, ja que
podemos esperar que encontraremos elementos da lingua falada em um sentido
concepcional. De acordo com esse tedrico alemao, o posicionamento no continuum
resulta da cooperacédo de diversos parametros, tais como: relacdo social, nUmero de
participantes, situacado espacial e temporal dos parceiros de comunicacdo, troca
comunicativa entre os interlocutores; fixacdo do tema; nivel de publicidade;
espontaneidade e cooperacdo; o papel dos contextos linguisticos, situacionais e
socioculturais (conhecimento compartilhado, valores e normas sociais etc.). Com

base nesses parametros, ele formula o grafico' representado na pagina seguinte:

5 0 gréfico foi traduzido do aleméo para o portugués por Raoni Caldas e, posteriormente, publicado
na revista Linha d’Agua no primeiro semestre de 2013.
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Entenda-se por a conversa casual entre amigos, b conversacdo telefébnica com um amigo, ¢
entrevista publica, d entrevista publicada, e depoimento em um diario pessoal, f carta privada, g
apresentacao pessoal (em uma entrevista de emprego), h sermao, i conferéncia universitaria, j artigo
cientifico e k ato juridico (pec¢as processuais, leis).

No gréfico, de 1985, como ja salientamos anteriormente, Oesterreicher nao

leva em consideragdo o texto literario. Alguns autores, no entanto, exploram 0 uso
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da oralidade em suas obras, sobretudo no texto de teatro, que tem como objetivo a
dramatizacao.

Segundo Castilho (2010:221), a lingua escrita corrente e a lingua escrita
literaria devem ser consideradas como duas grandes variedades da lingua. O
principal objetivo da primeira € manter a manutencdo de contatos, a difusdo de
noticias, ou seja, tem fins utilitarios. A segunda, por sua vez, tem finalidade artistica
e tende a ser mais inovadora, dependendo da época.

Em um continuum indo da oralidade para a escrituralidade, Castilho (2010:
222) formula o seguinte esquema:

LINGUA FALADA LINGUA ESCRITA

A

v

Conversa - Didlogo de peca teatral — Conferéncia, discurso™® - Noticia de jornal — Ensaio

A partir desse esquema, percebe-se o quanto o didlogo teatral aproxima-se
de uma conversa real, uma vez que ha elementos da lingua falada transpostos para
o dominio do discurso literario e reafirma as palavras de Ryngaert (1996:101) “o
teatro é definido as vezes como um género em que ‘se fala muito™.

O teatro explora, em geral, as oposi¢cbes existentes entre a personagem e o
seu discurso, entre a fala e o contexto de sua enunciagédo e o publico tem o estatuto
de um destinatario indireto, pois é a ele que todos os discursos séo dirigidos. Trata-
se de uma mimese da interacao social e 0 gesto, a voz e a iluminagao sao capazes

de modular a distancia e criar efeitos de sentido.

®No esquema, a palavra “discurso” se refere & mensagem oral, geralmente solene e prolongada, que
um orador profere para um publico.
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Para entendermos a relacédo entre a oralidade e o texto ficcional, devemos
considerar as principais caracteristicas do discurso oral e do discurso literario,

estudo realizado na proxima secao deste trabalho.

3.2 O discurso literario e a oralidade

Em um texto literario, encontramos muitas vezes uma sensibilidade no uso da
lingua falada para a construgdo dos dialogos entre as personagens. A qualidade de
expressdo na elaboragdo dos dialogos das personagens deve-se a exploragdo de
recursos estilisticos e retoricos no texto de ficcdo pelo escritor, sobretudo a partir do
século XIX, época em que houve uma preocupacdo maior com um efeito de real.
Vérios escritores romperam determinadas normas linguisticas até entdo dominantes
nos séculos anteriores.

A partir da metade do século XIX, com o advento de um processo de
valorizagdo social das classes mais populares, aparecem romances nos quais ha
uma maior preocupac¢do no que diz respeito a linguagem das personagens.
Recriam-se, assim, formas de expressdao de uma comunidade linguistica, incluindo
as variacdes orais e coloquiais em suas obras. Embora a literatura tenha certas
limitacbes em refletir com fidelidade a lingua falada, se comparada com
circunstancias reais de comunicacdo, é importante salientar que, antes do
aparecimento de diversos sistemas de gravacdo e de reproducdo de sons, a
literatura cumpria, e ainda cumpre (mesmo que nao seja de maneira exclusiva), um
papel inegavel de conservacao de algumas maneiras de falar.

E importante considerar o contexto historico e a manifestacéo literaria, uma

vez que as personagens evoluem em relacdo ao uso da linguagem e da época. A
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partir desses pressupostos, a literatura converte-se em documento historico para o
estudo da evolucéo da lingua e das variagdes linguisticas. As comédias de Martins
Pena € um bom exemplo neste sentido. A representacdo da lingua oral foi muito
utilizada em sua obra, o que o torna uma possivel fonte para estudos da evolucéo da
lingua portuguesa do Brasil durante o século XIX. De acordo com Heliodora

(2000:10):

Ainda h& muito trabalho a ser feito em torno da obra de Martins
Pena; apesar de todos os seus méritos, a edicdo de Darcy
Damasceno ndo inclui um glossario de termos que eram de uso
comum no século XIX mas que hoje j& ndo integram o vocabulario
brasileiro, em alguns casos desaparecendo, em outros mudando
radicalmente de sentido. E claro que podemos sugerir que o leitor
procure um dicionario, ou coisa assim, mas um glosséario junto ao
texto, ao lado de comentarios que esclarecam usos e costumes da
época que condicionam determinados aspectos da nacdo poderiam
[sic] ajudar a popularizar a obra.

Existem recursos para que o escritor transponha a lingua falada para o texto
literario, permitindo que a lingua falada gere o efeito de realidade a partir das
adequacdes feitas, porque necessarias. Isso ndo significa dizer que a personagem é
uma coépia exata de uma pessoa, mas deve ser criada pelo escritor de forma
coerente com o contexto da histéria. Em relacéo ao texto teatral, muitas informacdes
a respeito das personagens podem ser dadas quer pelas palavras dos dialogos,
quer pelas acdes propriamente ditas.

A linguagem literaria € organizada a partir de uma intencéo literaria de acordo
com Lefebve (1975). E a expressdo humana no seu conjunto e sob todas as suas
formas e se dirige a todos os individuos. O discurso cotidiano, por sua vez, depende
sempre de um referente bem determinado, sem o qual deixaria muitas vezes de ser

inteligivel. Tendo como objeto de estudo o romance em prosa, Lefebve (1975:170)

sustenta:
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[...] a narrativa (e em particular o romance) parece repousar sobre
um paradoxo: quer-se “realista” por esséncia, aspirando ao papel de
espelho do mundo, restituindo-nos o0 seu tempo e 0 seu espaco, 0s
seus problemas morais, sociais, politicos. [...] Contudo, sabemos
também que esse mundo é ficticio, e que € sobre esta diferenca que
se implanta o seu poder literario e poético.[...]

Ndo € de hoje que a lingua falada no ambito literario mobiliza varios
pesquisadores. Para designar uma conversacao literaria, Claire Blanche-Benveniste
(2000), por exemplo, utiliza o termo francés “parlé écrit” (falado escrito). Para a
pesquisadora francesa, embora possa ser considerado como ndo sendo uma boa
fonte do que seria a lingua falada, uma vez que ndo é espontanea e de que se trata
de uma imitacdo do oral, a literatura pode fornecer elementos para os estudos da
lingua falada no que se refere ao estilo e a composicédo das personagens. Genette
(1972) foi um dos primeiros estudiosos na Franca a atenuar a concepc¢ao de que o
dialogo romanesco seria uma forma mimética perfeita, mas isso ndo impede que
numerosos estudos sobre os didlogos romanescos sejam fundamentalmente
orientados para uma problematica da verossimilhanca.

A primeira diferenca entre um dialogo oral real e um dialogo escrito ficticio diz
respeito ao uso de elementos da fala, como a prosodia, os sotaques, a entonacéo e
0s elementos néo linguisticos, tais como os gestos e tudo o que se situa no contexto
situacional. Em um didlogo real, os elementos linguisticos e nao linguisticos
aparecem associados e simultaneamente. No dialogo romanesco, por sua vez, tudo
e transformado em universo linguistico, a fala e os elementos nédo linguisticos,
inclusive a prosédia com o uso da pontuagao.

Para que um didlogo real seja imitado no didlogo de ficgdo, o escritor
reproduz as caracteristicas do tom, do modo de enunciacdo, da qualidade da voz,

dos gestos, dos movimentos e de alguns parametros situacionais por meio da figura
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do narrador. No texto teatral escrito, contamos com as indicacdes das didascalias
para nos situarmos em relacdo aos gestos e ao contexto situacional. No momento
em gue a peca teatral € encenada, o contexto situacional nos é mostrado com a
cenografia e muitas vezes a fala sofre modificacdes em relacéo as falas originais.

Outro estudioso do teatro, Ryngaert (1996:103), considera que “a fala de uma
personagem organiza sua relagdo com o mundo no uso que ela faz da linguagem” e
distingue dois casos importantes, a saber: 1) a fala como acéo, ou seja, o proprio
fato de falar constitui a acdo da peca; 2) a fala é instrumento da acao, ou seja, ela
desencadeia ou comenta a acéo. Citando Ezra Pound’’, Ryngaert (1996) sustenta
que, primeiramente, podemos estudar o didlogo de teatro como uma troca
conversacional entre enunciadores, de forma a compreender as relacées entre as
palavras e aqueles que as dizem e, analisar por que as dizem. Posteriormente, a
analise das situacbes de comunicacdo e das relagcbes de forca entre os
enunciadores nos ajudam a construir estes ultimos como personagens.

Em relacdo a prosa, a narracdo vem colaborar com e englobar o didlogo
verbal propriamente dito. No teatro, é o dialogo e a interacdo entre as personagens
que conduzem a acgdo. Na comunicacdo escrita, literaria ou ndo, os elementos
contextuais, nao verbais precisam ser verbalizados.

O diélogo literario caracteriza-se, entdo, como um dialogo escrito, idealizado
de uma maneira que sistematiza o falado. O dialogo ficticio ndo deixa de ser uma
forma literaria da conversagdo de modo que a literatura pode constituir um ramo
privilegiado de observacédo de mecanismos da conversagcao comum.

Segundo Preti (1998), o emprego de recursos da oralidade na literatura pode

ser uma estratégia intencional do escritor para dar a seu didlogo de ficcdo uma

" Ezra Pound foi um poeta e critico literario americano, uma das principais figuras da poesia
modernista no inicio do século XX.
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proximidade maior com a realidade. Desse modo, € possivel oferecer ao leitor a
ilusdo de uma realidade oral, desde que tal atitude decorra de um cuidadoso
processo de elaboracédo da escrita, privilégio do texto literario. O escritor emprega,
na escrita, entdo, marcas de oralidade, que permitem ao leitor reconhecer no texto

uma realidade linguistica ao qual esta acostumado em sua vida cotidiana.

3.3 A enunciacao no texto de teatro

De acordo com Urbano (2000), a obra de ficcdo € como um grande e
complexo enunciado, resultado de uma complexa enunciacdo. Entendemos, neste
trabalho, que a enunciacdo € “o ato de producédo do discurso, € uma instancia
pressuposta pelo enunciado (produto da enunciacdo)” nas palavras de Fiorin (2006:
55). Estamos cientes da polissemia do termo “discurso” empregado sob diferentes
acepcoes. Discorremos sobre algumas definicbes de discurso e selecionamos, ao
final, aquela a qual utilizamos nesse trabalho.

Para Ducrot (apud Flores et al. 2009), o discurso € a realizagédo do texto. Ele
propde que os enunciados devem se apoiar uns nos outros de forma coerente para
qgue constitua um discurso. Quando o pesquisador desenvolve a Teoria dos Blocos
Semanticos, ele sustenta que o discurso designa o proprio encadeamento
argumentativo e o sentido das palavras € dele dependente.

Bakhtin (2009) concebe o discurso como um fenémeno social complexo,
multifacetado, que nasce a partir do diadlogo entre discursos diversos. Todo discurso
responde, assim, a outros dizeres, ou seja, ha uma diversidade de vozes.

Emile Benveniste (1988), por sua vez, entende que o discurso ¢ a atualizac&o

da lingua cada vez que alguém assume o lugar de eu, € a linguagem posta em acéao,
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€ a lingua assumida pelo falante, sinbnimo de fala. Para estes teoricos, entéo, o
termo discurso designa todo enunciado superior a frase.

Neste trabalho, entendemos que o discurso é um conceito idealizado a partir
de uma dupla perspectiva, primeiro enunciativa e depois material, 0 espaco e o
tempo da enunciacdo. Para compreendermos o significado de discurso no texto
teatral, utilizamos os estudos conduzidos Issacharoff em Le spectacle du discours
(1985). O autor salienta que € necessario entender o que singulariza o uso teatral da
linguagem, a partir de enunciados (sua dimenséo verbal) até a dimensao nao verbal
(sua dimensdo visual, ou seja, gestos, mimicas, movimentos, roupas, COrpos,
acessorios, cenarios). No teatro, o discurso € literalmente posto em cena.

Dessa maneira, assumimos como discurso toda manifestacdo concreta da
atividade da linguagem (verbal e néo verbal), realizada em situacbes e contextos
diversos. Ao inserirmos o discurso em situacdes e contextos concretos, encontramo-
nos no campo da pragmatica, fundamental para um estudo mais detalhado nesta
pesquisa.

A pragmatica considera essencialmente as situa¢cdes nas quais 0os discursos
aparecem, as intencdes que regem a sua producgdo e os efeitos que os discursos
provocam. Segundo Oesterreicher (1997), os interlocutores se situam em campos
déiticos pessoais, locais e temporais. Além disso, utilizam diversos tipos de
contextos e encontram-se em determinadas situacbes sociais e relacdes
emocionais. A partir desse esboc¢o da comunicacao verbal, 0 mesmo autor elenca as
condi¢des universais de comunicagao, valendo-se dos seguintes parametros:

1) Grau de privacidade ou do carater publico do discurso — definido pelo nimero de

interlocutores (por exemplo, um diadlogo versus uma comunicacdo de massas) e a
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existéncia de um publico e de seu tipo (por exemplo, uma mesa redonda versus um
discurso de televisao).

2) Grau de intimidade dos interlocutores — a existéncia de intimidade ou
desconhecimento entre os interlocutores depende da experiéncia comunicativa
anterior e do conhecimento mutuo.

3) Grau de emotividade e participacdo emocional dos interlocutores - a participacao
emocional pode referir-se ao interlocutor ou ao objeto de comunicacéao.

4) Grau de insercdo ou implantacdo da enunciacdo no contexto situacional e de
atuacao.

5) Tipo de referéncia - definido pelo grau de proximidade ou distancia das pessoas
ou objetos mencionados no discurso, sempre em relacdo ao eu - aqui - agora do
locutor.

6) Posicdo local e temporal dos interlocutores especificando o tipo de contato —
nesse parametro, diferencia-se a situacéo face a face de todos os tipos e graus de
separacdo local e/ou temporal na produgcdo e na recepcao de discursos
(conversacao em um bar, chamada telefonica, carta, etc.)

7) Grau de cooperacao - papel que o receptor exerce na producao de enunciados
ndo somente na cooperacgdo verbal (perguntas, propostas, corre¢des), mas também
nos graus de atencdo e reacdo, manifestados por meio de olhares, expressbes
mimicas, posi¢cbes do corpo etc. E necessario, aqui, distinguir a cooperagéo e
dialogicidade. A dialogicidade se define pela possibilidade e frequéncia com o que
os interlocutores assumem espontaneamente o papel do locutor. Se compararmos
uma conversagao entre amigos com a leitura de uma sentenga em um tribunal,
verificamos que, no primeiro caso, a comunicacéo é simétrica e dialogada, enquanto

a segunda é assimétrica e monologada.
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8) Grau de espontaneidade da comunicacéo - nivel de liberdade de participacao e
de comportamento entre os falantes. Trata-se, ainda, do maior ou menor grau de
formalidade.

9) Grau de fixacao e determinacao do tema

Além dessas condi¢cdes universais de comunicagcao, temos que considerar o
contexto situacional na interacdo. Nenhum discurso surge sem ser emitido dentro de
um contexto de forma que os textos veiculam varios pontos de vista, tal como
sustentava Bakhtin (2009).

O texto teatral caracteriza-se, sobretudo, pela sua polifonia®®. Ha varias
maneiras de se emitir uma mensagem ao publico, seja pela voz'®, seja pelos gestos
corporais.

Para Pavis (2008:103), o discurso teatral distingue-se do literario ou
“cotidiano” por sua forca performatica de levar a cabo uma acéo e de ser o lugar da
inscricdo da representacéo virtual. O discurso teatral € instavel, uma vez que o ator
e o diretor tém a liberdade de distanciar-se do texto. Nesse sentido, Issacharoff

(1985:11), com base em Emile Benveniste (1966), entende que

[...] o texto teatral ndo é um discurso oral, propriamente falando, é
evidente: é uma forma escrita convencional que representa® o oral.
Assim, o discurso?, segundo Benveniste, pode corresponder a
“massa dos escritos que reproduzem discursos orais ou que deles
empresta o contorno e os fins: correspondéncias, memdrias, teatro,
obras didaticas — em resumo, todos 0s géneros nos quais alguém se
dirige a alguém, se enuncia como locutor e organiza aquilo que diz

na categoria da pessoa”?.

'8 Entendemos por “polifonia” as muitas vozes que se encontram e se fazem sob a tessitura do texto.
9 Aqui, “voz” é entendida como o canal fisiologico.

20 Grifo do original.

%L Grifo do original.

22 [...] le texte théatral n'est pas un discours oral, a proprement parler, est évident : c’est une forme
écrite conventionnelle qui représente I'oral. Ainsi, le discours, selon Benveniste, peut correspondre a
« a la masse des écrits qui reproduisent des discours oraux ou qui empruntent le tour et les fins:
correspondances, mémoires, théatre, ouvrages didactiques, bref tous les genres ou quelqu’un
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No teatro, trata-se de uma representacdo do discurso do que seria uma
enunciacao real, ordinaria. Os enunciados de uma personagem sdo emprestados de
um autor que atribui a personagem réplicas de outra personagem virtual, cuja
identidade efetiva ndo € estavel. O didlogo teatral toma lugar num dispositivo
comunicacional complexo, em que se sobrepdem instancias e niveis enunciativos, o
gue influi no seu funcionamento.

Para situar o discurso teatral em seu espaco fisico, podemos considera-lo de
forma concreta: temos o palco dividindo o espaco do publico, os enunciados do
palco relacionam-se com 0s atores que, por sua vez, tomam emprestada a palavra
do autor da peca teatral. Em seguida, podemos situar o discurso de maneira
referencial: o contexto espaco-temporal de tal representagao.

A cena teatral, lugar da enunciacéo ficticia, situa toda a enunciacdo sob o
conceito do discurso falso, concebido para escutar, mas néo idealizado para agir
sobre o publico ou espectador na sala gracas & funcéo perlocutéria®®. Assim, por
exemplo, quando uma personagem esta prestes a assassinar outra personagem no
palco, ninguém saira de seu lugar na plateia para impedi-la e ninguém saira da sala
para chamar a policia. No teatro, entdo, um dialogo é enderecado a um destinatario
multiplo: atores no palco, publico na sala.

Bakhtin (2011) reconhece nos textos varias vozes falando simultaneamente,
sem que uma dentre elas seja preponderante. E a partir desse principio que ele

define a polifonia. Ela é a principal caracteristica do texto teatral.

s’adresse a quelqu’un, s’énonce comme locuteur et organise ce qu'il dit dans la catégorie de la
ersonne » (Problemes de linguistique générale I. Paris : Gallimard, 1966, p.242)

® Segundo Armengaud (2008), a Teoria dos Atos de Fala de J.L Austin compreende o ato locutério,

isto é, o ato de pronunciar um enunciado; um ato ilocutério, que corresponde ao ato em que o locutor

realiza no momento de producdo do enunciado para atingir uma intencdo em uma determinada

condicdo comunicativa e um ato perlocutdrio, que sao os efeitos produzidos por nossas sentencas em

nossos interlocutores, tais como emocao, irritagédo e intimidacao.
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Em seu estudo, Issacharoff (1985) questiona: Mas se 0s enunciados nao
provém dos atores (eles ndo o escolhem), quem fala? No teatro, quem fala ndo € o
ator e nem o diretor da peca e sim o autor. As personagens tornam-se, dessa forma,
seu porta-voz. Esse canal de transmissao € ao mesmo tempo instavel e imprevisivel,
ou seja, 0s porta-vozes ndo serdo sempre 0S mesmos, 0 que faz com que nada
garanta a enunciacao e a elocucéo. O locutor é, entdo, o autor, por intermédio dos
atores que, por sua vez, sdo conduzidos por um diretor.

Para compreendermos a complexidade do processo enunciativo tal como
concebe Issacharoff (1985), elaboramos o seguinte esquema:

Texto teatral escrito ndo oralizado
Autor ——— interlocutor | (leitor(es))

Em um texto teatral escrito ndo oralizado, temos o autor e como receptor do
texto (ou interlocutor), o leitor. Aqui, caracterizamos como interlocutor,, uma vez que
sao n interlocutores que entram em contato com a peca teatral, ou seja, varios tipos
de leitores. Em seguida, enumeramos as varias instancias comunicativas de
locutores e interlocutores no texto teatral oralizado*:

Texto teatral oralizado

loc. 1 (autor) — interl. ;(diretor)

loc. » , interl. »(ator(es))

loc. 3 interl. 3(publico)
:A interl. 4 (ator(es))

% Por questdes de espaco, abreviamos o termo locutor para “loc.” e o termo interlocutor para “interl.”
no esquema.
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Primeiramente, o locutor; (o autor que escreve a obra) comunica-se com um
diretor (o interlocutor;), que |é a peca e pensa na encenacao da peca. O diretor, por
sua vez, € um meio de divulgacado da obra para os atores que devem encena-la,
nomeados aqui de interlocutor,. Os atores, que eram interlocutores,, transformam-se
em locutoress, que repassam o texto oralizado para o publico, interlocutors, e para 0s
outros atores, interlocutory.

Kerbrat-Orecchioni (1984) também destaca a polifonia no texto teatral e
elabora um esquema - representado a seguir - para a cadeia de

emissores/receptores:

Polo de emissao Polo deepcéo
-~ "~ N e A N
Autor/personagem/ator ator/personageibljzo

Comunicagédo simétrica
Actantes reais

Comunicacao dissimeétractantes ficcionais

Comunicacéao dissimétrica actantes reai

N.B: A autora entende por “actante” todo individyee se encontra implicado no circuito
comunicacional.

Para Kerbrat-Orecchioni (1984), a Unica instancia conversacional pertinente é
aquela das personagens, tendo em vista que € em relagdo as personagens que
funcionam os déiticos, por exemplo. O teatro faz dialogar as personagens que
constituem o equivalente e o espelho das pessoas que, na vida cotidiana, entram em

interagao.
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A tedrica também questiona: como receptor do texto teatral, qual estatuto
recebe o publico? Para responder a essa questao, ela lembra-nos que, em todo tipo
de interacdo, podemos distinguir trés categorias de receptores:

1) Destinatario direto, aquele que o0 emissor considera explicitamente, que
testemunha certos indices de alocucdo de natureza verbal e paraverbal, como seu
parceiro na interacao.

2) Destinatario indireto, aquele que funciona como uma testemunha da troca verbal,
e cuja presenca €& conhecida pelo emissor da troca verbal, sem ele ser
verdadeiramente integrado a relacdo de alocucdo, dai seu papel de testemunha
dessa troca verbal, e

3) Um receptor adicional se a presenca no circuito comunicacional foge totalmente a
consciéncia do emissor.

Em relac&o a esta tricotomia, o publico tem o0 seguinte estatuto para Kerbrat-
Orecchioni (1984):

) E um destinatario indireto tanto para o autor quanto para o ator;

II) Para a personagem, no entanto, € um receptor adicional: um intruso, um voyeur,
um espectador que “surpreende” indiscretamente as conversas as quais ele nao
pertence.

Para Issacharoff (1985), os atos de fala (a enuncia¢éo) do discurso literario ou
nao literario estdo subordinados aos dados textuais anteriores ou posteriores. A
partir de uma série de significantes, o enunciado do texto literrio transforma-se em
enunciagdo na dramatizacdo, transmutando-se, assim, em um ato de fala. Isso
implica a presenca de um locutor, de um interlocutor e de um contexto espaco-

temporal especifico. Segundo Ryngaert (1996: 110):
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[...] Em outros termos, mesmo o teatro ndo sendo conversagao, €
importante para muitos autores buscar nela seus materiais sem filtra-
los nem edulcora-los em demasia, mas antes “combina-los”. [...]
Claro que o teatro nao registra todas as vicissitudes da fala viva
proferida por sujeitos ativamente envolvidos na conversacgéo, mas ele
encontra nesta seu alimento.

E importante salientar que essa observacdo do autor diz respeito a criagéo
de textos teatrais escritos e ndo em relacdo ao texto oralizado no palco. Issacharoff
(1985) sustenta que a referéncia no teatro € de dois tipos: intratextual, isto €,
orientada no universo ficticio (do texto literario) ou extratextual, nesse caso,
orientada fora do contexto textual.

Quanto a representacao do referente, quatro possibilidades estédo disponiveis
ao dramaturgo: a primeira seria nao visivel (exclusivamente verbalizada); a segunda
parcialmente visivel (figuracdo de um conjunto ndo mostrado integralmente); a
terceira visivel (visualizada somente) e a quarta representacdo seria visivel e
referida no didlogo. O espaco (o0 perceptivel) depende da referéncia. Ha, desse
modo, duas possibilidades: dependéncia integral, se os objetos, moveis, decoracao,
nao sdo mostrados no palco. Nesse caso, 0s elementos do cenario sdo somente
uma existéncia verbal, dependéncia parcial, se estes elementos séo visualizados.
Nesse caso, a referéncia do dialogo suscita a atencéo dos espectadores.

Para Ubersfeld (1977:12), o cenario também exerce um papel importante no
processo enunciativo, pois seria também um emissor:

Tudo se passa como se todo discurso teatral se inscrevesse em um
duplo sistema de signos: a) os signos (linguisticos) do discurso
propriamente dito; b) os signos emitidos pelo cenario; poderiamos
dizer (se néo fosse dificil fazer uma teoria de tal afirmacéo) que todo
discurség teatral tem um duplo emissor: a personagem e 0 espaco
cénico”.

% Traducao livre do texto original francés : « Tout se passe comme si tout discours théatral s'inscrivait
dans un double systeme de signes : a) les signes (linguistiques) du discours proprement dit ; b) les
signes émis par le lieu-décor ; a la limite on pourrait dire (s'il n'était pas difficile de faire la théorie
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Neste sentido, consideramos que o cenario pode indicar um conflito futuro na
histéria, por exemplo. O uso de recursos como uma simulacdo de tempestade
costuma sugerir uma tensao, por exemplo. Colabora também, portanto, com um
processo enunciativo, complementar a fala da personagem e a acao.

A enunciacao literaria ndo pode ser considerada como uma troca linguistica
comum, uma vez que exclui o carater imediato de uma conversacdo. Sob essa
perspectiva, em comum, o leitor de um romance, de um poema e 0 espectador de
uma peca de teatro ndo tém contato com o autor. Neste sentido, o texto literario
aparece como uma “pseudo-enunciacdo”, nas palavras de Maingueneau (1990:10).

Essa especificidade do texto literario afeta, particularmente, a nocédo de
situacao de enunciagao, em suas trés dimensodes: pessoal, espacial e temporal.

No teatro, a situacdo de enunciacdo é determinada pelas indica¢des cénicas,
ou seja, as didascalias. Elas descrevem o local e as circunstancias da producéo de
um ato de enunciagdo tanto na leitura de um texto dramatico quanto em sua
encenacéao, segundo Pavis (2008:361).

Enquanto um enunciado comum remete diretamente a um contexto fisico
perceptivel, os textos literarios constroem cenas enunciativas por meio de um jogo
de relagBes internas no proprio texto. O narrador de ficcdo € um ser textual, pois as
caracteristicas sdo definidas somente pela narrativa. No teatro, por outro lado, dizer
é fazer, pois a palavra dramética é posta em servi¢co da agédo por meio da linguagem.
A linguagem tem como funcdo desenvolver o carater das personagens dentro da
peca e, sobretudo, um meio de interacdo na sociedade, mesmo que ficticia. A
linguagem exerce um papel fundamental na construcdo de um status para a

personagem.

d'une telle affirmation) que tout discours théatral a un double émetteur : le personnage et I'espace
scénique ».
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CAPITULO 4: STATUS E LINGUAGEM NA INTERACAO

4.1 Alinguagem na construcdo de um  status

A interacdo social depende da situagdo comunicativa em que se processa e
implica a constru¢do simultdnea da propria interacdo e dos papéis sociais que 0s
interlocutores exercem ou ndo. Para estudar as interagdes sociais, recorremos tanto
a Sociologia, quanto a area da linguagem propriamente dita, especialmente a
Andlise da Conversacao.

A lingua é um meio de interacdo entre o individuo e a sociedade. De acordo
com Gumperz (1989:14), a identidade social e a etnicidade sdo em grande parte
produzidas e reproduzidas pela linguagem. Considerando os aspectos pragmaticos,
a Analise da Conversacgdo pode levar em consideracdo os diferentes pressupostos
culturais a respeito da situacédo e do comportamento apropriado e das intengcbes que
estdo ai associadas. Além disso, ainda existem as diferentes maneiras de estruturar
uma informac¢do ou um argumento na conversacao e as diferentes maneiras de falar,
com o uso de convencdes linguisticas inconscientes (o tom de voz - agudo ou grave,
por exemplo) para enfatizar algum termo no processo comunicativo. Por maneiras
de falar, o autor considera a gramatica, o léxico, a prosddia, as pausas e as
expressodes idiomaticas.

Para Gumperz (1989), é necessario estabelecer uma “flexibilidade
comunicativa” em uma conversacao, isto é, adaptar estratégias comunicativas aos
participantes do ato de fala. Um meio de observacdo dessa flexibilidade
comunicativa ocorre no meio ndo verbal, pois a comunicacdo depende de indices

comportamentais. Por sua vez, os indices de contextualizacdo nos oferecem uma
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informacédo geral do quadro dos participantes no processo interacional. Os sinais
extralinguisticos séo ligados ao quadro e ao conhecimento dos proprios participantes
antes da interacao.

De acordo com Preti (2004), a linguagem pode influir na representacdo da
“mascara” social do falante. O pesquisador sustenta que cada individuo possui uma
posi¢cdo dentro de um grupo, a qual Preti chama de status. Este pode ser atribuido
em razao do sexo, da idade, da classe social, da religido etc. O status também pode
ser adquirido, sobretudo pelo mérito, pela competicdo, pelo cargo profissional etc.

A condicdo de linguagem como indicadora de papéis e/ou status social
também é apontada na Sociologia. Observa-se que para Robinson (1977:114), uma
das funcbes da linguagem é a de definir relacdes entre papéis. Ele define papel
como 0 conjunto de comportamentos prescritos para uma pessoa gue ocupa uma
posicdo na estrutura social e salienta que ha sempre regras que governam O
comportamento de uma pessoa, enquanto membro de uma categoria socialmente
significativa.

A representacdo de um papel dentro de uma sociedade requer um esforgo
para projetar aos outros a imagem desejada, e a linguagem cumpre um papel
importante nessa construgdo imageética. Isso porque a linguagem é um elemento
importante ao desempenho social do individuo, pois, ao falarmos, refletimos o tempo
em gue vivemos, a regido em gue estamos ou de onde proviemos, revelamos nossa
condicao sociocultural, a profissdo, o grau de escolaridade, o sexo, a faixa etaria e
alguns aspectos de nossa personalidade. Robinson (1977:123) acrescenta que a
palavra status, em Sociologia, serve como termo técnico descritivo para designar o
atributo de uma pessoa ou posi¢cdo que tenha significacdo sociolégica geral em

termos de direitos e obrigacdes de acordo com o atributo de que o status deriva. As
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relacbes que envolvam direitos e deveres diferentes implicam um desequilibrio de
poder e as formas assimétricas sdo mais suscetiveis de ocorrer nesses casos. Esse
tipo de assimetria é notado nas diferencas de status etario (criangas-adultos), status
ocupacional (patrdo-empregado) etc.

Ainda na Sociologia, Goffman (2005:21) defende que qualquer individuo
possui certas caracteristicas sociais que norteiam a forma como 0S outros o
valorizam e o tratam em adequac&o ao que foi “mostrado”. Trata-se do que o autor
denomina “fachada social” para expressar 0 que caracteriza as pessoas, COmMo 0
vestuario, sexo, idade e linguagem, expressdes faciais, gestos corporais,
caracteristicas raciais, altura, aparéncia, atitude e padrdes de linguagem.

Nos estudos da linguagem, Preti (2008:272) sustenta que ter um status
significa cumprir uma gama de comportamentos, tais como a postura ética e 0s
cuidados com a aparéncia fisica, o vestuario e a linguagem, o que se traduz em um
papel social. Quando o individuo desempenha um papel social, a sociedade deve
reconhecer e respeitar o individuo com um comportamento adequado.

E claro que aparéncia e maneira podem se contradizer, mas espera-se uma
compatibilidade confirmadora entre aparéncia e maneira, ou seja, € necessario um
tipo de coeréncia da “fachada social’. Nesse sentido, podemos avaliar que existe
uma estreita relacdo entre a “fachada social’, o tempo e 0 espago, uma vez que
pode haver uma mudanca de comportamento dependendo da época e do espaco
em que se da a conversagao.

Quando uma pessoa projeta uma definicdo da situacao e, com isso, pretende
ser uma pessoa de determinado tipo, automaticamente exerce uma exigéncia moral
sobre os outros, obrigando-os a valoriza-la e a trata-la de acordo com o que as

pessoas de seu tipo tém o direito de esperar.
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Ha varias possibilidades de se identificar o status de uma pessoa, entre elas
destacamos a prosodia, a postura, o vestuario, o uso do Iéxico e o uso das formas

de tratamento, elementos inseridos em uma situacdo comunicativa determinada.

4.2 A diversidade linguistica

O processo interacional revela uma série de pistas para que o interlocutor
adeque o seu modo de falar a uma situacéo especifica. E importante, pois, respeitar
0 “contrato” conversacional, isto é, os participantes de uma enunciagcdo devem
aceitar principios e regras para que ocorra a troca conversacional com um registro®
adequado.

Segundo Preti (2003a), a mensagem apresenta variacdes de escolha de
acordo com a posi¢ao do falante e do ouvinte. Varios fatores influenciam na maneira
de falar, tais como o fator temporal, o fator espacial (as variedades geograficas), os
fatores socioculturais e os fatores situacionais.

Em relacdo ao fator temporal, salienta-se que a lingua portuguesa brasileira
sofreu varias modificacdes de usos linguisticos em varios momentos histéricos.
Resumidamente, com base em Silva Neto (1977) e em Mattos e Silva (2011),
elencamos 0s principais momentos:

a) de 1532 a 1654: é escasso 0 elemento branco, com predominio de indios e
de africanos no territorio brasileiro. Segundo Silva Neto (1977), é a fase do

primeiro contato inter-racial.

% Entende-se por “registro” as variacdes determinadas pelo uso da lingua pelo falante, em situacdes
diferentes, tal como sustenta Preti (2003a:38).
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b) de 1654 a 1808: o elemento indigena vai desaparecendo, ao mesmo tempo
que cresce a influéncia dos brancos e dos negros. De acordo com Silva Neto
(1977:73):

[...] a fala dos senhores, o idioma oficial e literario — com o prestigio
duplo de lingua escrita e lingua dos dominadores — irradiava-se,
tomando aqui alguns aspectos proprios que, sem fugir a estrutura
linguistica comum que constitui 0 mesmo dominio linguistico, o
distinguem do portugués europeu.

Produzia-se uma nivelacdo linguistica, provocada pela mistura de
falares metropolitanos. [...]

c) de 1808 até hoje: Em 1808, o Rio de Janeiro se transforma em capital do
mundo portugués com a chegada do Principe Regente. De acordo com Silva
Neto (1977), as grandes familias do campo emigram para as cidades. 1sso
trouxe uma rapida e profunda urbanizacdo com reflexos na lingua portuguesa
brasileira. Ao longo do periodo colonial e pés-colonial, a populacdo de
ascendéncia africana foi majoritaria e influenciou a lingua portuguesa do

Brasil, assim como a vinda de imigrantes.

Como ja mencionamos, ndo € sO o0 aspecto temporal que se deve levar em
consideracdo em uma troca conversacional. A relacdo de proximidade/distancia
entre o locutor e interlocutor, por exemplo, manifesta-se pelos temas abordados em
uma conversacgao, assim como o registro de lingua utilizado, formal ou informal.

As escolhas linguisticas podem variar de acordo com a situacdo comunicativa
e 0 espaco em que ocorre. Destacam-se, neste sentido, as variedades geograficas,
Ou seja, a oposicao entre linguagem urbana e rural. A linguagem urbana esta mais
proxima da linguagem comum, esta Ultima entendida como expressdes e
construcbes mais usuais, facilmente compreendidas e aceitas dentro de uma
comunidade linguistica. A linguagem rural, por sua vez, costuma ser considerada

mais conservadora e isolada.
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De acordo com Preti (2003a:24), as variedades geograficas

[...] ocorrem num plano horizontal da lingua, na concorréncia das
comunidades linguisticas, sendo responsaveis pelos chamados
regionalismos, provenientes de dialetos ou falares locais.

Além dos fatores j& aludidos, devemos considerar também as variedades
socioculturais, que ocorrem dentro da linguagem de uma comunidade especifica
(urbana ou rural) e que séo influenciadas por fatores ligados ao falante, a situacéo
ou a ambos concomitantemente. Neste sentido, destacamos:

a)a idade — o uso do léxico é diferente de acordo com a faixa etaria. Uma crianca
apresenta um conhecimento vocabular restrito em oposi¢cao ao adulto, por exemplo.
b) o sexo — a oposic¢éo linguagem homem/mulher determina escolhas lexicais devido
a certos tabus morais. E menos frequente, por exemplo, o uso de palavras de baixo
caldo por parte das mulheres.

c) a profissdo — a profissdo pode determinar escolhas lexicais condizentes com a
atividade realizada. Geralmente, emprega-se uma linguagem técnica ou profissional,
principalmente em profissdes ligadas a medicina e a area juridica. Segundo Preti
(2003a), a linguagem técnica é empregada para nomear atividades especificas ou
utilizada como recurso expressivo para uma comunicacdo mais eficiente conforme
as conveniéncias sociais. Decorre do prestigio social que certas profissdes
alcancam e assim, o vocabulario técnico adquire prestigio social.

d) a posicao social — o status do falante exige um cuidado maior em termos de uso
da linguagem.

e) o grau de escolaridade — dependendo do falante, o grau de escolaridade
determina a escolha adequada da linguagem de acordo com a situacéo

comunicativa.
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f) o local de residéncia — em geral, o local pode influenciar no vocabulario e na
pronudncia.

A diversidade linguistica, no entanto, pode sofrer uma acdo repressiva,
constituida pela norma da comunidade linguistica em que a troca conversacional
ocorre.

A partir desse pressuposto, discutimos nesse segmento a nogcdo de norma,
registro culto, registro popular, registro formal e informal. Neste estudo,
apresentamos, principalmente, dois pontos de vista, o de Preti (2003a) e o de
Urbano (2011a).

Antes de tratarmos propriamente do sentido de norma para Urbano (2011a),
asseguramos que o conceito de norma € objeto de estudo de varios pesquisadores.
De acordo com Leite (2002:19), a norma € a tradicdo a que todos obedecem e a que
sao submetidos, ocorrendo nos grupos sociais:

A norma é resultado do uso linguistico de um dado segmento social e
esse uso, por tradicional, é preservado e varia de acordo com as
possibilidades de realizacdo que o usuério faz da lingua. Entdo, um
falante que tem conhecimento da prescricdo linguistica,
naturalmente, alinhara sua linguagem o quanto possivel a ela, a
depender da situacdo de comunicacao.

Neste sentido, Urbano (2011a:35-36) considera a norma em duas acepc¢oes:

(1) regra que determina como alguma coisa deve ser feita, 0 que
corresponde, em questdo de gramatica, a chamada gramatica
tradicional. E a norma prescritiva, que implica avaliagio e correcao,
de que decorre o adjetivo normativo?’;

(2) estado habitual, o que é de uso corrente, de que decorre o
adjetivo normal®, o qual diz respeito & determinacéo e & descricéo
de uma normalidade, de um fato corrente e geral e, por isso, esta

relacionado ao uso.

%" Grifo do original.
8 Grifo do original.
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A norma considerada padrdo é uma criacdo social e institucional. E uma
concepc¢ao de grupos sociais que, em um dado momento, decidiram escolher, entre
diferentes usos, o modo mais “correto” da lingua e que, em seguida, encontraram
meios de impor este e rejeitar outros usos. Do ponto de vista descritivo, diferentes
normas de realizacdo de uma mesma lingua coexistem. O falar dos roceiros, por
exemplo, pode ndo obedecer as mesmas normas linguisticas da lingua padréao.

A variacdo linguistica n&do assegura necessariamente uma avaliacdo
normativa. Diferentes formas de dizer podem ser aceitas pela norma sem que isto se
torne suscetivel de sancdo. Entretanto, uma variacdo pode ser um objeto de
“classificacdo social” e algumas realizacdes da lingua podem ser qualificadas de
“corretas”, “erradas”, “populares” e “vulgares”. A situacao de comunicacao exerce um
papel fundamental na conversacdo, uma vez que € por meio dela que os locutores e
interlocutores escolhem usos linguisticos adequados a cada situacdo. Em relacéo
ao dialogo literario, Preti afirma (2004:183):

Uma situacdo de comunicacdo apresentada pelo diadlogo literario
poderd ser a reproducao natural (tanto quanto possivel, porque ficam
praticamente ausentes as marcas prosodicas, limitadas que sdo as
informacdes da voz narrativa) de um ato de fala, desde que se
considerem o0s papeéis sociais dos interlocutores e as variacdes
linguisticas necessérias para representar o seu status.

Ha uma norma que parece estar numa posi¢ao hierarquica superior as outras:
a norma culta. Para Preti (2003a), a linguagem culta ou padrdo tem maior prestigio e
se usa em situacdes de maior formalidade, pois representa um pressuposto de ideal
linguistico de uma comunidade. Ela se prende as regras da chamada gramatica
normativa. E a norma que regula a linguagem falada e a linguagem escrita das

pessoas cultas e € normalmente ensinada na escola. Urbano (2011a) usa o termo

linguagem cuidada ou culta para a linguagem que comporta as subvariedades de um
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patamar de maior elaboracdo e formalidade. Em relagdo a norma culta, Urbano
(2011a) leva em consideracéao trés dimensdes, a saber:
1) A norma culta objetiva - expressa o uso concreto. E também denominada de

“norma explicita” ou “padrao real”;

2) A norma culta subjetiva — representa a atitude que o falante assume diante da
norma culta objetiva. E também denominada de “norma implicita” ou “padr&o

ideal”; e

3) A norma prescritiva — resultado da associacao da norma objetiva e da norma
subjetiva, sdo regras estabelecidas e ensinadas na escola.

Para Preti (2003a), a linguagem popular ou subpadrdo, por sua vez, tem
menor prestigio e é usada em situacdes de menor formalidade. Ela é mais aberta as
transformacdes da linguagem oral do povo. Urbano (2011a) entende por linguagem
popular aquela que comporta subvariedades de um patamar de informalidade e
espontaneidade. O referido pesquisador (2011a:29) usa o termo popular em dois
sentidos: em um sentido restrito, em oposi¢ao a culto; segundo num sentido amplo,
sinbnimo de “do povo ou do préprio povo”. O primeiro sentido diz respeito a
linguagem inculta ou uso corrompido. Registra frequentes desvios gramaticais,
vocabulario incorreto, girias, termos obscenos, articulagdes fonéticas deficientes ou
displicentes. O segundo sentido, mais amplo, refere-se a lingua que o povo fala, é a
linguagem do cotidiano, despreocupada, distensa, empregada inclusive por letrados
quando se encontram em situacdes desse tipo. O autor entende “povo” como a
soma de todas as camadas socioecondmico-culturais em suas diversas
circunstancias.

Apesar de o uso da linguagem configurar o status do falante, ao mesmo

tempo o uso é flexivel, uma vez que o falante tem a habilidade de adaptar o seu
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discurso de acordo com o nivel de instrucdo de seu interlocutor e com a situacao de
comunicacdo. De acordo com Preti (2003a:37):

[os] fatores situacionais ndo dizem respeito diretamente ao falante,
mas apenas as circunstancias criadas pela propria ocasido, lugar e
tempo em que os atos de fala se realizam, e também as relacfes que
unem falante e ouvinte no momento do didlogo. [...] Também se
atribui a situacdo a importancia das variagbes do tema do dialogo,
bem como os elementos emocionais que podem alterar a linguagem
habitual do falante [...]

Salienta-se que o grau de intimidade entre os participantes do ato interacional
também € um fator importante para a analise das variacdes da linguagem. Para Preti
(2003a:38), as variacbes quanto ao uso da linguagem pelo mesmo falante em
funcdo de diferentes situacdes podem ser denominadas de registro formal e registro
coloquial. O primeiro é empregado em situacdes de formalidade, com predominéancia
da linguagem culta e o segundo é utilizado para situacbes familiares, com
predominéancia da linguagem popular e de uma intimidade maior entre os
participantes da interacdo. No ambito desta pesquisa, no entanto, preferimos
empregar o termo “registro informal” para a definicdo de “registro coloquial” de Preti
(2003a).

Os limites entre um registro e outro sao dificeis de precisar as vezes;
destacam-se, sobretudo, nos termos lexicais, uma vez que esse campo sofre

visivelmente os reflexos das transformacgdes sociais.

4.3 O Iéxico na construcdo de um  status

Uma caracteristica muito comum em autores que tentam criar a realidade de
uma personagem € o0 uso de um vocabulario comprometido com as peculiaridades

de época, de classe social, de ambiente, entre outros em relagdo ao momento em
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que foi escrita a obra. As escolhas lexicais refletem o contexto de uma situacéo
comunicativa e o papel social de um individuo.

Biderman (1996:32) entende que “léxico é o conjunto abstrato das unidades
lexicais da lingua; vocabulario € o conjunto das realizagbes discursivas dessas
mesmas unidades.” A autora (1996:27) sustenta que

0 vocabulario exerce um papel crucial na veiculagdo do significado,
gue é, afinal de contas, o objeto da comunicacdo linguistica. A
informac&o veiculada pela mensagem faz-se, sobretudo, por meio do
léxico, das palavras lexicais que integram os enunciados.

Reconhecemos que o vocabulario é fundamental para a veiculagcdo de uma
mensagem e acrescentamos, tal como Preti (2003b), que a dindmica de uma
sociedade é expressa nas transformacdes do léxico. Como j& mencionamos,
acreditamos que as escolhas lexicais sdo fundamentais para a cultura de uma
sociedade ou para a configuragdo de grupos sociais, mas devem ser consideradas

juntamente com o contexto situacional. Neste sentido, Hilgert (2003:72) afirma que

[...] tratar da selecdo lexical na construcdo de um texto implica
também focalizar a construcdo do sentido no texto e do texto. E a
producdo do sentido, para a qual a selecdo lexical concorre,
identifica-se com o préprio ato da enuncia¢do. O enunciador, em seu
fazer enunciativo, faz escolhas lexicais para produzir os sentidos que
viabilizem os seus propositos em relagdo ao enunciatario, na
interacdo em desenvolvimento.

Emile Benveniste (2006) acredita que a relagdo lingua/sociedade é mais

evidente no léxico, observado o nivel linguistico. Benveniste (2006:100) defende que

O vocabulario conserva testemunhos insubstituiveis sobre as formas
e as fases da organizacdo social, sobre os regimes politicos, sobre
0s modos de producdo que foram sucessiva ou simultaneamente
empregados, etc.
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Os diferentes locutores de uma mesma comunidade linguistica ndo utilizam
0S mesmos usos linguisticos e as mesmas escolhas lexicais, pois as linguas
manifestam variacdo e mudanca a todo instante.

Os fatores extralinguisticos responsaveis pela variacdo sdo numerosos e de
importancia variada, tais como o regional, o social, o estilistico e o temporal.

Esses fatores ndo devem ser desconsiderados nos textos de ficcdo, uma vez
gue uma maneira de se marcarem as personagens socialmente se da por meio do
léxico. Para Bally (1951), a linguagem néo é somente um fato psicolégico, mas um
fato social. Para ele a linguagem € uma expressdo de um pensamento comunicado
a outro ou expresso para a representacdo do outro e classifica, de uma maneira ou
de outra, o falante individual e socialmente. Essa classificacdo tem um carater moral,
aparentemente.

Dessa forma, diferentes usos linguisticos e diferentes escolhas lexicais
podem ser afetados pela estruturacéo social: por exemplo, espera-se um empresario
ndo falard como um operario, um universitario ndo falard como um analfabeto. Ha
usos linguisticos e escolhas lexicais que os individuos reconhecem como mais
valorizados e outros julgados como estigmatizados. Nesse sentido, essa variagao
diferencia a sociedade em funcdo de uma hierarquia social.

Além das escolhas lexicais e dos aspectos linguisticos mencionados até entéo,
as formas de tratamento também organizam a sociedade em papéis sociais, ja que

geralmente revelam uma hierarquia social.
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4.4 As formas de tratamento

Kerbrat-Orecchioni (1990) entende que as formas de tratamento sdo o
conjunto de expressdes que o locutor dispde para designar seu interlocutor.
Salienta, ainda, que essas expressdes tém, geralmente, um valor déitico e servem
para estabelecer um tipo particular de elo social. As formas de tratamento englobam
0S pronomes pessoais e as formas nominais. Robinson (1977) acredita que as
formas de tratamento sdo um componente de um sistema de comunicacdo cuja
eficiéncia depende de convencdo e é necessario que tais convencdes sejam
geralmente conhecidas na cultura daqueles que estdo envolvidos no discurso.

No ambito desta pesquisa, entendemos que as formas de tratamento sao
“palavras ou sintagmas que o usuario da lingua emprega para se dirigir e/ou se
referir a outra pessoa”, tal como define Silva (2003:170).

O uso de diferentes formas de tratamento n&o é indiferente e implica multiplas
relacfes entre o0s varios status sociais e 0s consequentes papéis para desempenha-
los.

Para a andlise do corpus, consideramos duas possibilidades de empregar as
formas de tratamento: um tratamento direto — como os locutores e 0s interlocutores
presentes na cena teatral dirigem-se uns aos outros durante a interagdo e um
tratamento indireto — como os locutores mencionam ou tratam indiretamente 0s
interlocutores que nao participam do ato interacional no momento da fala, presentes
Ou ndo na cena.

Para Kerbrat-Orecchioni (2006:63), os locutores e interlocutores podem se
mostrar mais ou menos “proximos” ou “distantes” no decorrer de uma interacéao e as
formas de tratamento sdo uma das possibilidades desse tipo de indicacdo que pode

variar no decurso da conversa.
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Entendemos o termo “distéancia”, em consonéncia com Kerbrat-Orecchioni
(2006), como metafora espacial, “guardar suas distancias”, “ser/estar distante”,
“ser/estar proximo de alguém”, espacial ou emocionalmente. Trata-se de um eixo
gradual orientado, de um lado, para a distancia; e, de outro, para a familiaridade e
para a intimidade.

Kerbrat-Orecchioni (1990:35) sustenta que ha um sistema de expressao da
relacdo interpessoal organizado a partir de trés dimensdes gerais, a saber:

1) a relacdo “horizontal”: eixo da distancia;
2) arelacéo “vertical” : eixo da dominacdo ou de um sistema hierarquico; e
3) a relagéo conflitual versus consensual.

Tudo isso se relaciona a uma troca particular que depende das caracteristicas
externas e internas de uma interacdo, de acordo com 0s seguintes principios, aqui
resumidos, tal como sustenta a referida pesquisadora (2006:63):

1) Toda interacdo desenrola-se em um determinado contexto e pde em presenca
determinadas pessoas, com caracteristicas particulares e com um tipo de lago
socioafetivo;

2) Na interacéo, ocorrera em um determinado numero de eventos e sera trocado um
namero de signos (verbais e nao verbais);

3) Os comportamentos produzidos na interagcdo sédo em grande parte determinados
pela situagcédo, mas as pressdes contextuais deixam aos interlocutores uma “margem
de manobra”, tais como uma mudanca na forma de tratamento. Assim, o tratamento
geralmente é negociavel, dependendo da situacao.

Kerbrat-Orecchioni (1990) ainda destaca que as informagdes contextuais sao

dependentes de alguns fatores, tais como:
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a) As propriedades intrinsecas e relativas a cada participante, como o0 sexo, a idade
e o status social. A idade, por exemplo, tem um papel decisivo na interacao entre
jovens e idosos;

b) A natureza da relacdo prévia entre os participantes da interacdo: grau de
conhecimento, tipo de ligacao (familiar, amizade, profissional, hierarquico ou néo) ou
parte eventual de um mesmo grupo (cla, casta, clube, partido, sindicato etc.). Em
geral, por exemplo, os membros de uma mesma familia usam uma forma mais
informal, mesmo sendo de geracgdes diferentes. Se a interacdo é entre adultos que
nao pertencem a mesma familia, ha outros fatores como a relacéo cognitiva, social e
afetiva e que sdo responsaveis pelas escolhas do tratamento adequado;

c) O tipo particular de contrato que os une durante a troca comunicativa. Kerbrat-
Orecchioni (1990) ilustra como exemplo uma situacdo em que um motorista de taxi
abre a porta do carro para uma senhora e esta responde por um agradecimento com
um “Obrigada”; e

d) A natureza do setting?®, o nimero de participantes, o carater mais ou menos
formal da situacéo de interacéo etc.

Alguns dados néo verbais podem confirmar e colaborar com a posi¢cdo de um
interlocutor inserido em uma sociedade. Para Kerbrat-Orecchioni (1990:55), os
gestos também constituem um indicador do estado da relagdo em uma interacdo
face a face. Eles séo facilmente percebidos em uma conversagdo, porém, no texto
literario, nem sempre eles sdo verbalizados, sobretudo em uma narrativa. No texto
teatral, os gestos adquirem importancia para a encenacao e, por isso, sempre Sao

verbalizados por meio das didascalias presentes no roteiro de teatro. Além disso, na

? Trata-se do espaco fisico (espaco e tempo) e psicolégico.
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representacdo no palco, a postura e a orientacdo do corpo podem evidenciar uma
relacdo intima ou néo.

Kerbrat-Orecchioni (1990:75) ainda destaca outros elementos ndo verbais em
uma interagao, tais como:

1) aparéncia fisica — tamanho, vestimenta, acessorios;

2) dados proxémicos — como ocupamos 0 espaco do outro, a orientacdo do corpo e
do rosto;

3) comportamentos que indicam a submissao - ajoelhar-se, inclinar-se em relacéo
ao outro etc; e

4) olhares — afronta visual, olhar timido ou subalterno, olhar dominante, abaixar os
olhos etc.

Além dos fatores listados acima, a referida pesquisadora (1990) destaca
também fatores prosodicos ou vocais, tais como a intensidade vocal, a imposicao da
palavra por meio de um tom de voz mais alto etc. O mesmo tipo de estratificacao
pode ser verificado em diferentes dialetos, regionalismos, giria e linguagem técnica.
Um simples sotaque regional indica a origem dos participantes da interacdo, por
exemplo.

Dessa forma, o uso das formas de tratamento pode ser determinado por
fatores, tais como a hierarquizacao da sociedade, a natureza do lago socioafetivo, a
natureza da situagdo comunicativa (informal ou formal), a idade, 0 sexo, a hierarquia
profissional, a posicao familiar; os interlocutores devem atentar um ao outro a isso
para estabelecer uma interacdo sem conflitos, sem transgredir as normas sociais.
Tal como sustenta Biderman (1972-1973:371), a estrutura social depende das

relacdes estabelecidas entre os individuos. Entretanto, ndo s6 esses parametros
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devem ser levados em conta, mas também a aptidao ao dirigir-se e a adaptar-se a
diversas situacdes de comunicacao tornam-se essencial no processo comunicativo.
Maltz e Borker (apud Gumperz 1989), entretanto, afirmam que a participagao
em grupos sociais diferentes cria diferentes convencgdes discursivas, mesmo se 0s
individuos foram criados em meio familiar idéntico ou similar.
Diversos pesquisadores estudaram também as formas de tratamento. Braun
(apud Kerbrat-Orecchioni 1990) estudou as formas de tratamento com base em
varias linguas junto com uma equipe da Universidade de Kiel. Adaptamos para o
portugués a organizacao das formas tratamentais com base nos estudos do referido
pesquisador:
1) Pronomes pessoais de segunda pessoa (e/ou desinéncias verbais
correspondentes)
2) Antropbnimos, ou nomes pessoais (nomes proprios, sobrenomes, diminutivos e
apelidos.), como “Maria”, “Fabinho”, “Silva”, “Chico”;
3) Termos de parentesco, como “Mae”, “Filho”, “Titia” ;
4) Tratamentos do tipo “Senhor/Senhora” ;
5) Titulos de nobreza: “Duque”, “Doutor” ;
6) Nomes abstratos tais como “Vossa Exceléncia”, “Vossa Graga” etc ;
7) Termos de profissao: “professor”, “porteiro” ;
8) Termos que precisam a natureza da relagédo: “amigo”, “vizinho” etc.;
9) Termos afetuosos, como “querido”, “querida”, “meu amor”. ; e
10) As expressodes de injuria, como “velhaco” , “canalha” , entre outros.
Entre os estudos das formas de tratamento, destacamos também o ponto de
vista de Brown e Gilman (1960). Ambos conduziram os estudos das formas de

tratamento a partir da relagédo entre a estrutura linguistica e a estrutura social com
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base na polaridade poder-solidariedade, representados respectivamente pelo
sistema pronominal V (vous, Sie, uy,usted,vois) e T (tu, du, ty, tu, tu). Os
pesquisadores estudaram o sistema pronominal das linguas indo-europeias que
possuiam duas formas para o “you” da lingua inglesa, lingua materna dos
pesquisadores. O poder associa-se a0 UuUsSO ndo reciproco dos pronomes,
configurando relagcbes assimétricas. Exprimem uma diferenca de status hierarquico
entre os interlocutores. A solidariedade, por sua vez, caracteriza-se pelo uso
reciproco dos pronomes, configurando relacdes simétricas.

A ideia de poder, autoridade ou dominancia da-se no decorrer da interagao,
quando os participantes da troca comunicativa colocam-se de forma hierarquica
durante uma troca conversacional. H4, em geral, entre os participantes aqueles que
ocupam uma posicao de prestigio ou de distancia em relacdo ao outro. Esse tipo de
relacdo é assimeétrica, pois ha um uso nao reciproco das formas de tratamento.

O uso da linguagem pode refletir certas relacdes de poder ou de solidariedade
existentes entre o0s locutores e interlocutores, que confirmam, contestam e
constituem os elementos da conversagao.

Em relacdo as formas de tratamento no portugués europeu, Cintra (1986)
realizou um importante estudo diacrbnico em termos de uso das formas
tratamentais. O pesquisador organizou as formas de tratamento do seguinte modo:
1) Tratamentos pronominais do tipo de tu, vocé, vocés, V.EX.2, : “Tu queres?”
“Vocés querem?” , “V.EX.2 quer?”;

2) Tratamentos nominais do tipo de a) o senhor, a senhora, 0os senhores, as
senhoras; b) o senhor Dr., 0 senhor Ministro; ¢) o pai , a mae, o avo; d) o Antbnio, a

Maria; €) o0 meu amigo, o patréo, etc. ;
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3) Tratamentos verbais, ou seja, a simples utilizacdo da desinéncia do verbo como
referéncia ao interlocutor: “Queres?”, “Quer?”, “Querem?”.

Cintra (1986) distingue, ainda, as formas de tratamento do portugués europeu
atual da seguinte maneira:

a) formas proprias da intimidade;

b) formas usadas no tratamento de igual para igual (ou de superior para inferior) e
gue ndo implicam intimidade; e

c) formas chamadas “de reveréncia” — “de cortesia’-, por sua vez repartidas por uma
série muito variada de niveis, correspondentes a distancias diversas, no sentido
social e ndo de espaco, entre os interlocutores.

Quando o falante ndo dispfe das informacdes necessarias para a escolha da
forma de tratamento apropriada, ele deve ater-se aos indices de contextualizagao,
tais como a aparéncia fisica — rugas, cabelos grisalhos, modo de vestir, jeito de falar.
Contudo, essa ndo é uma relacao rigida, pois, como ja mencionamos, as formas de

tratamento podem variar de acordo com o contexto.

4.5 As formas de tratamento no século XIX

N&o podemos desconsiderar o contexto historico, social e econdémico para a
andlise das formas de tratamento na peca O Juiz de Paz da roca. E importante
entender que o sistema das formas de tratamento acompanhou a evolucao da lingua
portuguesa. Focalizaremos os estudos de Cintra (1986), Nascentes (1950) e de

outros autores que pesquisaram as formas de tratamento no século XIX.
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Cintra (1986:123) destaca os principais usos das formas de tratamento no
portugués moderno, ou seja, o portugués da segunda metade do século XVIII em

diante:

Singular

Forma ligada a intimidade (22 pessoa | Formas de cortesia (32 pessoa do singular

do singular do verbo) do verbo)

a)vossa mercé (vocé), vossa senhoria,
vossa alteza, vossa majestade, vossa
exceléncia, etc.

b)o senhor, a senhora, o senhor doutor...,

o senhor director ...,0 senhor ministro ... , 0
TU senhor presidente

c) o Antbnio, o Sr.Antoénio, o Sr. Dr.Antbnio,
o Sr. D. Antdnio , a Maria, a D.Maria, a Sr2.
Maria, a Sr2. D.Maria, Sra. Dra.D.Maria.

d) O pai, a méae, o av6, a avo, o tio, 0 meu
filho....

e)O meu amigo, o patrdo, o cavalheiro,

a “madame”... etc.

Plural

Forma indiferente (cada vez mais Formas de cortesia:
propria do estilo oratério) (32 pessoa do plural do verbo)

(22 pessoa do plural do verbo)

a) vossas merces,

b) Os senhores etc.
VOS c) Os pais, 0s avos etc.
d) Os meus amigos, etc.

Os tratamentos como “o senhor Dr.”, “0 senhor Ministro’ , por exemplo,

remetem a categoria social ou a profissdo e, no caso de “o pai’, “a mée’, ao
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parentesco. Segundo Cintra (1986), o tratamento nominal se distingue dos outros
por ser caracterizador e por se opor, com as suas referéncias, a tragos concretos e
individualizadores. Expressbes como “Vossa Senhoria” e “Vossa Exceléncia” sao
formas associadas a cortesia, ao respeito, a “reveréncia” e o pronome “vocé”, por
exemplo, ja se encontrava em uso, embora esporadicamente, em textos do século
XVIII como tratamento possivel de igual para igual, entre amigos, mesmo 0s
pertencentes a alta burguesia. O senhor e a senhora sédo, nas variantes americana e
europeia do portugués, formas de respeito ou de cortesia e opdem-se a tu e voce,
em Portugal, e a vocé, na maior parte do Brasil.

No que concerne ao uso de tu e vocé, Cintra e Cunha (2001) salientam que,
no portugués europeu normal, o pronome tu € empregado como forma propria da
intimidade. Usa-se de pais para filhos, de avés ou tios para netos e sobrinhos, entre
irmaos ou amigos, entre marido e mulher, entre colegas de faixa etaria igual ou
proxima. Eles destacam que seu emprego tem aumentado em certas familias, de
filhos para pais e tende a ultrapassar os limites da intimidade propriamente dita, em
consonancia com uma intencao igualitaria ou aproximativa.

De acordo com Biderman (1972-1973:364), 0 uso de vocé circunscreve-se ao
trato do superior ao inferior até meados do século XIX, levando em consideracéo
critérios de idade, de posi¢do e de iguais ndo intimos ou de relacdo assimétrica. De
acordo com essa autora, a substituicdo do tu por vocé como forma de tratamento
familiar e intima deve ter sido processada na virada do século XIX para o XX. Ja
Nascentes (1950:68), que realizou um importante estudo das formas de tratamento
do século XIX e XX no Brasil, destaca que era comum misturar o tratamento tu-vocé

no século XIX:
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Eu disse que o brasileiro julga bruto o tratamento de tu. Julga bruto,
porém, o pronome reto. No pronome obliquo emprega-o sem sentir
brutalidade. Comumente, ouvem-se frases deste teor: "Vocé ja
esteve (repare-se na colocacdo do pronome, bem brasileira) na
praia? Eu também estive, mas ndo te vi la". Explica-se facilmente.
Como pronome objetivo te € mais leve do que vocé. Se se
empregasse vocé, a frase ficaria: “eu também estive, mas néo vi
vocé la.” Frase pesada. O brasileiro ndo usa 0, a como objetivo de
vocé. Usa 0 mesmo vocé do caso sujeito. H& certa repulsa por estas
formas &tonas. Parecem-nos vazias. Na lingua literaria, aparecem.
Na lingua dos que falam com apuro artificial, também aparecem. Mas
na lingua dos que falam desabotoadamente, como dizia D. Francisco
Manuel de Melo, é que aparecem.

Segundo Lopes e Cavalcante (2011), a forma de tratamento vocé ganhou
espaco no século XIX ao mesmo tempo em que formas alternantes de acusativo e
dativo apareceram, além do clitico te. Vocé se instaurou no quadro de pronomes
como sujeito preenchido e complemento preposicionado obliquo. Embora a
gramatica tradicional condene a mistura de tratamentos tu e vocé, é muito recorrente
frases do tipo “Vocé disse para eu te comunicar sobre o cancelamento do pedido”.

Conforme as referidas pesquisadoras, Vosmecé, mecéa, vosse, VOCé e a
prépria forma original Vossa Mercé chegaram ao Brasil em torno do século XII-XIV,
sem indicar cortesia nos primeiros tempos. A forma vulgar vocé passou a ser
produtiva nas relacdes assimeétricas de superior para inferior.

O uso de vocé com tu acentuou-se nas relagbes mais intimas e solidarias a
partir do século XIX. As pesquisadoras afirmam que

Os estudos de Soto (2001, 2007), Lopes e Machado (2005), Rumeu
(2008) e Lopes (2009) mostraram que o tratamento vocé no século
XIX apresentava um comportamento hibrido e instavel, pois aparecia
tanto como uma estratégia de prestigio usada pela elite brasileira da
época, quanto um tratamento geral em cartas de cunho doméstico ao
lado de tu. (LOPES; CAVALCANTE, 2011:36)

No Brasil do século XIX, vocé se apresenta em variacdo com tu e carrega em

si uma relativa formalidade. Lopes e Marcotulio (apud Rumeu 2012) postulam que o
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pronome vocé ndo se desvincula automaticamente de seus tragos nominais (vossa
mercé) e alterna-se com o pronome tu.

Nascentes (1950) sustenta que o tratamento intimo entre iguais era o de
vocé, em todo o Brasil, com excecao do Rio Grande do Sul, onde se usava o tu e se
usa até hoje. Para ele, o brasileiro achava bruto o tratamento de tu, talvez pelo som
do u. Além desses tratamentos, na época sao outros tratamentos intimos: menino,
menina, rapaz, velho, velhinho, mano, mana, irméo, cunhado, parente.

No século XIX, Nascentes (1950:14) afirma que o primeiro tratamento familiar
era o do filho para os pais. O filho tratava o pai por “papai”, “senhor” e “vocé” e a
mae, por “mamae”, “senhora” e “vocé”. “Senhor” e “senhora” indicavam austeridade,
porque segundo o pesquisador, “0s pais modernos rejeitam a Senhoria (como
rejeitam os pedidos de béncéo), dizendo que ‘senhor é de escravos”.

Em relacdo ao tratamento hierarquico, o referido estudioso sustenta que entre
as pessoas de mesmo nivel ou de inferior para superior, o tratamento usual era o de
“senhor”. Nao era delicado chamar de “vocé” pessoa com que nao se tinha
intimidade. Nas palavras de Nascentes (1950:16-17):

E tratamento respeitoso o de senhor. O superior emprega-o com 0
inferior, para repreender, para marcar distancia, evitar que tome
confianga.(...) Tu é brutal e por isso, usado para ofender.(...) Vocé
também é insultuoso, quando dado acintosamente a pessoa que
deveria ser tratada por Senhor.

Os tratamentos autoritérios, de superior para inferior, sdo vocé, tu e
senhor. O dUltimo aparece entre homens educados. O superior
educado ndo trata por vocé os seus subordinados, principalmente
sendo estes pessoas instruidas, com curso ginasial, com curso
universitario.

Atualmente, em quase todo territorio brasileiro o tu foi substituido por vocé
como forma de intimidade. Segundo Cintra e Cunha (2001:292), vocé também se
emprega, fora do campo de intimidade, como tratamento de igual para igual ou de

superior para inferior. Em relacdo ao emprego do pronome VvOs (e
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correspondentemente ao da 22 pessoa do plural dos verbos), quando dirigido a um
anico interlocutor, comecou a cair em desuso, tornando-se até mesmo um traco
arcaizante de pessoas mais velhas ou provincianas e restringe-se, sobretudo, ao
campo dos tratamentos de cortesia completamente entregue ao dominio das formas
nominais e da 3% pessoa verbal, tal como salienta Cintra (1986:34). Segundo
explicacdo do proprio autor, esse desuso deve-se a rapida ampliacdo do campo de
emprego de Vossa Mercé, de Vossa Senhoria e de Vossa Exceléncia. Vos e a
desinéncia da segunda pessoa do plural nos verbos acabaram tornando-se uma
maneira rude de se dirigir até mesmo a um amigo com quem nao existia intimidade
gue permitisse o emprego de tu. De acordo com Cintra e Cunha (2001:285), o
pronome vOs praticamente desapareceu da linguagem corrente do Brasil e de
Portugal. No entanto, ainda pode ser usado em discursos enfaticos para se dirigir a
um auditério qualificado.

Em relacdo ao pronome vos com referéncia a uma sO pessoa, é considerado
normal como tratamento de cerimbnia em portugués antigo e classico e ainda se
emprega em linguagem literaria de tom arcaizante, para expressar distancia ou
apreco social.

Em relacdo ao portugués brasileiro atual, Bechara (2009) faz algumas
observacbes em relacdo a algumas formas de tratamento, tais como o pronome
vocé, hoje usado familiarmente, resultado da reducdo da forma de reveréncia Vossa
Mercé. Caindo o pronome vOos em desuso, usado nas oracdes, em estilo solene,
emprega-se vocés como o plural de tu. O substantivo “gente” passa a ter
classificagcdo de pronome de tratamento quando empregado com referéncia a uma

ou a um grupo de pessoas, sempre permanecendo na 32 pessoa do singular.
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4.6 AlteracOes fonéticas e fonoldgicas

Os fendbmenos de ordem fonética surgem em fungéo de serem facilitadores da
articulagao dos fonemas. Por isso, sdo bastante empregados pelas camadas menos
favorecidas (populares) e, inclusive, pelas camadas mais cultas, na linguagem
informal. Na escrita, esses fendmenos sdo passiveis de representacdo e se
configuram em variantes® linguisticas ortograficas também. De acordo com Urbano

(2011b:159):

Considerando-se o nivel fonético, a fala, diferentemente da escrita,
esta sujeita, por natureza, a muitas flutuacdes articulatorias (e
auditivas), de carater esporadico ou acidental, em fungdo do seu
ritmo, velocidade, aspectos emocionais e outros, frequentemente
sem clara distinguibilidade auditiva (Cf. Koch et al., 2007:179). Mas
guando pensamos em variantes prosédicas, temos em mente
variantes formais perfeitamente identificaveis, de carater permanente
OuU Menos permanente.

Os escritores podem tentar reproduzir elementos prosodicos da fala das
personagens, ou seja, 0S sons, 0 acento e a entoacdo. Para isto, necessita de
recursos escritos que representem a fala na escrita.

Desde o latim, a lingua portuguesa do Brasil tem sofrido e ainda sofre
diversos processos de transformacéo fonética, que designamos de metaplasmos. Os
metaplasmos séo possiveis de representar na escrita. HA metaplasmos de aumento,
supresséao, transposicdo e transformacdo que dao novas formas de palavras. A
seguir, 0s mais recorrentes em nossa lingua portuguesa do Brasil:

a) Prétese: acréscimo de um fonema no inicio de uma palavra. Temos, por exemplo,

“alembrar” por “lembrar”.

% Entendemos por “variantes” as diferentes formas linguisticas que s&o intercambidveis por
veicularem o mesmo sentido.
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b) Epéntese: acréscimo de um fonema no meio da palavra. Um exemplo da lingua
portuguesa brasileira atual que representa bem este fendbmeno € a palavra “tabua”, o
qual encontramos a forma “talbua” no discurso oral.

c) Suarabacti: acréscimo de um fonema no meio de um vocabulo para desfazer um
grupo consonantal. Temos, por exemplo, kruppa > grupa > garupa.

d) Paragoge: acréscimo de um fonema no final da palavra. Temos, por exemplo,
“martire” por “martir”.

e) Aférese: perda de um fonema no inicio de uma palavra. Exemplo: “ta” por “esta”.

f) Sincope: perda de fonema medial. Exemplo: “tamém” para “também”.

g) Apocope: perda de um fonema no final da palavra. Exemplo: “rapaz” por “rapa”.

h) Haplologia: queda de uma silaba medial, por haver outra igual ou semelhante. E
uma modalidade de sincope. Exemplo: “paralepipedo” por “paralelepipedo”.

i) Metatese: deslocamento de um fonema em uma mesma silaba ou em silabas
diferentes. Exemplo: “preguntar” por “perguntar”.

j) Sistole: deslocamento do acento tonico de um vocabulo. Exemplo: “rubrica” para
“rabrica”.

k) Diastole: deslocamento, por avanco, do acento ténico de um vocabulo. Exemplo:
“gratuito” para “gratuito”.

l) Degeneracgao: processo de transformacgao do fonema /b/ em fonema /v/. Exemplo:
“assobiar” para “assoviar”.

m) Nasalizagdo: transformag¢éo de um fonema oral a um fonema nasal. Exemplo:
“identidade” para “indentidade”.

n) Desnasalagcao: processo de transformacéo de um fonema nasal a um fonema

oral. Exemplo: “homem” para “home”.
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0) Assimilacdo: influéncia de um fonema sobre o outro provocando uma
aproximacdo ou total identidade entre os fonemas. Pode ser vocalica ou
consonantal. Exemplo: persona (uso antigo) pessoa (uso atual).

p) Dissimilacdo: transformacdo de um fonema para que ele se torne diferente de
outro. Exemplo: “privilégio” para “previlégio”

g) Rotacismo: transformacao do fonema /I/ em /r/. Exemplo: “voltar” para “vortar”.

r) Lambdacismo: transformacdo do fonema /r/ em /I/. Exemplo: “cabeleireiro” para
“cabelelero”.

s) Ditongacéao: transformacdo de uma vogal ou um hiato em “ditongo”. Exemplo:
“caranguejo” para “carangueijo”.

t) Monotongacéo: transformacéo ou reducédo de uma vogal. Exemplo: “besouro” para
“besoro”.

u) Metafonia: nome dado a alteracdo do timbre ou altura de uma vogal. Exemplo:
“diferente” para “deferente”.

v) Nasalizagao: transformagéo de um fonema oral a um fonema nasal. Exemplo:
“identidade” para “indentidade”.

w) Palatizag&o: transformagéo de um ou mais fonemas em uma palatal. Exemplo:
“aviao” para “avinhao”.

x) Despalatizacéo: transformacdo de fonemas palatais em um nasal ou oral.

Exemplo: “cabecalho” para “cabecalio”.

Os fendbmenos elencados podem caracterizar o falante em uma interacéo,
desde o local de habitacdo até o grau de instrucdo, mas devem ser analisados

juntamente com os Varios usos linguisticos.
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4.7 Construindo uma imagem de si

Na interacdo os interlocutores se instituem como atores sociais, a relacao
interpessoal implica também uma “imagem de si” que cada um dos participantes
projeta e ressignifica durante o processo interacional. De acordo com Galembeck
(2008:325), “a construcdo ou a desconstrucdo da imagem de si ou do outro constitui
um fator determinante na interacdo verbal’. Durante a interacdo, os individuos
constroem uma imagem perante o interlocutor e este pode ajudar a construi-la ou a
desconstrui-la dependendo da situacao.

O socidlogo Erving Goffman foi um dos principais estudiosos das interacdes
face a face. Em Interaction Ritual (1967), o pesquisador consolida a nogéo de face,
ou seja, a representacédo da imagem publica de um individuo. O objetivo do falante &
preservar a sua propria face e preservar a face do outro interlocutor.

Mais tarde, Brown e Levinson (1987) desenvolvem estudos sobre a polidez no
ato interacional com base no conceito de “face” de Goffman. Eles aprofundam o
conceito de face e relacionam a linguagem ao comportamento social. Eles destacam
que todo ser possui duas faces, a saber:

1) A face negativa, que corresponde a descricdo de Goffman como os “territorios do
eu”, ou seja, o territorio corporal, espacial ou temporal. A face negativa envolve a
contestacdo aos territérios do “eu”, ou seja, a liberdade de acéo e a liberdade de
sofrer imposicdo. E o desejo de n&o ser impedido em suas ac¢des e implica a néo
imposicao do outro.

2) A face positiva, que corresponde as imagens valorizadoras que os interlocutores
constroem e tentam impor na interacdo. E o desejo de aprovacio social e de auto-

estima.
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A nocdo de face positiva e negativa apresenta o merito de destacar as
ligacdes estabelecidas entre os individuos e permitem a elaboracdo do conceito de
“FTA” (Face Threatening Acts ou Atos Ameacadores da Face) em uma interacdo. Os
participantes sdo levados a desenvolver atos verbais e ndo verbais durante o ato
interacional e, consequentemente, estao sujeitos as acdes ameacadoras das faces,
como por exemplo:

1) Atos que ameacam a face positiva do falante: a auto-humilhacdo, a auto-
confissdo, a desculpa, a autocritica e outros comportamentos “autodegradantes”;

2) Atos que ameacam a face negativa do ouvinte: pedidos, ordens, elogios,
conselhos, proibicdes, ofensas proxémicas, contatos corporais inadequados,
agressoes visuais, perguntas “indiscretas”;

3) Atos que ameacam a face positiva do ouvinte: a reprovacdo, os insultos, as
acusacoes, as criticas, a refutacao, a injuria, a chacota e o sarcasmo; e

4) Atos que ameacam a face negativa do falante: os agradecimentos, a aceitacao de
ofertas, as promessas.

Uma maneira utilizada para manter a face do interlocutor e minimizar a agao
dos atos ameacadores da face (FTA) € o emprego da polidez ou da cortesia.
Entendemos por polidez ou cortesia a adequacgao social a um contexto determinado
que preserva o carater harmonioso de uma relagéo interpessoal. A polidez aumenta
guando cresce a distancia entre falante e ouvinte e se fundamenta nos direitos e nos
deveres das pessoas nas trocas comunicativas, ou seja, € importante respeitar o
contrato conversacional.

De acordo com essa proposta, a imagem social é vulneravel e pode sofrer
constantes ameacas, que podem ser amenizadas por estratégias linguisticas ou por

atitudes. Os participantes do ato interacional devem buscar um equilibrio e procurar
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proteger a face, para evitar uma relacdo conflituosa. Por exemplo, sugerir que o
interlocutor esta errado pode ocasionar um desconforto, revelar um segredo pode
acarretar brigas entre outros comportamentos interacionais.

Para Goffman (1967), a fala € socialmente organizada como um pequeno
sistema de acdes face a face que sdo mutuamente e ritualmente governadas, ou
seja, um encontro social e a manutencdo da face é uma forma de manter uma boa
relacdo com o seu interlocutor.

Kerbrat-Orecchioni (2006) sustenta que a interacdo ndo é permeada somente
de atos ameacadores da face. Ela também considera que ha atos “valorizantes” da
face e propde o conceito de FFA (Face Flattering Acts) ou Anti-FTA.

No ambito desta pesquisa, preferimos o termo “imagem social” para “face” e
consideramos as ocorréncias de atos “valorizantes” e “desvalorizantes” da imagem
social dos individuos durante o ato interacional, independentemente das nocdes de
face positiva e negativa assinaladas anteriormente.

Por atos “valorizantes” da imagem social do individuo, consideramos que
essa categoria engloba um aspecto verbal, tais como os elogios, os agradecimentos,
os pedidos de desculpa, entre outros; e um aspecto nao verbal, tais como fazer uma
reveréncia, ajoelhar-se, aplaudir, entre outros.

Por atos “desvalorizantes” da imagem social do individuo, consideramos que
essa categoria engloba um aspecto verbal, tais como a reprovacao, os insultos, as
acusacoes, as criticas, a refutacdo, a injuria, a chacota, o sarcasmo, 0 uso de
perguntas “indiscretas”, entre outros; e uma categoria ndo verbal, que engloba
ofensas proxémicas, contatos corporais inadequados, agressfes visuais, entre

outros.
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Salientamos, no entanto, que 0s aspectos verbais e ndo verbais devem ser
considerados dentro de uma situacdo comunicativa. O ato de elogiar ou aplaudir, por
exemplo, podem também, e eventualmente, ser usados em um sentido irénico para

desvalorizar a imagem de outro individuo em vez de valoriza-lo.
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CAPITULO 5: ANALISE DAPECA O JUIZ DE PAZ DA ROCA

A peca O Juiz de Paz da roga inicia-se com a distribuicdo das personagens
na peca por meio de didascalias que fornecem as identidades dos enunciadores do
texto, ou seja, das personagens que irdo exercer a funcao de representar um grupo
social na peca. No inicio da peca, as personagens estdo dispostas da seguinte

maneira:

Juiz de Paz
Escrivao do Juiz de Paz

Manuel Joao, lavrador, guarda nacional.
Maria Rosa, sua mulher [de Manuel Jo&o]
Aninha, sua filha. [de Manuel Joao]

José da Fonseca, amante de Aninha
Inacio José A
José da Silva
Francisco Anténio Lavradores
Gregorio >
Negros
Manuel André
Sampaio
Tomas

A cena se passa nha roca.

(Anexo, p. 196)

A lista de personagens comec¢a com o Juiz de Paz e o Escrivao, identificados
pela profissdo exercida de cada um e ndo pelo nome proprio. O primeiro tem como
trabalho a conciliacdo de pessoas e 0 segundo o auxilia e viabiliza as suas ordens.
Como €& de se esperar pelo titulo da peca, o Juiz de Paz exerce um papel
fundamental na peca, uma vez que é por meio dele que o escritor faz a sua critica
social em relacdo aos costumes brasileiros da época. As outras personagens sao
designadas pelo nome préprio e com a respectiva funcdo na peca. Os Unicos que

possuem sobrenome sdo José da Fonseca e José da Silva, ambos com prenomes
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idénticos a fim de se evitar uma possivel confusdo de nomes por parte do
publicol/leitor.

E importante salientar que os negros n&o possuem nome na didascalia inicial
da peca, ja que ainda viviam sob a condicdo de escravos e sdo apenas nomeados
de “Negros”, juntamente com a respectiva funcao de lavrador. Além de Manuel Jodo
ser lavrador e possuir escravos, ele também exerce a funcdo de guarda nacional o
que, na época, era uma forca paramilitar organizada, por lei, no Periodo Regencial
brasileiro para a manutencao da ordem. A Guarda Nacional defendia a Constituicao,
a liberdade, a independéncia e a integridade do Império.

Ha basicamente trés nucleos na peca: a) o nucleo familiar, representado por
Manuel Joao, o pater familias, sua esposa Maria Rosa e Aninha, a filha de ambos; b)
0 nucleo amoroso, que se concentra nos namorados Aninha e José da Fonseca, e c)
0 nucleo laboral em que ha a interacdo de contraste e de autoridade por parte do
Juiz de Paz em relacdo ao Escrivdo e as demais personagens roceiras.

A primeira didascalia com funcéo locativa no texto indica o espacgo geral de
toda a agdo: a cena de toda a agdo passa-se na roga, com personagens oriundas de
uma classe social mais baixa, a dos roceiros. Na época, a ro¢a era todo o espago
distanciado dos centros urbanos, em especial da Corte (o Rio de Janeiro), que serve
de referéncia central para a comparacao do modo de vida dos brasileiros no periodo.

Com base na organizacdo das personagens no inicio da peca e das
personagens que aparecem no texto integral, selecionamos o0s seguintes tipos
sociais para estudo: a) o Juiz de Paz, que representa a autoridade do local,
juntamente com o Escrivao, que se configura apenas como funcionario do juiz, mas
gue exerce a autoridade, quando necessaria; b) 0s roceiros, as personagens

ingénuas e manipuladas pelo Juiz; c) os escravos, gue aparecem em algumas cenas
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na peca; d) o vadio, representado por José da Fonseca; e, por fim, e) as mulheres
que, consideramos, representam os habitos femininos no século XIX e, por isso
mesmo, configuram-se como tipos sociais.

Desde o principio da peca, ha uma relacdo de contraste entre as
personagens. Sao personagens de diferentes niveis sociais, tais como o Juiz de Paz
e 0 Escrivao do Juiz de Paz de um lado e de outro, as demais personagens roceiras.
Podemos, com efeito, supor que as diferentes escolhas tratamentais e lexicais
obedecem a uma coeréncia interna no texto, de acordo com o papel ou status da
personagem na histéria.

Os trés nucleos na peca O Juiz de Paz da roga encontram-se nas varias
relacbes hierarquicas reveladas pelas escolhas lexicais e pelas formas de
tratamento, a saber:

a) Relacdo de cunho familiar - boa parte das cenas se passa no ambito familiar de
Manuel Jodo, Maria Rosa, a esposa e Aninha, a filha do casal.

b) Relagdo de cunho laboral — as cenas do Juiz de Paz e do Escrivao se passam
no local de trabalho de ambos, onde eles mantém contato com as demais
personagens para solucionar as queixas de cada uma. Ha também mencao ao local
de trabalho de Manuel Jo&o junto com os demais lavradores, inclusive 0s escravos.
c) Relagdo de intimidade entre os interlocutores — a existéncia de
proximidade/familiaridade entre os interlocutores gera escolhas tanto tratamentais
qguanto lexicais no texto. Esse tipo de relagdo acontece, sobretudo, no ambito
familiar de Manuel Jodo, mas é variavel. H4 uma hierarquia interna entre eles, ora
autoritaria, ora solidaria por parte de Manuel Jodo em relacdo a esposa e a filha. O

mesmo fato acontece na relagdo amorosa de Aninha e José da Fonseca
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d) Relacdo de autoridade — Esse tipo de relacdo destaca-se no texto com as
personagens do Juiz, do Escrivdo e de Manuel Jodo. Os trés exercem a autoridade
perante os funcionarios e perante a familia, caso de Manuel Jodo. Maria Rosa e
Aninha representam o papel da mulher no século XIX, submissa ao pater-familias,
figura de Manuel Joéao.

Centramos a analise respeitando essas divisdes hierarquicas entre as
personagens, que se destacam ainda mais com as escolhas das formas de
tratamento. Estudamos os papéis sociais conciliando os dados do contexto e os
dados paralinguisticos, indicados no texto por meio das didascalias.

A pesquisa, aléem de levantar dados linguisticos do século XIX brasileiro,
mostra o cuidado do escritor em inventariar o status e a representacao linguistica em
variados papéis de uma sociedade, por principio, extremamente conservadora.

Para o escritor, ndo basta simular os variados tipos sociais na peca, € preciso
também critica-los. O autor conta com as ac¢des ou descri¢cdes da “fachada social”
(aparéncia e vestuario, por exemplo) das personagens que contradizem o0s seus
status e fornecem inUmeras pistas para que o leitor/espectador perceba qual é o
status real das personagens na peca. Cada individuo na peca deve apresentar
comportamentos convenientes de acordo com o papel social representado na peca
e, quando acontece o desrespeito a esse comportamento, ocorre a critica social

delineada pelo autor.

5.1 As escolhas lexicais em O Juiz de Paz da roca

A lingua falada por um individuo reflete tanto a lingua de seu meio tanto o
meio a que ele busca adaptar-se. E, dessa forma, dotada de um simbolismo social.

Na peca analisada, O Juiz de Paz da roga, mostramos que Martins Pena utiliza
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palavras da lingua falada e, com isso, retrata 0 momento em que Vvivia.
Provavelmente, outros autores fazem o mesmo.

Dividimos a analise das escolhas lexicais em categorias, a saber:

5.1.1) Escolhas lexicais caracterizadoras da “fachada social” das personagens;

5.1.2) Escolhas lexicais caracterizadoras do espaco fisico da acéo;

5.1.3) Escolhas lexicais caracterizadoras do registro formal e informal; e

5.1.4) Escolhas lexicais caracterizadoras de costumes de brasileiros do século XIX
no Brasil.

Para o estudo detalhado das escolhas lexicais, elegemos como materiais de
referéncia o dicionario Houaiss, o Novissimo Dicionério Aulete e o Dicionario UNESP
do Portugués Contemporaneo. Os dois primeiros sao reconhecidos materiais de
referéncia para a lingua portuguesa do Brasil e indicam, inclusive, 0s usos
linguisticos dos verbetes. O Dicionario UNESP do Portugués Contemporaneo é
concebido sob o enfoque dos usos linguisticos reunidos em um corpus de cerca de
90 milhdes de itens lexicais em textos escritos no Brasil a partir de 1950. Todo esse
material foi extraido do banco de dados do Laboratério de Lexicografia da Faculdade
de Ciéncias e Letras de Araraquara da UNESP. Primeiramente, optamos por
consultar o dicionario Houaiss na analise dos exemplos e, caso a definicdo do
significado das palavras e dos usos linguisticos se repitam nos outros dicionarios
referidos, ndo faremos mencdo a esses na explicacdo dos exemplos. Para a
explicagcdo de alguns exemplos, tornou-se necessaria uma investigacdo de usos
linguisticos em sites de busca como o Google*! e o Dicionario inFormal®?, dicionario

disponivel on-line para consulta. Segundo o proprio site, trata-se de um “dicionario

3 \www.google.com
32 \www.dicionarioinformal.com.br
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de portugués gratuito pela internet, onde as palavras séo definidas pelos usuarios.

Uma iniciativa de documentar on-line a evolug¢ao do portugués”.

5.1.1) Escolhas lexicais caracterizadoras da “facha  da social” das personagens

A primeira parte da didascalia da cena 4, transcrita a seguir, retrata a situacao
de Manuel Jodo na historia por meio de uma descricdo da vestimenta. Ele € descrito
como um lavrador, vestido de maneira simples e pobre, portando uma enxada no
ombro, objeto de seu trabalho na roca. A personagem usa uma calca de ganga, cujo
tecido se caracteriza pela sua simplicidade. Segundo o Houaiss, a palavra ganga
data de 1577 e se caracteriza por ser “um tecido vulgar, geralmente azul ou amarelo,
que antigamente se fabricava na india”. Além de vestir uma calca de ganga, ele se
veste com uma japona que, segundo Houaiss, é um agasalho geralmente usado por

oficiais e pracgas por cima do uniforme:

Entra Manuel Jodo com uma enxada no ombro, vestido de calca de ganga azul, com uma
das pernas arregacadas; japona de pano azul, e descal¢co. Acompanha-lhe um negro com
um cesto na cabega e uma enxada no ombro, vestido de camisa e ceroulas de algodéo.

(Cena 4, linhas 94-97 do Anexo, p. 201)

“Ganga’ indica uma escolha lexical que caracteriza Manuel Jodo como um
lavrador simples, da roca, ou seja, a época, 0 ambiente e a classe social. Por outro
lado, 0 uso da japona ja indica a outra funcdo de Manuel Jodo, o de guarda nacional.
No decorrer das cenas, fica claro que Manuel Jodo veste a farda quando ele vai

capturar José da Fonseca para leva-lo a cidade:
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Manuel Joao — Passa fora! Mulher, arruma esta sala, enquanto me vou fardar.

(Cena 5, linha 182 do Anexo, p. 204)

Maria Rosa — N&o se da maior injustica! Manuel Jodo esta todos os dias vestindo a farda.
Ora pra levar presos, ora pra dar nos quilombos ... E um nunca acabar.

(Cena 6, linhas 189-190 do Anexo, p. 205)

A seguir, na didascalia inicial da cena 7, embora Manuel Jodo tenha se
fardado, ele ainda porta as mesmas calcas, tamancos e chapéu de palha, mostrando
gue o autor caracteriza as personagens de forma a contrastar as vestimentas. Isto €,
novamente, a personagem se veste de acordo com a profissdo de guarda e também
de acordo com a de lavrador. Ele estd com a mesma vestimenta, porém porta uma

jaqueta de chita, tecido conhecido também pelo seu pouco valor:

Entra Manuel Jodo com as mesmas cal¢as e jaqueta de chita, tamancos, chapéu de palha
e um grande pau na mao.

Manuel Jodo, entrando — Estou fardado. Adeus, senhora, até amenha. (Da um abraco.)

(Cena 7, linhas 197-200 do Anexo, p. 206 )

Quando Manuel Jodo se veste como guarda, ele explicita “Estou fardado.”,
fato que por ser explicitado, parece distingui-lo dos demais.

Neste mesmo sentido de contraste, O Juiz de Paz é descrito na didascalia
inicial da cena 9, excerto reproduzido a seguir, de uma maneira humilde e, embora
exerca um cargo de respeito e autoridade que demandaria uma vestimenta mais
formal condizente com o cargo, ele se veste com um rodaque, ou seja, um casaco,
porta chinelas verdes e ndo porta gravata, um acessorio masculino utilizado em

ambientes formais e de respeito:
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Casa do Juiz de paz. Haverd uma mesa com alguns papéis; cadeiras. Entra o Juiz de paz
vestido de calca branca, rodaque de riscado, chinelas verdes e sem gravata.

(Cena 9, linhas 214-215 do Anexo, p.208)

Além desses contrastes, indicados pela vestimenta e referéncias linguisticas,
0 uso do Iéxico também inclui aspectos de configuracéo de classe social, haja vista o
excerto a seguir, em que a pouca condicdo financeira de José da Fonseca €
enfatizada com o termo “vintém”, que era antigamente uma moeda de prata de
pouco valor fabricada nas casas de moeda da Bahia, Pernambuco e Rio de Janeiro,
segundo Houaiss e Aulete. A palavra data de 1624 e continua vigente em nossa
lingua portuguesa brasileira com o sentido de “pouco dinheiro ou quantia infima”

segundo os dicionarios consultados:

Aninha - O Sr. agora tem dinheiro, porque ndo me pede a meu pai?
José da Fonseca - Dinheiro! .... nem vintém.

(Cena 2, linhas 40- 41 do Anexo, p. 198)

Na mesma cena, José da Fonseca diz a Aninha que esta pobre como Jo,
referéncia a personagem biblica J6 que perdeu tudo o que tinha. A expressao “estar
pobre como JG” continua presente no portugués brasileiro atual com o sentido de
uma pessoa desprovida de bens, o que enfatiza ainda mais a condicao financeira da

personagem, como no excerto a seguir:
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José da Fonseca - Vocé sabe que eu agora estou pobre como Jé. Assim tenho pensado
em uma coisa ... NGs nos casaremos na freguesia sem que teu pai o saiba, depois
partiremos para o Rio de Janeiro para l4 vivermos.

(Cena 2, linhas 47- 49 do Anexo, p. 198)

7

Na peca, José da Fonseca € a personagem caracterizada como “vadio”,
talvez preguicoso, com comportamento diferente dos outros roceiros, trabalhadores.
Talvez esta personagem possa ser enquadrada na categoria “malandragem”, ou
seja, aquele que além de ter “jogo de cintura”, faz de tudo para escapar de situacdes
adversas.

Varios termos séo usados para descrevé-lo de maneira depreciativa. Um dos
exemplos é “melquetrefe”. O dicionario Houaiss registra como “mequetrefe”, mas ha
variantes como “melcatrefe” e “melquetrefe”, tal como esta no texto para indicar um

individuo com comportamento duvidoso:

Manuel Jodo — Dé-me la minha jaqueta e meu chapéu, que quero ir a casa do juiz de paz
fazer queixa do que nos sucede. Hei-de mostrar aquele melquitrefe quem é Manuel Jodo
... Va, senhora, ndo esteja a choromingar.

(Cena 19, linhas 479- 481 do Anexo, p. 224)

Na mesma cena 19, Manuel Jodo o chama de “vadio”. O termo continua em
uso no portugués brasileiro atual com o sentido de uma pessoa que nao tem

ocupacao, exemplo reproduzido a seguir:

Manuel Jodo — Misericérdia! Minha filha fugir com um vadio daqueles! Eis, ai estd o que
fazem as rusgas do Rio Grande. Se ndo fosse o Rio Grande, ndo haviam recurutas e
minha filha ndo fugiria com um deles.

(Cena 19, linhas 475- 477 do Anexo, p. 224)
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Em outro momento da peca, o Juiz o chama de “bilitre”, variante fonoldgica do
termo “biltre”, aparentemente em desuso na lingua portuguesa brasileira atual. Nos

dicionarios consultados, “biltre” significa “aquele que age de forma vil”, “infame”:

Juiz — Ah, entdo nao é rebelido... Mas vossa filha casada com um bilitre destes?

(Cena 22, linha 544 do Anexo, p. 229)

Os usos de termos técnicos referentes a area juridica ou os usos de termos
que indicam autoridade sao utilizadas pelo Juiz de Paz e pelo Escrivado. “Intimar” é
um termo juridico para o ato de fazer uma intimacdo, ou seja, trata-se de um ato
judicial pelo qual se notifica determinadas pessoas segundo Houaiss e Aulete. A
palavra esta inserida nos usos cotidianos da lingua portuguesa do Brasil com o
sentido de dar ordens de forma impositiva, ou seja, geralmente a palavra é
empregada em situacdes de autoridade. Na peca O Juiz de Paz da roga, o termo

“intimar” € empregado pelo Escrivao na cena 5:

Escrivdo — Venho da parte do senhor juiz de paz intima-lo para levar um recuruta a cidade.

(Cena 5, linhas 155-156 do Anexo, p. 203)

Em uma conversa com Aninha, Maria Rosa deixa claro que o Juiz obriga
Manuel Jodo a ir a cidade, sendo ele vai preso. O uso do termo “obrigar” indica
também uma imposic¢do, o que enfatiza também a posicéo e a autoridade do Juiz de

Paz, como no exemplo a sequir:
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Aninha — Mas meu pai pra que vai?
Maria Rosa — Porque o juiz de paz o obriga.

(Cena 6, linhas 191-192 do Anexo, p. 205)

Ha todo um trabalho de escolha lexical para caracterizar as atividades

juridicas do Juiz de Paz. Ha uso de termos como “preparar audiéncia”, “as reformas

da Constituicdo”, “esta aberta a audiéncia”, “requerimentos”, “crime classificado no

Caodigo”, “estdo conciliados”, “ndo posso deferir”, “a Constituichio ndo manda”,

“derrogar a Constituicdo”, “suspender as garantias”, “citar a Assembléia Provincial”,

“tomarei apelacdo”, “e eu embargo”, “ndo concederei revista no auto do processo!”,
“ndo dé anistia a este rebelde”, “esta feichada a sesséo”, “comarcas”. Outro termo
usado no universo juridico da peca é “meirinho”, uso ja antigo e que hoje foi

substituido por “oficial de justica”. A seguir, reproduzimos alguns dos exemplos e os

significados:

Palavra Definicdo no Houaiss Exemplo s

sessdo de tribunal em que se | Juiz — Vamo-nos preparando para
preparar audiéncia | interrogam as partes e as |dar_audiéncia hoje. (Arranja a
testemunhas e proclama-se uma | mesa)

sentenca
(Cena 9, linha 217 do Anexo, p.
208)
[...] ha-de reparar na
as reformas da | modificacdo de uma sentenca | insignificAncia do presente;
Constituicdo em grau de recurso porém, 1.™ Sr., as reformas da

Constituicdo permitem a cada um
fazer o que quiser, e mesmo fazer
presentes; [...]

(Cena 9, linhas 227-229 do
Anexo, p. 208)
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Palavra Definicdo no Houaiss Exemplos

conciliar conseguir acordo entre | Juiz — Estdo conciliados. (Inécio
(pessoas) ou entrar em acordo | José, Gregorio e Josefa Joaquina
com (outrem) saem.) Sr . Escrivao, faca o favor

de ler o outro requerimento.

(Cena 11, linhas 271-272 do
Anexo, p.212)

deferir dar despacho favoravel a (o que | Juiz — Nao posso deferir por estar
se reivindica) muito  atravancado com um
rogado; portanto, requeira ao
suplente, que é o meu compadre
Pantaleéo.

(Cena 11, linhas 282-283 do
Anexo, p. 212.)

alterar parcialmente (lei, | Juiz — A Constituicdo! ... Esta
regulamento ou sentenga), | bem! ... Eu, 0 Juiz de paz, hei por
derrogar mudando ou abolindo certas | bem derrogar a Constituicdo! Sr.
disposicoes Escrivdo, tome termo que a

Constituicdo esta derrogada, e
mande-me prender este homem.

(Cena 11, linhas 288-290 do
Anexo, p. 212.)

direitos, privilégios, isen¢bes | Manuel André - Isto €& uma
garantias que a Constituicdo de um pais | injustica!
confere aos cidadaos Juiz - Ainda fala? Suspendo-lhe

as garantias...

(Cena 11, linhas 291-292 do
Anexo, p. 212)

tomar apelacéo recurso das decisdes definitivas | José da Silva — Eu vou queixar-
de primeira instancia para juiz, | me ao Presidente.
instdncia ou tribunal superior; | Juiz - Pois va, que eu_tomarei

apelo apelacéo.

(Cena 11, linhas 364-365 do
Anexo, p. 215)

impedir, opor obstaculo, nao | Juiz - Pois va, que eu tomarei
embargar permitir, utilizando-se do | apelacéao.
embargo José da Silva — E eu embargo.

(Cena 11, linhas 365-366 do
Anexo, p.215)
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Palavra Definicdo no Houaiss Exemplos
nao conceder recurso cabivel das decisbes | Juiz - Embargue ou néo
revista finais das turmas ou camaras de | embargue, embargue com
um tribunal, no caso de |trezentos mil diabos, que eu ndo
divergéncia jurisprudencial, | concederei revista _no auto do

gquanto ao modo de interpretar 0 | processo!
direito em tese
(Cena 11, linhas 367-368 do
Anexo 215)

ato do poder puablico que | Juiz- Sr. Escrivdo, ndo dé anistia
Dar anistia declara  impuniveis  delitos | a este rebelde, e mande-o agarrar
praticados até determinada data | para soldado.

por motivos politicos ou penais,
ao mesmo tempo que anula | (Cena 11, linha 370 do Anexo
condenacgdes e suspende | p.216)

diligéncias persecutorias.

Juiz — Envergonhar-se de qué? O
senhor ainda esta muito de cor.
Aqui para nés, que ninguém nos
circunscricdo judiciaria, sob a | ouve , quantos juizes de direito ha
comarcas jurisdicdo de um ou mais juizes | por estas comarcas que hao
de direito sabem aonde tém sua mao
direita, quanto mais juizes de paz
....E além disso, cada um faz o
gue sabe. (Batem.) Quem é?

(Cena 21, linhas 527-530 do
Anexo p.227-228)

Essas escolhas lexicais, além de caracterizarem, aparentemente, o local de
formalidade, também caracterizam a profissdo de juiz. Uma das passagens que
revela o status real da personagem Juiz € o momento em que ele diz ao Escrivao
que ira consultar um letrado para saber qual despacho dar, o que revela que ele nédo

era uma pessoa bem instruida para o cargo:
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Juiz — Vou, sim. Quero-me aconselhar com um letrado para saber como hei-de despachar
alguns requerimentos que ca tenho.

(Cena 21, linhas 514- 515 do Anexo, p. 227)

Todo este trabalho de escolha lexical revela o universo juridico que parece

ser um mundo linguistico a parte desde aquela época.

5.1.2) Escolhas lexicais caracterizadoras do espaco fisico da acao

O Rio de Janeiro da época era designado de “corte” na peca, uma vez que
era a cidade onde residia a familia real portuguesa. No texto, a corte é descrita em
contraste com a roga, pano de fundo das acfes na peca O Juiz de Paz da roca. A
personagem José da Fonseca descreve o Rio de Janeiro de uma maneira fantasiosa
para Aninha e faz varias comparacdes com elementos tipicos da roca para que a
menina tenha uma ideia da dimenséo de uma sala de teatro, por exemplo. No teatro
descrito por ele, cabem vinte pés de mangueira, elemento conhecido por Aninha na

roga:

Aninha — O que h& na corte de tdo bom, que vocé néo fala em outra coisa?
José da Fonseca — Eu te digo. H& dois teatros; em um deles pode caber vinte pés de

mangueira.
Aninha — Oh! Como € grande!

(Cena 2, linhas 55- 58 do Anexo, p. 198)

Na mesma cena, José da Fonseca usa a presenca de animais para mostrar a
Aninha que as famosas ruas da Corte também tinham animais como a ro¢a, mas de
uma maneira diferente, como um “cabrito com duas cabecas”. A menina acredita em

tudo que ele diz, o que enfatiza ainda mais a sua ingenuidade:
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José da Fonseca — Além disto ha outras muitas coisas. Na rua do Ouvidor ha um
cosmorama; na rua de S. Francisco de Paula, outro; e no Largo de S. Francisco h4 uma
casa aonde se véem muitos bichos cheios, muitas conchas, cabrito com duas cabecas e um
jararacucu vivo, que foi o que menos me admirou.

(Cena 2, linhas 77-80 do Anexo, p.199)

Aninha fica impressionada com a vida na Corte e a compara com a vida na
roca, lugar este onde s6 se ouvem 0s “sapos” e “entanhas”, este Ultimo como uma
variante fonoldgica para “intanhas”, forma encontrada nos dicionarios e que

significam grandes anfibios:

Aninha, sé — Como é bonita a corte! La é que a gente pode se divertir e ndo aqui aonde
NAo se ouve sendo 0s sapos e as entanhas cantarem! Teatros, magicas, cavalos que
dancam, cabrito com duas cabecas, quanta coisa! Eu quero ir para Corte.

(Cena 3, linhas 90-93 do Anexo, p. 200)

O espacgo da corte obviamente ndo é o unico. O espaco central é o da roca a
que o espectador/leitor tem acesso pelas marcas cenogréaficas e linguisticas. Do
ponto de vista linguistico, véarias atividades relacionadas ao mundo da roca sao
tratadas em cena, caracterizando varias redes lexicais incorporadas do mundo
roceiro, como por exemplo: “mandiocal’, “terreiro”, “cafezeiros”, “bananal”’, “rapar

mandiocas”, “pés de mangueira”, “sapos”, “entanhas”, “colher um pouco de café”:

Aninha - Meu pai me disse que havia comprar uma negrinha para mim quando
desmanchasse o mandiocal grande.

(Cena 1, linhas 13-14 do Anexo, p. 197)

Maria Rosa - E verdade! Tinha-me esquecido. Vai ai fora no terreiro, e traz-me dois
limdes.

(Cena 1, linhas 18-19 do Anexo, p. 197)
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Aninha - Minha mae j4 ia tardando a sair daqui. Eu pensava que ndo poderia falar hoje
com o Sr.José da Fonseca. Ele estd me esperando debaixo dos cafezeiros. | ...]

(Cena 1, linhas 27-29 do Anexo, p. 197)

Aninha - Esta gente quando vai a corte vem perdida. Ora, diga-me, concluiu a venda do
bananal que seu pai lhe deixou?

(Cena 2, linhas 37-38 do Anexo, p.198)

José da Fonseca — Ora tua mae! Ela que figue rapando mandiocas, que € oficio leve.
Vamos para corte, que vocé vera o que é bom.

(Cena 2, linhas 53- 54 do Anexo, p.198)

Aninha, s6 — Como é bonita a corte! L4 é que a gente pode se divertir e ndo aqui aonde
ndo se ouve sendo 0S sapos e as entanhas cantarem! Teatros, magicas, cavalos que
dancam, cabrito com duas cabecas, quanta coisa! Eu quero ir para Corte.

(Cena 3, linhas 90-93 do Anexo, p. 200)

Manuel Jodo — Obrigado (bebendo a jacuba). Hoje trabalhei como gente... Limpei o
mandiocal que estava muito sujo .... fiz uma derrubada do lado de Francisco Antoénio .... e
abri uma vala para esgotar as aguas que estavam fazendo o feijdo apodrecer... e hoje a
tarde pertendo colher um pouco de café... Aninha?

(Cena 5, linhas 115-118 do Anexo, p. 202)

Manuel Jodo — Quando acabares de jantar, pega em um sambura, e vai colher o café dos
cafezeiros que estdo a roda da casa.

(Cena 5, linhas 120-121 do Anexo, p. 202)
Josefa Joaquina — Eu trazia este presente para o Sr. Juiz.Queira perdoar ndo ser coisa
capaz. Nao trouxe mais porque a peste deu & em casa, que so ficaram estas que trago, e
a carijo que la ficou.

(Cena 14, linhas 400- 402 do Anexo, p.219)

Juiz, com as galinhas nas maos — Ao menos com esta visita lucrei. Sr. Escrivdo, veja como
estdo gordas! Levam a méo abaixo. Entdo, que diz?

(Cena 15, linhas 408- 409 do Anexo, p.220)

Juiz — Faz-me muito favor. Tome o leitdo e bote no chigueiro quando passar. Sabe aonde
€?

(Cena 11, linhas 330-331 do Anexo, p. 214)




112

Além de essas escolhas lexicais serem fundamentais para a
construcdo/descricdo do universo da roca em relacdo a cidade para o
leitor/espectador, isso destaca ainda mais todo o trabalho de Martins Pena para
caracterizar os elementos da peca de forma contrastiva, tanto de personagens

quanto de ambientes.

5.1.3) Escolhas lexicais caracterizadoras do regist  ro formal ou informal

De modo geral, o registro informal caracteriza as personagens “roceiras”,
integrando a configuragdo social da personagem-tipo. Além disso, como ja vimos
anteriormente, o Juiz de Paz constitui uma dupla configuracdo: o universo linguistico
de ordem juridica, mais formal e o universo linguistico informal que muitas vezes
“trai” as caracteristicas especificas que a personagem provavelmente nao queira
extravasar. Registros formais e informais, no entanto, ndo caracterizam posi¢oes
sociais, visto que esses registros sdo adaptaveis de acordo com a situacdo
comunicativa.

Algumas expressoes informais encontradas na peca O Juiz de Paz da roca
continuam presentes nas conversagdes cotidianas da lingua portuguesa brasileira

atual. E o caso, por exemplo, de “ficar de boca aberta”:

José da Fonseca — Sim, maquinismo. Eu te explico. Ha um homem que de repente vira-se
macaco; paus tornam-se em cobras; um lenco queima-se nas maos de um deles sem que
botem fogo; e outras coisas que fazem a gente ficar de boca aberta.

Aninha — Oh! Como deve ser bonito!

(Cena 2, linhas 64-67 do Anexo, p.199)

Com o mesmo sentido atualmente, “ficar de boca aberta” significa ficar

atonito, pasmo, surpreso diante de um acontecimento. O Houaiss registra a
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expressdo como sendo informal e o Dicionario UNESP do portugués contemporaneo

também. Aulete registra também a expressao, mas sem denomina-la de informal.
Outra expressao que continua em uso no portugués brasileiro atual € a

expressao “como um burro” ou “pra burro”, no sentido de grande quantidade ou

intensidade. O Houaiss, por exemplo, registra o seu uso como informal:

Manuel Jo&o, senta-se - Estou que ndo posso comigo; tenho trabalhado como um burro.

(Cena 4, linhas 107-108 do Anexo, p. 201)

Em vérios trechos da fala, as personagens usam o verbo “botar” em vez de
“colocar” ou “por”, forma que prevalece também em nosso portugués atual em um

registro popular, como nos excertos abaixo:

José da Fonseca — Sim, maquinismo. Eu te explico. H4 um homem que de repente vira-se
macaco; paus tornam-se em cobras; um len¢o queima-se nas maos de um deles sem que
botem fogo; e outras coisas que fazem a gente ficar de boca aberta.

(Cena 2, linhas 64- 66 do Anexo, p.199)

Manuel Jodo — Ol4, José, leva estas enxadas la para dentro e vai botar este café no sol.
(Vai-se o preto)

(Cena 4, linhas 104-105 do Anexo, p. 201)

Manuel Jodo - Pois que coma laranja com farinha , ele ndo é melhor do que eu. Diabo! um
dia destes eu ... Diabo de carne! ... hei-de fazer uma plantacéo ... La se vao os dentesl!...
Deviam ter botado esta carne de molho no corgo...

(Cena 5, linhas 141-143 do Anexo, p.203)
Juiz — Faz-me muito favor. Tome o leitdo e bote no chiqueiro quando passar. Sabe aonde é?
(Cena 11, linhas 330-331 do Anexo, p. 214)

Aninha — Minha mée, aqui esta o café que colhi.
Maria Rosa — Bota ai no chdo, para amenha ir pra o sol.

(Cena 16, linhas 416-417 do Anexo, p.221)

José — Assim que botei os pés fora desta porta, encontrei com o juiz de paz, que me
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mandou prender para recuruta.
(Cena 18, linhas 447-448 do Anexo, p.223)

Juiz - Eu? Ora essa € boa! Eu entendo ca disso? Ainda quando é algum caso de embigada,
passa; mas casos Sérios, € outra coisa. Eu Ihe conto o que me ia acontecendo um dia. Um
meu amigo me aconselhou que, todas as vezes que eu nao soubesse dar um despaicho,
gque botasse o seguinte: “Nao tem lugar.”

(Cena 21, linhas 517-520 do Anexo, p.227)

Outra expressédo que indica a informalidade esta presente na fala de José da
Fonseca na cena 18. Trata-se da expressao “nao tenho oficio nem beneficio”, que

continua sendo usada nos dias de hoje:

José da Fonseca — Quem quisesse que ndo havia ser, pois eu sou solteiro, e ndo tenho
oficio nem beneficio.

(Cena 18, linhas 453- 454 do Anexo, p. 223)

A expressdo sO salienta a maneira de ser de José da Fonseca, uma
personagem que nao tem o que fazer, desocupado, vadio.

Ha outro termo definido como informal e usado pelo Juiz de Paz. Na cena 21,
0 Juiz diz que esta com a “panca cheia”, expressao usada ainda nos dias de hoje

para quem se alimentou demasiadamente:

Juiz - Agora que estamos com a panca cheia, vamos trabalhar um pouco. (Assentam-se a
mesa.)

(Cena 21, linhas 511- 512 do Anexo, p. 227)
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5.1.4) Escolhas lexicais caracterizadoras de costum es de brasileiros do
século XIX no Brasil

Nesta categoria, tratamos de forma sintética 0s usos lexicais recorrentes na
peca O Juiz de Paz da roga no seculo XIX. Alguns usos lexicais encontram-se,
possivelmente, em desuso na lingua portuguesa brasileira atual e outros estao
presentes em nossa lingua.

Embora seja frequente o uso de “Adeus” para se despedir de alguém no
portugués brasileiro atual, em O Juiz de Paz da roca de Martins Pena o termo é
empregado como saudacdo e como despedida. Segundo Costa (1951), era muito
comum esse uso entre as pessoas da roga no século XIX. Para registrarmos esse
uso na lingua portuguesa do Brasil, consultamos o Dicionario Houaiss, em que
consta também esse tipo de uso como saudacao em Portugal. O dicionario registra
para a palavra as seguintes acepc¢fes: 1) substantivo masculino (1538): palavra,
gesto, sinal de despedida e, por vezes, de saudacédo. 2) por extensdo, separacao
fisica; despedida. “Adeus” também é usado como interjeicdo segundo Houaiss. O
dicionario Aulete ndo enfatiza o uso do “Adeus” como saudac¢do, apenas menciona
que a palavra pode ser usada as vezes como cumprimento. Em consulta a outro
dicionério, desta vez o Dicionario UNESP do Portugués Contemporaneo organizado
por Francisco S. Borba, constam apenas acepcoes relacionados ao ato de despedir-
se.

Como mencionado anteriormente, o termo “Adeus” foi usado tanto para
saudacéo quanto para a despedida na peca O Juiz de Paz da rogca. Na cena 2, por
exemplo, o termo registra saudacdo, uma vez que sabemos pela didascalia que

José da Fonseca entra em cena e se encontra com Aninha:
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Entra José da Fonseca vestido de calgas e jaqueta branca

José da Fonseca — Adeus, minha Aninha! (Quer abracar Aninha).
Aninha - Fique quieto, Sr.José. Eu ndo gosto destes brinquedos, eu quero casar-me com 0
senhor, porém ndo quero que me abrace antes de casar-nos.

(Cena 2, linhas 31-35 do Anexo, p. 198)

De igual modo, na cena 4, Manuel Jodo entra em cena e usa como saudacgao

“Adeus” para Aninha:

Entra Manuel Jodo com uma enxada no ombro, vestido de calca de ganga azul, com uma
das pernas arregacadas; japona de pano azul, e descal¢co. Acompanha-lhe um negro com
um cesto na cabec¢a e uma enxada no ombro, vestido de camisa e ceroulas de algodao.

Aninha - Abenc&o, meu pai.
Manuel Jodo - Adeus, rapariga, aonde esta tua mae?

(Cena 4, linhas 94-100 do Anexo, p. 201)

Com o mesmo objetivo, na cena 5, Maria Rosa entra em cena e usa com

Manuel Jodo a saudacédo “Adeus” :

Entra M. Rosa, com uma tigela na mao, seguida de Aninha.

Manuel Joado - Adeus, Sra. Maria Rosa.
Maria Rosa — Adeus, meu amigo. Estds muito cansado?

(Cena 5, linhas 109-113 do Anexo, p. 202)

Na literatura da época, encontramos o uso de “Adeus” como saudacao
nao s6 em Martins Pena, mas também em outros autores. Em Machado de
Assis é possivel identificar também usos recorrentes da época em alguns
didlogos das personagens criadas pelo escritor. O autor, que viveu entre 1839
e 1908, empregou o termo “Adeus” com o sentido de saudacao no conto Um

erradio:
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“Saimos; fomos até 0 Campo da Aclamacédo, que ainda ndo possuia 0 parque de
hoje, nem tinha outra policia além da natureza, que fazia brotar o capim, e das
lavadeiras, que batiam e ensaboavam a roupa defronte do quartel. Eu ia cheio do
discurso do Elisiario, ao lado dele, que levava a cabeca baixa e os olhos pensativos.
De repente, ouvi dizer baixinho:

— Adeus, loi6!

Era uma quitandeira de doces, uma crioula baiana, segundo me pareceu pelos
bordados e crivos da saia e da camisa. Vinha da Cidade Nova e atravessava o
campo. Elisiario respondeu a saudacao:

— Adeus, Zeferina”.

(ASSIS, Machado de. Um erradio. Obra Completa, vol. Il, Rio de Janeiro: Nova
Aguilar, 1994)

Neste mesmo periodo, José de Alencar foi um dos escritores pioneiros em
tentar registrar a lingua portuguesa do Brasil. Na peca teatral Mae, José de Alencar
emprega “Adeus” com o0 mesmo uso em fungcdo de saudacdo. A cena também se
passa no Rio de Janeiro, na época de 1855, dezessete anos depois da peca de
Martins Pena. O excerto selecionado, a cena 2 da peca de José de Alencar, passa-

se entre as personagens Elisa e Joana, transcrito a seguir:

“..]

Joana — Bom dia, laia.
Elisa — Adeus, Joana.
Joana - laia esta boa?
Elisa — Boa, obrigada”.

(ALENCAR, José de. Mae. In: Antologia do teatro brasileiro: a aventura realista e o teatro
musicado. Org. Flavio Aguiar . S&o Paulo: SENAC, 1998, p.17).

Na peca de José de Alencar, Joana e Elisa encontram-se e, enquanto uma
personagem usa a expressdo “Bom dia” para saudar a outra interlocutora, a

personagem Elisa prefere o uso de “Adeus”.




118

Retornando ao corpus de Martins Pena, nos excertos escolhidos a seguir,
“adeus” é usado também para a despedida. Na cena 2, sabemos que se trata de
uma despedida porque Aninha pede para que o namorado va embora por medo de

ser vista pelo pai:

Aninha - Ai vem meu pai, vai-te embora antes que ele te veja.
José da Fonseca — Adeus, até amenha de menha.

Aninha — Adeus, ndo faltes.

(Vai-se)

(Cena 2, linhas 86-89 do Anexo, p.199)

Na cena 7, Manuel Jodo se despede de Maria Rosa e Aninha para ir a
cidade, despedida enfatizada também pela expressao “Até amenha” e pelo fato de
as duas o acompanharem até a porta, atitude expressa pela didascalia e ainda, uma

ultima didascalia que finaliza o texto indica a saida de Manuel Jodo de cena:

Manuel Jodo, entrando — Estou fardado. Adeus, senhora, até amenha. (Da um abraco.)
Aninha — Abenc¢éo, meu pai.

Manuel Jodo — Adeus, menina.

Aninha — Como meu pai vai a cidade, ndo se esqueca de trazer os sapatos franceses que
lhe pedi.

Manuel Jodo — Sim, eu te trarei os sapatos. Adeus, minha gente.

Maria Rosa e Aninha — Adeus! (Acompanham-no até a porta.)

Manuel Jodo, a porta — Nao se esqueca de mexer a farinha e de dar que comer as
galinhas.

Maria Rosa — Nao. Adeus! (Sai Manuel Jodo.)

(Cena 7, linhas 200-210 do Anexo, p. 206)

Outro termo usado em Martins Pena e que aparentemente esta em desuso no
portugués brasileiro atual é a interjeicdo “Apre!”. Segundo Houaiss e Aulete, a
interjeicdo data de 1526 e costuma expressar rejeicdo, aversao, aborrecimento e

espanto:
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Escrivao, & parte — Em boa o diga. (A parte) Custou-me achar um guarda. Apre! As vossas
ordens.
(Cena 5, linhas 175-176 do Anexo, p.204)

N&do consta a interjeicdo “Apre!” no Dicionario UNESP do Portugués
Contemporaneo. Realizamos uma pesquisa em sites de busca da internet e no
Dicionario inFormal on-line e, novamente, ndo encontramos a interjeicao.

Ha expressdes usadas no texto ndo dicionarizadas, mas que podem ser
facilmente compreendidas pelo contexto da histéria: é o caso, por exemplo, da
expressao “ter campanha velha”. Embora os dicionarios consultados ndo registrem o
seu significado, podemos empreender pelo contexto que se trata de uma briga entre

7

o casal, uma vez que um dos sentidos de campanha é “operacao militar”:

Aninha — Minha m&e preparou a jacuba pra meu pai?

Maria Rosa - E verdade! Tinha-me esquecido. Vai ai fora no terreiro, e traz-me dois
limdes.

(Aninha sai)

Maria Rosa - Se o Manuel Jodo ndo achasse sua jacuba, tinhamos campanha velha. Do
que me tinha eu esquecido!

(Cena 1, linhas 17-22 do Anexo, p. 197)

Em consulta ao site Google e ao Dicionario inFormal, observamos que nao
consta essa expressao e, é possivel que ela tenha caido em desuso na lingua atual.
Outra expresséao, “assentar praca”, caracteristica da época, parece nao estar
mais em uso no portugués do Brasil atual. Por isso mesmo, marca o periodo,
quando empregada por José da Fonseca. Ora a expressdao € grafada como
“assentar praca”, ora como “sentar praca’ pela mesma personagem, José da

Fonseca:
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José da Fonseca - Eu assentarei praca nos Permanentes.

(Cena 2, linha 51 do Anexo, p. 198)

José da Fonseca — E se teu pai ndo fosse incombido de me levar, estava perdido, havia de
sentar praca.

(Cena 18, linhas 450-451 do Anexo, p. 223)

A expressao significa se alistar no exército para seguir carreira militar, embora
conste no dicionario, parece que “assentar praga” ou “sentar praca”’ caiu em desuso
no portugués brasileiro atual. No primeiro exemplo dado, “Permanentes” faz
referéncia aos soldados que compunham o efetivo do exército na época.

Na didascalia inicial da peca, antes das acfes propriamente ditas, José da
Fonseca aparece como amante de Aninha. Na época, a palavra “amante” tinha o
mesmo sentido de namorado, apaixonado e ndo possui a conotacdo de hoje, ou

seja, uma relacdo amorosa clandestina de/com uma pessoa casada:

Personagens

Juiz de Paz

Escrivao do Juiz de Paz

Manuel Jodo, lavrador, guarda nacional.
Maria Rosa, sua mulher

Aninha, sua filha.

José da Fonseca, amante de Aninha

[..]

(Anexo p. 196)

Outra expressdo usada na peca € “Quem as armou que as desarme”. Embora
nao conste a expressao em dicionarios, podemos depreender pelo contexto de que

se trata de resolverem os problemas aqueles mesmos que os causaram:
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Manuel Jodo — Que me importa eu ca com isto? Que me importa com Rio Grande? Quem as
armou que as desarme.

(Cena 5, linhas 163-164 do Anexo, p.203)

Além do exemplo dado, encontramos outra expressao usada no periodo, mas

nao dicionarizada € “estar de perninhas”. De acordo com o contexto da historia,

podemos empreender que a expressao significa “escapar”, “fugir”:

Manuel Jodo — E o que quer o senhor que se lhe faca? Ora essa é boa! Castigados
precisam ser aqueles que foram causa de tudo isto. Ora ndo € ma esta! Um pobre lavrador
como eu ver-se obrigado a perder um dia de trabalho por causa do Rio Grande, ao mesmo
tempo que aqueles que foram causa estdo de perninhas a ganharem dinheiro. Ndo se da
maior patifaria! Ora esta!

(Cena 5, linhas 167-171 do Anexo, p. 203)

Ha escolhas lexicais relacionadas ao periodo escravagista. Diante do regime
escravocrata ainda vigente, mesmo com a proibicdo do trafico negreiro, Maria Rosa,
por exemplo, usa o termo “meias-caras” para 0s escravos contrabandeados. Nessa
mesma rede lexical, o escritor Martins Pena também usa “preto” e “negrinha” para se

referir aos escravos.

Maria Rosa — E verdade. Os meias-caras agora est&o tdo caros! Quando havia valongo
eram mais baratos.

Aninha - Meu pai me disse que havia comprar uma negrinha para mim quando
desmanchasse o mandiocal grande.

(Cena 1, linhas 11-14 do Anexo, p. 197)
Manuel Jodo — Carne boa nao faz conta, voa. Assente-se, venha jantar.
(Assentam-se todos e comem com as maos. O jantar consta de carne seca, feijao e

laranjas.) Nao héa carne seca para o preto?

(Cena 5, linhas 137-139 do Anexo, p. 202-203)
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Nesta mesma rede lexical relacionada ao mundo escravagista, o excerto dado
faz uma referéncia ao local utilizado para a venda de escravos, os valongos. O
dicionario Houaiss registra o termo “valongo” como obsoleto e ndo consta o verbete
em Aulete, nos demais dicionarios consultados e nos sites de busca da internet.

Outro termo relacionado ao mundo escravagista é “quilombos”, lugar onde se

refugiavam os negros:

Maria Rosa — Nao se da maior injustica! Manuel Jodo esta todos os dias vestindo a farda.
Ora pra levar presos, ora pra dar nos guilombos ... E um nunca acabar.

(Cena 6, linhas 189-190 do Anexo, p.205)

Em um requerimento lido durante a acao da peca, fica evidente a presenca de
escravos na vida dos brasileiros do periodo. A personagem José da Silva faz

mencgao a sua escrava Maria, com quem tem um filho:

Escrivao, lendo — Diz Francisco Antonio, natural de Portugal, porém brasileiro, que tendo
ele casado com Rosa de Jesus, trouxe esta por dote uma égua. [...] Ora, como os filhos
pertencem as maes, e a prova disto é que minha escrava Maria tem um filho que é meu,
peco a V.S% mande o dito meu vizinho entregar-me o filho da égua que é de minha
mulher.”

(Cena 11, linhas 351-357 do Anexo, p. 215)

E importante destacar que ha, ainda, varios elementos que configuram a
época da peca. O uso da palavra “provincia” € um exemplo. No Segundo Reinado
do Brasil, a provincia era uma das grandes divisdes administrativas do pais e
governada por um presidente. A palavra caiu em desuso, porque no periodo

republicano as provincias tornaram-se estados:
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Escrivdo — Meu amigo, isto pouco patriotismo. VOs bem sabeis que € preciso mandar
gente para o Rio Grande; quando nao podemos perder esta provincia.

(Cena 5, linhas 161-162 do Anexo, p. 203)

Outras palavras na peca parecem ter adquirido novos usos no decorrer do
tempo. A palavra “freguesia”, na peca, tem dois significados: o primeiro exemplo

indica a povoacéao e, o segundo exemplo, tem significado de paroquia:

Escrivao, lendo — Diz Inacio José, natural desta freguesia e casado com Josefa Joaquina,
sua mulher na face da Igreja, que precisa que Vossa Senhoria mande a Gregério degradado
para fora da terra, pois teve o atrevimento de dar uma embigada em sua mulher, na
encruzilhada do Pau-Grande, que quase a fez abortar, da qual embigada fez cair a dita sua
mulher de pernas para o ar. Portanto pede a Vossa Senhoria mande o dito sujeito
degradado para Angola. E.RM.

(Cena 11, linhas 252-257 do Anexo, p. 211)

José da Fonseca — Sim senhor, seu marido. H4 muito tempo que nos amamos, e sabendo
gque vés nao darieis 0 vosso consentimento, fugimos e casamos na freguesia.

(Cena 20, linhas 488- 490 do Anexo, p. 225)

Atualmente, o0s dois significados continuam sendo usados, mas
aparentemente com menos frequéncia. E mais recorrente o uso da palavra
“freguesia” com o sentido de “clientela” no portugués brasileiro atual.

Neste sentido, h& outra palavra presente na peca que continua sendo usada
no portugués brasileiro atual, porém com um sentido mais especifico. O termo
“sambura” significava na época um cesto comum e, atualmente, “samburd” € mais
usado com o sentido de “cesto de pescador’. A peca registra duas variantes

ortograficas e fonoldgicas, “sambord” e “sambura”:
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Manuel Jodo — Quando acabares de jantar, pega em um sambura, e vai colher o café dos

cafezeiros que estdo a roda da casa.

(Cena 5, linhas 120-121 do Anexo, p.202)

Casa de Manuel Jodo. Entram Maria Rosa e Aninha com um sambora na mao.

(Cena 16, linha 412 do Anexo, p. 221)

Héa outra palavra no texto que, aparentemente, ndo é tao usada nos dias de

hoje. E o caso do verbo “iscar”, usado no texto com o sentido de “incitar ces”:

Aninha - Ora, ele podia ficar em casa; e se 0 juiz de paz ca viesse buscéa-lo, ndo tinha mais

que iscar a Jibdia e a Boca-Negra.

(Cena 6, linhas 193-194 do Anexo, p. 205)

No exemplo dado, Aninha diz & mde que ndo era necessario “iscar’ as
cachorras, Jiboia e Boca-Negra, caso o juiz fosse prender Manuel Joao.

N&o sdo sO essas palavras que deixaram de ser usadas ou mudaram o uso
no decorrer do tempo. A palavra “brejeiro”, usada na peca pelo Juiz de Paz para
ofender um roceiro que o afronta, modificou 0 uso no portugués brasileiro atual.

No portugués corrente, segundo Houaiss, “brejeiro” significa “quem gosta de
se divertir e divertir outros com gracejos, brincadeiras etc.” ; “brincalh&o, gozador”.
Na peca, pelo contexto de ameaca e de briga, parece que “brejeiro” conserva 0 uso
do portugués de Portugal. Como consta no Houaiss, no portugués de Portugal,

“brejeiro” é empregado de maneira pejorativa e significa “desonesto”, “trapaceiro”,

“malandro”, “vagabundo”:
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Manuel André — Isto é uma injustica!

Juiz - Ainda fala? Suspendo-lhe as garantias...

Manuel André — E desaforo...

Juiz, levantando-se — Brejeiro! ... (Manuel André corre; o Juiz vai atrés.) Pega ... Pega ... L4
se foi....Que leve o diabo. (Assenta-se.) Vamos as outras partes.

(Cena 11, linhas 291-295 do Anexo, p.213)

Além de das palavras levantadas até o momento, h4 ainda outros exemplos

de termos que cairam em desuso aparentemente. E o caso de “meirinho”:

Juiz — Sr. Escrivdo, chame o meirinho. (Os dois apartando-se.) Espere, Sr. Escrivdo, néo é
preciso. (Assenta-se.) Meus senhores, s6 vejo um modo de conciliar esta contenda, que &
darem os senhores este leitdo de presente a algum amigo. Nao digo com isso que mo
déem.

(Cena 11, linhas 317- 320 do Anexo, p. 213)

Segundo Houaiss, “meirinho” significa um oficial de justica e de acordo com o
dicionario, ja € um termo antigo. Outro termo aparentemente em desuso, presente
na peca, € “marafona”. O termo é usado para ofender a mulher de um roceiro e,
segundo o Houaiss, a palavra possui duas acepc¢des: trata-se de “uma boneca sem
rosto, constituida de uma cruz de madeira recoberta de pano” e também tem o

significado de “meretriz”:

Josefa Joaquina — Bruxa € a marafona de tua mulher, malcriado! J4 ndo se lembra que me
deu uma embigada, e que me deixou uma marca rouxa na barriga? Se o senhor quer ver,
eu posso mostrar.

(Cena 11, linhas 260-262 do Anexo, p.211)

As escolhas lexicais, além de marcarem a época, também refletem os
costumes do periodo. A jacuba, por exemplo, segundo Houaiss, data de 1853,

porém a peca é de 1838 e observa-se que a palavra ja estava em uso:




126

Aninha — Minha mée preparou a jacuba pra meu pai?
Maria Rosa - Se 0 Manuel Jodo ndo achasse sua jacuba, tinhamos campanha velha. Do
gque me tinha eu esquecido!

(Cena 1, linhas 17- 21 do Anexo, p. 197)

Aninha - Ela esta la dentro preparando a jacuba.

(Cena 4, linha 101 do Anexo, p. 201)

Segundo Houaiss, a jacuba era uma papa de farinha de mandioca preparada
com mel, aclcar ou rapadura e que se diluia com agua e sumo de limdo para servir
como refresco, este ai presente na vida cotidiana das personagens. Os demais
dicionarios consultados registram o mesmo significado. Todos ainda arrolam
variantes para o termo, como por exemplo, “chibé”, “gonguinha”, “sebereba”’ e
“tiquara”.

Para verificar se o termo “jacuba” ainda € recorrente no portugués do Brasil,
consultamos o site do Dicionario inFormal. Na primeira acepg¢éo, consta que o termo
“jacuba” virou uma giria da Marinha do Brasil no sentido de refresco aguado. Neste
mesmo sentido, 0 Houaiss registra jacuba como um refresco qualquer de sentido
informal na Marinha.

Na segunda acepc¢ao do Dicionario inFormal, encontramos a mesma defini¢ao
dos dicionarios tradicionais ja arrolados na pesquisa, mas com uma informacéo mais
precisa: a definicdo afirma que a palavra “jacuba” é usada no Norte do Brasil.

Outras definices encontradas no verbete dao conta que “jacuba” € um nome
de municipio no Brasil e também de um rio. Em consulta ao site Google, “jacuba”
aparece como um prato a base de farinha e rapadura, muito utilizado no Brasil pelos

tropeiros durante os séculos XVIII e XIX de acordo com o site Wikipédia. Consta

também no Wikcionario, que se autodenomina um dicionario universal de conteudo
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livre on-line, a definicho de que se trata de um pirdo de farinha de mandioca
misturado com agua fria na regido de Floriandpolis, Santa Catarina.

Outro costume assinalado e presente na peca € a danca. Na cena final, o Juiz
de Paz chama a todos para comemorar o casamento de Aninha com uma tirana e
um fado. O Houaiss registra “tirana” como “uma danca de roda com par solista,
difundida em todo o Brasil, onde surgiu no final do século XVIIl, e cuja coreografia
inclui sapateado, requebros e, eventualmente, umbigada”.

Houaiss também registra o “fado” como uma danca brasileira, “dada como
voluptuosa, de uma, duas ou uma roda de pessoas, acompanhada de viola e as
vezes com canto”. O Houaiss data a palavra de 1852-1853, porém ela ja aparece na

peca que é de 1838:

Juiz - A menina ndo perde ocasido! Agora, o que esté feito esta feito. O senhor ndo ird mais
para a cidade, pois esta casado. Assim, ndo falemos mais nisso. Ja que estdo aqui, hao-de
fazer o favor de tomar uma xicara de café comigo, e dancarmos antes disto uma tirana. Vou
mandar chamar mais algumas pessoas para fazerem a roda maior. (Chega a porta.) O
Anténio! Vai a venda do Sr.Manuel do Coqueiro e dize aos senhores que ha pouco sairam
daqui que fagam o favor de chegarem até ca. (Para José:) O senhor queira perdoar se o

chamei de bilitre; ja aqui ndo esta quem falou.

(Cena 22, linhas 550- 557 do Anexo, p. 229-230)
Juiz — Sejam bem-vindos, meus senhores. (Comprimentam-se.) Eu os mandei chamar para
tomarem uma xicara de café comigo e dancarmos um fado em obséquio ao Sr.Manuel Jodao,
que casou sua filha hoje.

(Cena Ultima, linhas 566- 568 do Anexo, p. 231)

A “umbigada”, elemento presente na tirana, também € mencionada na peca.
Ela é a causa inclusive de uma briga entre os roceiros. Na peca, no entanto, aparece

a variante fonolégica e ortografica “embigada”:

Escrivao, lendo — Diz In4cio José, natural desta freguesia e casado com Josefa Joaquina, sua
mulher na face da Igreja, que precisa que Vossa Senhoria mande a Gregdrio degradado para
fora da terra, pois teve o atrevimento de dar uma embigada em sua mulher, na encruzilhada
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do Pau-Grande, que quase a fez abortar, da qual embigada fez cair a dita sua mulher de
pernas para o0 ar. Portanto pede a Vossa Senhoria mande o dito sujeito degradado para
Angola. E.RM.

Juiz - E verdade, Sr.Gregorio, que o senhor deu uma embigada na senhora?

Gregoério — E mentira, Sr. Juiz da paz, eu ndo dou embigadas em bruxas.

Josefa Joaquina — Bruxa é a marafona de tua mulher, malcriado! J& ndo se lembra que me
deu uma embigada, e que me deixou uma marca rouxa na barriga? Se o senhor quer ver, eu
pOSso mostrar.

Juiz - Nao precisa mostrar, eu o creio.

Josefa Joaquina — Sr. juiz, ndo € a primeira embigada que este homem me d4; eu é que nao
tenho querido contar a meu marido.

Juiz — Estd bom, senhora, sossegue. Sr.In4cio José, deixe-se destas asneiras, dar embigadas
ndo é crime classificado no Codigo. Sr.Gregorio, fara o favor de ndo dar mais embigadas na
senhora; quando ndo arrumo-lhe com as leis as costas e meto-o0 na cadeia.Queiram-se retirar.

(Cena 11, linhas 252-269 do Anexo, p. 211)

Houaiss define a “umbigada” como “uma pancada com o umbigo que O
dancarino solista d4 naquele que o vai substituir nas dancas de roda trazidas pelos
escravos bantos”. E devido & pancada que a roceira Josefa Joaquina se queixa ao
Juiz de Paz, que néo pode fazer nada por ndo ser um crime classificado no Codigo.
O costume de dar “umbigadas” parece ter desaparecido no Brasil, embora o termo
conste nos dicionarios consultados.

As escolhas lexicais caracterizadoras da época e dos costumes colocam em
evidéncia a vida social do século XIX no Brasil. Embora o léxico ndo seja o Unico
fator determinante para a configuracdo das personagens-tipo, as escolhas lexicais

sao importantes para inseri-las no universo da época.
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5.2 As formas de tratamento em O Juiz de Paz da roca

Em termos de escolhas tratamentais na peca, consideramos os estudos de
Braun (apud Kerbrat-Orecchioni 1990) e Kerbrat-Orecchioni (1990) para a teoria,
complementados com o estudo dos atos “valorizantes” e “desvalorizantes” da
imagem social das personagens. Esse estudo mostra-se adequado para a analise
da preservacdo da imagem publica da personagem Juiz de Paz até a revelacédo do
real papel que a personagem exerce na peca.

Adotamos dois eixos de andlise, uma vez que consideramos que existem
duas maneiras de utlizar as formas de tratamento: o tratamento direto e o
tratamento indireto. Conforme ja mencionamos, o tratamento direto € como 0s
locutores e os interlocutores presentes na cena teatral dirigem-se uns aos outros
durante a interacdo e o tratamento indireto € como os locutores mencionam ou
tratam indiretamente os interlocutores que néo participam do ato interacional no
momento da fala, presentes ou ndo na cena. Levando em consideracdo esses
aspectos e mais as indicacbes das didascalias, é possivel tracar a caracterizacao

das personagens na peca e explicar como elas sdo mantidas ou desvendadas pelos

atos “valorizantes” e “desvalorizantes” da imagem social.

5.2.1) A representacao das mulheres

Nesta primeira parte, analisamos as escolhas tratamentais entre Aninha e
Maria Rosa, que constituem um subnucleo feminino do nucleo familiar e depois
centralizamo-nos na relacdo dessas duas mulheres na peca com as demais
personagens, principalmente em relacdo as personagens masculinas. Aninha e
Maria Rosa sdo responsaveis pelos afazeres domeésticos da casa e também do

campo, tais como apontam as didascalias e as acfes. A primeira didascalia
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relacionada a vida de Maria Rosa e Aninha aparece na cena 1, onde consta que as

personagens estdo cosendo:

Sala com uma porta no fundo. Alguns cestos estardo espalhados pela casa. No meio da
sala uma mesa, junto da qual estardo cosendo Maria Rosa e Aninha.

(Cena 1, linhas 1-2 do Anexo, p. 197)

Na primeira cena da peca, Maria Rosa e Aninha interagem em uma relacao
de familiaridade apontada pelas formas de tratamento, uma vez que se trata de uma
relacdo entre mae e filha no ambiente doméstico. Um dos tratamentos escolhidos
por Aninha para fazer referéncia a mae € o pronome possessivo. Ele enfatiza a
familiaridade entre as duas, destacando o elo familiar pela posse e estabelece a

relacdo de proximidade entre elas, como nos exemplos extraidos do corpus a seguir:

Aninha — Minha mée preparou a jacuba pra meu pai?
(Cena 1, linha 17 do Anexo, p. 197)

Aninha - Minha mée, a carne seca se acabou.

(Cena 5, linhas 134 do Anexo, p. 202)
Aninha — Minha mée, para que mandam a gente presa para cidade?

(Cena 6, linha 186 do Anexo, p. 205)
Aninha — Vamos, minha mée. (Levam os pratos.)

(Cena 8, linha 213 do Anexo, p. 207)
Aninha — Minha mée, aqui esta o café que colhi.

(Cena 16, linha 416 do Anexo, p. 221)
Aninha — E minha mée, me perdoa?

(Cena 20, linha 494 do Anexo, p. 225)
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Exceto o primeiro exemplo, “Minha mae preparou a jacuba pra meu pai?”, 0s
demais exemplos estdo com 0 possessivo na posicao de vocativo, ou seja, uma
forma linguistica usada para chamamento ou interpelacdo ao interlocutor. O
pronome possessivo indica valores afetivos, tanto de intimidade e amizade quanto
de simpatia e de interesse, segundo Cintra e Cunha (2001). As formas escolhidas
por Aninha expressam, entdo, proximidade e afetividade em relacdo a figura
materna. Mesmo quando Maria Rosa néo esta presente no ato interacional, Aninha
mantém o mesmo tratamento, quando a menciona para o publico/leitor, sem a

participacdo das outras personagens:

Aninha - Minha mae j4 ia tardando a sair daqui. Eu pensava que ndo poderia falar hoje
com o Sr.José da Fonseca. Ele esta me esperando debaixo dos cafezeiros. Mas, como
minha mée est& ocupada |4 dentro e meu pai ndo entra nesta meia hora, eu posso fazé-lo
entrar aqui. (Chega na porta e acena com o lenco). Ele ai vem.

(Cena 1, linhas 27- 31 do Anexo, p.197)

No exemplo dado, Aninha esta falando com o publico/leitor sobre o encontro
com José da Fonseca, personagem que ainda ndo apareceu na historia e que €&
desconhecida por Maria Rosa e Manuel Jodo. José da Fonseca entrard em cena
gracas ao gesto de Aninha com um lengo, apontado na didascalia “chega na porta e
acena com um lengo”. Ele entra em cena e comegam uma interagdo na cena 2, em
que José da Fonseca conta para Aninha os planos do casamento e da mudanca
para a cidade. Aninha fica preocupada com a mae e pergunta para o0 hamorado o
gue aconteceria caso mudasse para o Rio de Janeiro. Maria Rosa nao esta presente
em cena e Aninha mantém o mesmo tratamento até entédo utilizado para se referir a

mae a José da Fonseca:
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Aninha - E minha mae?

(Cena 2, linha 52 do Anexo, p. 198)

Em uma interacdo com o pai, Manuel Jodo, Aninha usa o pronome sujeito de
terceira pessoa para se referir a mde, um uso mais neutro que ndo demonstra

afetividade e nem proximidade na situacao:

Manuel Jodo - Adeus, rapariga, aonde esta tua mae?
Aninha - Ela esté |4 dentro preparando a jacuba.

(Cena 4, linhas 100-101 do Anexo, p. 201)

No exemplo dado, trata-se também de um tratamento indireto, visto que Maria
Rosa nao esta presente no ato interacional.

O texto nao detalha as caracteristicas fisicas das duas, ha apenas mencao de
que se trata de uma familia pobre em uma conversa com Manuel Jodo. Maria Rosa,
por exemplo, comenta a dificuldade para se achar um marido para mocas pobres,

entre elas, Aninha:

Maria Rosa — Eu ja tinha pensado nisto; mas nés ndo somos ricos; e moca pobre custa a
achar casamento.

(Cena 5, linhas 129-130 do Anexo, p. 202)

Por meio da caracterizacdo geral “moca pobre”, Maria Rosa insere a filha
nesta categoria. Antes disso, ela também destaca que eles ndo sao ricos, expresso
pelo uso do pronome sujeito de primeira pessoa do plural “nés”, que engloba toda a
familia: Manuel Jo&o, Maria Rosa e Aninha.

Em relacdo aos tratamentos usados por Maria Rosa para direcionar o dialogo

para a filha, ha diferentes usos dependendo da situacdo. Em geral, o tratamento
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preferido de Maria Rosa é o uso do diminutivo do nome Ana, Aninha. Nao s6 de
Maria Rosa, mas também € um tratamento usado pelo pai e conforme escolhido por
Martins Pena, expresso pelas didascalias desde o principio da peca. Em uma

simulacdo de interacdo face a face, Maria Rosa registra varios usos no decorrer da

peca:

Maria Rosa — Aninha, vai buscar o jantar de teu pai.

(Cena 5, linha 126 do Anexo, p. 202)

Nesta cena, Maria Rosa usa o diminutivo do nome de Ana com funcédo de
vocativo. O uso do diminutivo pode ser entendido de duas maneiras no contexto: a
primeira destaca a juventude de Aninha, pois se trata de uma menina ainda de
pouca idade e, a segunda, indica também uma linguagem mais afetuosa. Neste
sentido, Skorge (apud Cintra e Cunha 2001:198) destaca que o sufixo diminutivo
“indica ao leitor ou interlocutor que aquele que fala ou escreve pde a linguagem
afetiva no primeiro plano”. Em outro momento, porém, a mée registra novamente o
uso do diminutivo com a filha, agora com o adjetivo “tola” que, a principio
depreciativo e desvalorizante da imagem social, tem seu efeito de sentido
amenizado pelo uso do diminutivo, que indica as tolices da juventude, a ingenuidade

da menina:

Aninha — Mas meu pai pra que vai?

Maria Rosa — Porque o juiz de paz o obriga.

Aninha - Ora, ele podia ficar em casa; e se 0 juiz de paz cé viesse buscé-lo , ndo tinha
mais que iscar a Jibdia e a Boca-Negra.

Maria Rosa — Es uma tolinha! E a cadeia ao depois?

(Cena 6, linhas 191-195 do Anexo, p. 205)
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Outro uso escolhido por Maria Rosa € o tratamento nominal “Menina” usado
como vocativo e que também enfatiza a pouca idade da personagem, como consta

no exemplo a seguir:

Maria Rosa — Menina, ajuda-me a levar estes pratos para dentro. Sdo horas de tu ires
colher o café e de eu ir mexer a farinha ... Vamos.

(Cena 8, linhas 211-212 do Anexo, p. 207)

No mesmo exemplo, ha o uso do pronome sujeito “tu” que, na época, era um
indicio de informalidade e proximidade entre os participantes da interacdo, o que
confirma também a relagcdo de familiaridade entre as personagens da peca. A
referéncia a0 mesmo pronome sujeito “tu” aparece sob a forma do possessivo “tua”

e como obliquo “te” na posicdo de dativo, como no exemplo a seguir:

Maria Rosa — E quando € que eu ndo hei-de perdoar-te? Nao sou tua mae? (Abracam-se.)

(Cena 20, linhas 495- 496 do Anexo, p. 225)

Quando Maria Rosa e Aninha néo interagem face a face, Maria Rosa mantém
o tratamento “Aninha” e, em uma situacdo tensa, momento em que Maria Rosa
descobre a fuga da filha com José da Fonseca, Maria Rosa usa tratamentos
ultrajantes, tais como “maldita” e “ingrata”, quando Maria Rosa esta sozinha em cena

ou com a presenca de Manuel Joéo:

Maria Rosa, entrando — O Aninha! Aninha! Aonde esta esta maldita? Aninha! Mas o que é
iIsto? Esta porta aberta? Ah! Sr. Manuel Jodo! Sr. Manuel Jo&o!

(Cena 19, linhas 460- 461 do Anexo, p. 224)
Maria Rosa — Aninha fugiu com ele.

(Cena 19, linha 472 do Anexo, p. 224)
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Maria Rosa — Ingrata! Filha ingratal

(Cena 19, linhas 478 do Anexo, p. 224)

Embora Maria Rosa use tratamentos depreciativos para se referir a Aninha,
tais como “esta maldita” e “ingrata”, aparentemente ela ndo quer desvalorizar a
imagem social da filha e sim demonstrar decepcdo e raiva em relacdo ao
comportamento da garota.

Em consonéancia com as escolhas tratamentais utilizadas pela mée de Aninha,
Manuel Jodo adota usos idénticos ou parecidos na relacdo com a filha. Em um
tratamento direto com a filha, ele usa, por exemplo, o tratamento “rapariga”,

geralmente usado para denominar mulheres na fase da adolescéncia:

Manuel Jodo - Adeus, rapariga, aonde esta tua mae?

(Cena 4, linha 100 do Anexo, p. 201)

Como no exemplo utilizado por Maria Rosa, Manuel Jodo adota o pronome
possessivo de segunda pessoa para com a filha, o que expressa tambéem
informalidade e familiaridade entre as personagens. Como Maria Rosa, ele repete

alguns tratamentos ja usados pela esposa a Aninha, com 0 mesmo objetivo:

Manuel Jodo — Obrigado (bebendo a jacuba). Hoje trabalhei como gente... Limpei o
mandiocal que estava muito sujo.... fiz uma derrubada do lado de Francisco Antonio .... e
abri uma vala para esgotar as aguas que estavam fazendo o feijdo apodrecer... e hoje &
tarde pertendo colher um pouco de café... Aninha?

(Cena 5, linhas 115-118 do Anexo, p. 202)
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O primeiro exemplo usa o diminutivo do nome Ana; o segundo e o terceiro

exemplos, “menina”:

Manuel Joao — Adeus, menina.
(Cena 7, linha 203 do Anexo, p. 206)

Manuel Jodo — Eu o tinha preso em meu quarto para leva-lo amenha para a cidade; porém
a menina, que foi mais esperta, furtou-me a chave e fugiu com ele.

(Cena 22, linhas 545-546 do Anexo, p. 229)

No ultimo exemplo, de acordo com o contexto, Manuel Jodo usa um elogio
para valorizar a imagem social da filha. Ele desconhecia o elo amoroso entre a filha
e José da Fonseca e a considerou “esperta” por ter conseguido a chave, fugir
discretamente e, assim, casar com quem ela sonhava.

Quando Manuel Jo&do e Aninha ndo interagem em cena, Manuel Jodo também
usa os tratamentos “rapariga” e “Aninha” para se referir a filha quando interage com
a esposa. Outro uso destaca também o possessivo “minha filha”, usado como
tratamento de posse e com uma possivel demonstracdo de afetividade pelo contexto
da cena. Nesta ultima ocorréncia, Manuel Jodo descobre que a filha fugiu com José
da Fonseca, homem que havia prendido em sua casa para ser soldado e conhecido

por ser vadio:

Manuel Jodo — Senhora, sabe que mais? E preciso casarmos esta rapariga.

(Cena 5, linha 128 do Anexo, p. 202)

Manuel Joao — Aninha?!

(Cena 19, linha 473 do Anexo, p. 224)
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Manuel Jodo — Misericérdia! Minha filha fugir com um vadio daqueles! Eis, ai estd o que
fazem as rusgas do Rio Grande. Se ndo fosse o Rio Grande, ndo haviam recurutas e
minha filha nao fugiria com um deles.

(Cena 19, linhas 475-477 do Anexo, p. 224)

Além de todos esses usos apontados, o uso das formas de tratamento na
peca O Juiz de Paz da rogca mostra, em varios excertos, o retrato da familia
patriarcal brasileira. O status da mulher na sociedade patriarcal era de submissao,
tanto na relagéo “marido-mulher” quanto na de “pai-filha”.

Na peca, é frequente o tratamento de “senhor” para hamorado ou marido por

questao de respeito, tais como os exemplos do corpus a seguir:

Aninha - Minha mae j4 ia tardando a sair daqui. Eu pensava que ndo poderia falar hoje
com o Sr.José da Fonseca. Ele estd me esperando debaixo dos cafezeiros. Mas, como
minha mée esta ocupada la dentro e meu pai ndo entra nesta meia hora, eu posso fazé-lo
entrar aqui. (Chega na porta e acena com o lenco). Ele ai vem.

(Cena 1, linhas 27- 31 do Anexo, p. 197)

Neste excerto retirado da cena 1, Aninha dirige-se ao publico/leitor para
detalhar a sua intencdo em cena, o futuro encontro com José da Fonseca, seu
namorado secreto. Esta cena inclusive € fundamental para a apresentagédo da nova
personagem em cena e para o andamento das préoximas acfes. Ela se refere ao
namorado como “Sr.José da Fonseca”, um tratamento extremamente formal e
condizente com a época da peca, embora a personagem José da Fonseca ainda
nao esteja presente na interacdo de fato. O uso deste tratamento pode ser explicado
pelo fato de que Aninha esta diante de desconhecidos (publico/leitor), testemunhas
de toda a interacdo na cena presente, que nao participam da acdo, mas que sao

passiveis de julga-la moralmente. Em outros excertos, a menina mantém um



138

tratamento de respeito em relacdo ao namorado no momento de interacdo face a
face simulada, ora com o uso de “Sr.Jos€”, ora com 0 uso somente de “senhor” ou
“Sr.”, mesmo que teoricamente eles tenham uma relacdo de proximidade pelo elo

amoroso:

Aninha - Fique quieto, Sr.José. Eu ndo gosto destes brinquedos, eu quero casar-me com 0
senhor, porém nao quero que me abrace antes de casar-nos.

(Cena 2, linhas 34-35 do Anexo, p. 198)
Aninha - O Sr. agora tem dinheiro, porque ndo me pede a meu pai?
(Cena 2, linha 40 do Anexo, p. 198)
Aninha - Deixemo-nos de comprimentos. Ora diga-me, como foi 0 senhor preso?

(Cena 18, linhas 446 do Anexo, p. 223)

Outro tratamento usado por Aninha na mesma cena insere o namorado na
categoria “esta gente”, termo cunhado pela garota para se referir as pessoas em
geral que voltam da cidade (corte) com um comportamento mais liberal, pois ela
profere esse termo quando o namorado ameacga abraca-la em uma demonstracéo

de carinho:

José da Fonseca — Adeus, minha Aninha! (Quer abracar Aninha).

Aninha - Fique quieto, Sr.José. Eu ndo gosto destes brinquedos, eu quero casar-me com 0
senhor, porém ndo quero que me abrace antes de casar-nos.

José da Fonseca — Perdoa, minha Aninha.

Aninha - Esta gente quando vai a corte vem perdida. Ora, diga-me, concluiu a venda do
bananal que seu pai lhe deixou?

(Cena 2, linhas 33 - 38 do Anexo, p. 198)

O abraco poderia ser considerado como um ato valorizante da imagem social
de Aninha, pois demonstra afetividade e consideracdo em relacdo ao outro

individuo. Na época, no entanto, pode ser considerado como um ato desvalorizante,
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visto que se trata de uma sociedade extremamente conservadora, principalmente
porque se espera um comportamento recatado por parte das mulheres.

Embora o tratamento entre esposa/namorada seja de proximidade, deve-se
levar em consideracdo a época em que o texto foi escrito, século XIX. Ha de se
ponderar, no entanto, que esse costume comecou a ser modificado nesse periodo.
De acordo com Freyre (2011), as mulheres ainda tratavam o marido por “senhor”,
mas as mais ousadas chamavam-no de “tu” e outras de “vocé”, acabando com o
rigido tratamento colonial de “senhor” da parte das esposas e dos filhos. Até entao,
esposas e filhos achavam-se quase no mesmo nivel dos escravos. Neste sentido,

Aninha também apresenta em seus dialogos essa mudanca de comportamento da

mulher brasileira na interacéo face a face entre ela e José da Fonseca:

Aninha — O que h& na corte de tdo bom, que vocé ndo fala em outra coisa?
(Cena 2, linha 55 do Anexo, p. 198)
Aninha - Quando € que vocé pertende casar-se comigo, para podermos ir para corte?
(Cena 2, linhas 81 - 82 do Anexo, p. 199)
Aninha - Ai vem meu pai, vai-te embora antes que ele te veja.
(Cena 2, linha 86 do Anexo, p. 199)
Aninha — Adeus, ndo faltes.
(Cena 2, linha 88 do Anexo, p.199)
Aninha — Vocé podia dizer que n&o queria ser soldado.

(Cena 18, linhas 452 do Anexo, p. 223)

E interessante notar que Aninha usa predominantemente o tratamento “vocé”
em uma situacao de interacdo face a face distensa, enquanto “tu” ocorre quando a

menina percebe a aproximacdo do pai proximo a casa onde o casal esta, situacao,
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portanto, tensa. Nesta mesma cena 2, Aninha o trata por “senhor”, “vocé”, “tu”. As
duas ultimas formas de tratamento indicam aproximacao maior e intimidade entre os
falantes, dentro da situacdo de comunicacédo. Ao que tudo indica, “vocé” é utilizado
guando a conversacao atinge um nivel mais informal, sobretudo porque a cena nao
tem a presenca dos pais de Aninha. Ao desenvolver ainda mais o dialogo e quando
aumenta a tensdo em cena, a menina usa o tratamento “tu”, em que utiliza “ele te
veja” e no exemplo com o verbo “faltar” conjugado na segunda pessoa do singular.
Percebe-se que a fala de Aninha se desenvolve em uma gradacdo: comeca de
maneira formal e conforme o desenvolvimento do dialogo adquire um registro mais
informal.

Embora a menina alterne um tratamento proximo e distante dependendo da
situagcdo comunicativa com o namorado, José da Fonseca sempre mantém um
tratamento de proximidade com a namorada nas interacfes simuladas de face a

face. Ele usa, por exemplo, 0o possessivo mais o diminutivo “Minha Aninha” em

fungéo vocativa:

José da Fonseca — Adeus, minha Aninha! (Quer abracar Aninha).
(Cena 2, linha 33 do Anexo, p. 198)
José da Fonseca — Perdoa, minha Aninha.
(Cena 2, linha 36 do Anexo, p. 198)

José da Fonseca - Minha Aninha, ndo chores! Olha, se tu soubesses como é bonita a
corte! ... Eu tenho um projeto que quero te dizer.

(Cena 2, linhas 44- 45 do Anexo, p. 198)

José, entrando — Oh, minha Aninha, eu te devo!

(Cena 18, linha 445 do Anexo, p. 223)

Nos exemplos apontados, José da Fonseca usa o0 pronome sujeito “tu”,

reconhecido como registro mais informal e proximo, em uma relacédo de intimidade.
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Ele também usa “vocé” em um registro de mais proximidade e informalidade, como

constam também nos exemplos a seguir:

José da Fonseca - Vocé sabe que eu agora estou pobre como J6. Assim tenho pensado
em uma coisa ... N0s nos casaremos na freguesia sem gue teu pai o saiba, depois
partiremos para o Rio de Janeiro para la vivermos.

(Cena 2, linhas 47- 49 do Anexo, p. 198)

José da Fonseca — Eu te digo. H& dois teatros; em um deles pode caber vinte pés de
mangueira.

(Cena 2, linhas 56- 57 do Anexo, p. 198)

José da Fonseca — Sim, maquinismo. Eu te explico. Ha um homem que de repente vira-se
macaco; paus tornam-se em cobras; um lenco queima-se nas maos de um deles sem que
botem fogo; e outras coisas que fazem a gente ficar de boca aberta.

(Cena 2, linhas 64-66 do Anexo, p. 199)

José da Fonseca - Lembras bem. O vigario a estas horas deve estar na igreja; assim néo
tardemos.

(Cena 18, linhas 456- 457 do Anexo, p. 223)

Além de José da Fonseca e Aninha, a pe¢a conta com outro casal: os pais de
Aninha, Manuel Jo&do e Maria Rosa. Estes ultimos mantém uma relacdo oscilante em
termos de formas de tratamento, tais como evidenciam alguns excertos da peca. Em
uma interagdo simulada de face a face com Maria Rosa, Manuel Jodo ora usa o

termo “senhora” (as vezes acompanhado do nome préprio) ora usa o termo “mulher”:

Manuel Joao - Adeus, Sra. Maria Rosa.

(Cena 5, linha 111 do Anexo, p. 202)
Manuel Jodo — Senhora, o jantar esta pronto?
(Cena 5, linha 123 do Anexo, p. 202)
Manuel Jodo — Senhora, sabe que mais? E preciso casarmos esta rapariga.

(Cena 5, linha 128 do Anexo, p. 202)
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Manuel Jodo - Sim senhora, mas uma pessoa ja me deu a entender .... Falaremos nisto
com mais vagatr.

(Cena 5, linhas 131-132 do Anexo, p. 202)
Manuel Jodo — Passa fora! Mulher, arruma esta sala, enquanto me vou fardar.
(Vai-se.)

(Cena 5, linha 182 do Anexo, p. 204)

Manuel Jodo, entrando — Estou fardado. Adeus, senhora, até amenha. (Da um abraco.)

(Cena 7, linha 200-201 do Anexo, p. 206)
Manuel Jodo — Amigo, venha ca. (Chega a porta do quarto e diz:) Vocé ficara aqui até
amenhd. L4 dentro ha uma cama; faca o favor de entrar. (Entra, e M.Jodo feicha a porta.)
Bom, estd seguro. Senhora, vamos para dentro contarmos quantas duzias temos de
bananas para levar amenha pra cidade. A chave fica em cima da mesa; lembrem-me, se

me esquecer. (Saem Manuel Jodo e Maria Rosa.)

(Cena 17, linhas 436- 440 do Anexo, p. 222)

Manuel Jo&do — O que dizes, mulher?!

(Cena 19, linha 466 do Anexo, p. 224)

Manuel Jodo — Dé-me |4 minha jaqueta e meu chapéu, que quero ir & casa do juiz de paz
fazer queixa do que nos sucede. Hei-de mostrar aquele melquitrefe quem é Manuel Jodo
... V4, senhora, ndo esteja a choromingar.

(Cena 19, linhas 479-481 do Anexo, p. 224)

Manuel Jodo — E preciso agora irmos dar parte ao juiz de paz que vocé ja ndo pode ser
soldado, pois esta casado. Senhora, va buscar minha jagueta. (Sai Maria Rosa.) Entdo o
senhor conta com o meu trabalho, ndo é assim?

(Cena 20, linhas 497- 499 do Anexo, p. 225)

Embora sejam marido e mulher, Manuel Jodo prefere um termo mais distante,
gue ndo demonstra intimidade, mas ao mesmo tempo considerado um tratamento de
igualdade. Aparentemente, o termo “mulher” é usado de acordo com o contexto

situacional da cena. Manuel Jodo o utiliza em momentos de tensdo, como na
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ocasido que deve ir levar um recruta a cidade e no momento em que Maria Rosa
relata a fuga de Aninha com José da Fonseca.

Maria Rosa mantém igualmente tratamentos oscilantes com Manuel Jodo. Em
geral, sdo termos que indicam familiaridade como “meu amigo”, “vocé”, “Manuel

Joao”, mas ha também o uso de “Sr.Manuel Jodo” no momento em que ela descobre

a fuga de Aninha e chama o marido, situacéo, portanto, tensa:

Maria Rosa — Adeus, meu amigo. Estas muito cansado?
(Cena 5, linha 112 do Anexo p. 202)

Maria Rosa — Pensando que vocé viria muito cansado, fiz a tigela cheia.
(Cena 5, linha 114 do Anexo p. 202)

Maria Rosa — Manuel Jo&o! ...
(Cena 17, linha 424 do Anexo p. 222)

Maria Rosa, entrando — O Aninha! Aninha! Aonde esta esta maldita? Aninha! Mas o que é
isto? Esta porta aberta? Ah! Sr. Manuel Jodo! Sr. Manuel Jodo!

(Cena 19, linhas 460-461 do Anexo p. 224)

Quando Maria Rosa e Manuel Jodo néo interagem face a face, ela mantém
um tratamento de igualdade, de familiaridade ou de neutralidade, quando faz

referéncia ao marido para alguém:

Maria Rosa - Pobre homem! ... Ele mata-se em trabalhar! (...)

(Cena 1, linha 6 do Anexo p. 197)
Maria Rosa - Ele jA me disse tdobém isso.
(Cena 1, linha 15 do Anexo p. 197)

Maria Rosa - Se 0 Manuel Jodo ndo achasse sua jacuba, tinhamos campanha velha. Do
gque me tinha eu esquecido!

(Cena 1, linhas 21-22 do Anexo, p. 197)
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Maria Rosa — Pobre homem! Ir a cidade s6 para levar um preso! Perder um dia de trabalho

(Cena 6, linhas 184-185 do Anexo, p. 205)

Maria Rosa — Nao se da maior injustica! Manuel Jodo esta todos os dias vestindo a farda.
Ora pra levar presos, ora pra dar nos quilombos ... E um nunca acabar.

(Cena 6, linhas 189-190 do Anexo, p. 205)

Maria Rosa enfatiza a imagem de homem trabalhador com o termo “pobre
homem” e em geral, prefere o uso do nome préprio sem o tratamento “Sr.”. Percebe-
se, entdo, que embora a relagdo homem-mulher seja uma relagédo de distancia
dentro de uma sociedade patriarcal, Maria Rosa j& revelava uma mudanca de
comportamento da mulher para os padrdes da época.

Em relagdo ao tratamento pai-filha, discutimos agora os tratamentos de
Aninha e Manuel Jodo. Aninha sempre obedece as ordens do pai, quando todos
estdo em cena, mostrando uma relacado de respeito. Em relagéo aos tratamentos
escolhidos por Aninha durante a interacdo com o pai, ha tanto o uso de “meu pai’

guanto de “senhor”:

Aninha - Abenc&o, meu pai.
(Cena 4, linha 99 do Anexo, p. 201)
Aninha — Abenc¢éo, meu pai.
(Cena 7, linha 202 do Anexo, p. 206)
Aninha - Meu pai.
(Cena 5, linhas 119 do Anexo, p. 202)

Aninha — Como meu pai vai a cidade, ndo se esqueca de trazer os sapatos franceses que
lhe pedi.

(Cena 7, linhas 204-205 do Anexo, p. 206)

Aninha — Meu pai! ...
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(Cena 17, linha 425 do Anexo, p. 222)
Aninha — Meu pai, aqui esta 0 meu marido.

(Cena 20, linhas 486 do Anexo, p. 225)

Tais como os tratamentos de Aninha com Maria Rosa, 0 uso do possessivo
também indica proximidade e afetividade entre os dois. Em outros momentos da
peca, Aninha adota o tratamento de respeito “senhor” para o pai. No exemplo
extraido do corpus, na cena 5, Aninha usa o tratamento “senhor”, quando responde

a uma ordem de Manuel Jo&o:

Manuel Jodo — Quando acabares de jantar, pega em um sambura, e vai colher o café dos
cafezeiros que estao a roda da casa.
Aninha - Sim senhor.

(Cena 5, linhas 120-122 do Anexo, p. 202)

Na mesma cena, Aninha repete o uso de “senhor”, quando responde a uma
pergunta do pai durante o jantar. Neste momento da cena, ela recebe a ordem da
mae para buscar o jantar do pai e, quando ela retorna a cena, ela fala para os pais

gue a carne seca acabou e que nao ha carne suficiente para o escravo:

Maria Rosa — Aninha, vai buscar o jantar de teu pai.

(Vai- se Aninha).

[...]

(Entra Aninha com dois pratos e 0s deixa na mesa)

Aninha - Minha mae, a carne seca se acabou.

Manuel Jodo — Ja?! ...

Maria Rosa - A ultima vez veio s0 meia arroba.

Manuel Jodo — Carne boa nao faz conta, voa. Assente-se, venha jantar.
(Assentam-se todos e comem com as méos. O jantar consta de carne seca, feijao e
laranjas.) Nao ha carne seca para o preto?

Aninha - N&o senhor.

(Cena 5, linhas 126-140 do Anexo, p. 202-203)
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A terceira ocorréncia de “senhor” por Aninha para tratar o pai acontece em
outro momento de submissdo a figura paterna, uma vez que ela espera o
consentimento do pai na aceitacdo de seu casamento as pressas com José da
Fonseca. Para enfatizar essa posicdo submissa, Aninha e José da Fonseca
ajoelham-se diante de Manuel Joao, atitude expressa pela didascélia inicial na cena

20, excerto transcrito a seguir:

Entram José e Aninha e ajoelham-se aos pés de Manuel Jo&o.

Ambos — Senhor!

Manuel Jodo — O que é la isso?

Aninha — Meu pai, aqui esta 0 meu marido.
Manuel Jo&do — Teu marido?!

(Cena 20, linhas 484- 487 do Anexo, p.225)

O ato de ajoelhar-se enfatiza e valoriza a imagem de pater-familias de Manuel
Joao, visto que é ele quem deve dar o consentimento do casamento ja realizado sob
pena de Aninha ser castigada. Apos esse momento de submissao, reafirmada pelo
gesto e pela atitude de José da Fonseca e Aninha, a menina volta ao tratamento
usado em outras cenas, ou seja, 0 uso do possessivo “meu pai’.

Quando Manuel Jodo nédo esta presente no momento da intera¢do, Aninha
sempre mantém o0 possessivo “meu pai” tanto na conversacdo entre José da

Fonseca quanto na conversagéo entre Maria Rosa:

Aninha — Meu pai, quando principia um trabalho, ndo gosta de o deixar sem acabar (...)
(Cena 1, linhas 9-10 do Anexo, p. 197)

Aninha - Meu pai me disse que havia comprar uma negrinha para mim quando
desmanchasse o mandiocal grande.

(Cena 1, linhas 13-14 do Anexo, p. 197)

Aninha — Minha mée preparou a jacuba pra meu pai?
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(Cena 1, linha 17 do Anexo, p. 197)
Aninha - Ai vem meu pai, vai-te embora antes que ele te veja.

(Cena 2, linha 86 do Anexo, p. 199)
Aninha — Mas meu pai pra que vai?

(Cena 6, linha 191 do Anexo, p. 205)

Aninha — Deus permita que meu pai hdo se esqueca de meus sapatos! A festa da
Conceicao é pra semana, e se for, quero ir de sapatos novos.

(Cena 16, linhas 418-419 do Anexo, p. 221)

Aninha — Pois vamos, antes que meu pai venha.

(Cena 18, linhas 458 do Anexo, p. 223)

Em outra ocorréncia, ela usa o pronome sujeito de terceira pessoa com uma

funcdo neutra, sem indicar proximidade nem afetividade:

Aninha - Ora, ele podia ficar em casa; e se 0 juiz de paz cé viesse buscé-lo, ndo tinha mais

gue iscar a Jibdia e a Boca-Negra.

(Cena 6, linhas 193-194 do Anexo, p. 205)

Por meio dos exemplos dados, as formas de tratamento revelam a posicao
submissa da mulher dentro da sociedade patriarcal do século XIX. No entanto,
transformacdes no comportamento da mulher da época também refletem as
escolhas tratamentais, ou seja, as mudancas sociais refletem nas escolhas

tratamentais e nos usos linguisticos em geral.

5.2.2) A representacao dos escravos

Na didascalia inicial da peca, aquela em que sao apresentadas as
personagens antes do inicio das acdes, 0s escravos ndo sao nomeados, mas sao

denominados como negros que, por sua vez, exercem a funcédo de lavradores. No
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decorrer da peca, no entanto, alguns momentos séo lhes atribuidos nomes,

conforme o exemplo a seguir em que o escravo € “Jose”:

Manuel Jodo — Ol4, José, leva estas enxadas la para dentro e vai botar este café no sol.

(Vai-se o preto)

(Cena 4, linhas 104-106 do Anexo, p. 201)

Embora o escravo esteja presente no ato interacional do exemplo dado, em
nenhum momento ele tem voz, apenas obedece as ordens das demais
personagens, no caso do exemplo, Manuel Joéo.

Em outro momento da peca, um escravo obedece as ordens de outra
personagem e leva uma carta e presentes para a personagem do Juiz de Paz. Este

usa um tratamento comum na época para se dirigir ao escravo: “pai”:

[...] O pai, leva estas bananas para dentro e entrega a senhora. Toma |4 um vintém para
teu tabaco.(Sai 0 negro.) O certo é que ser juiz de paz € bem bom. Nds temos de vez em
gquando nossos presentinhos, ora de farinha, ora de galinhas e etc. (Batem na porta.)
Quem é?[...]

(Cena 9, linhas 232- 236 do Anexo, p. 208)

O Juiz trata o escravo por “O pai”, usado como vocativo para chama-lo, um
tipico tratamento na época para 0s escravos e também o trata por “tu” por meio do
possessivo “teu” expresso também pelo verbo “toma” no imperativo. De acordo com
Costa (1951), “Pai” era um tratamento que se dava muito aos negros velhos
escravos e esse uso se deve a traducdo da obra Uncle Tom’s Cabin de Harriet
Beecher Stowe, em portugués A cabana do Pai Tomas. O Dicionario Houaiss
registra que “pai” era um tratamento afetuoso dado antigamente aos idosos, em

especial aos escravos.
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Em outros momentos do texto, no entanto, ndo ha demonstragcdo de um
tratamento afetuoso. Em uma conversa com Aninha, sem a presenc¢a dos escravos
em cena, Maria Rosa se refere aos escravos de uma maneira mais grosseira e

desvalorizante, como 0s excertos a seguir:

Maria Rosa — E verdade. Os meias-caras agora estdo tdo caros! Quando havia valongo

eram mais baratos.

(Cena 1, linhas 11-12 do Anexo, p. 197)

Na época, 0s meias-caras eram 0S escravos contrabandeados para o pais,
apos a proibicao do trafico negreiro. Nesse contexto, os escravos sdo considerados
como meros “objetos”, uma “propriedade” da familia. No proximo exemplo, “maldito
negro” usado de modo injurioso por Maria Rosa, apés um dia cansativo e de muito

servico doméstico:

Casa de Manuel Jodo. Entram Maria Rosa e Aninha com um sambora na mao.

Maria Rosa — Estou que ndo posso comigo! J& mexi meio alqueire de farinha, e por hoje
basta.

Aninha — Minha mée, aqui esta o café que colhi.

Maria Rosa — Bota ai no chdo, para amenha ir pra o sol.

Aninha — Deus permita que meu pai hdo se esqueca de meus sapatos! A festa da
Conceicao é pra semana, e se for, quero ir de sapatos novos.

Maria Rosa - Aonde estara aguele maldito negro?

(Cena 16, linhas 412- 420 do Anexo, p. 221)

Na primeira cena da peca, em uma interacdo entre Aninha e Maria Rosa, sem
a presenca dos escravos, elas relatam a dificuldade do arduo trabalho de Manuel
Jodo, uma vez que ele tem somente um escravo, Agostinho. O escravo € nomeado

neste momento da interacao, porém ndo ha coeréncia por parte do autor da peca em
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relacdo as personagens, visto que em outra cena 0 mesmo escravo € nomeado de
José. Na peca, Manuel Jodo tem apenas um escravo que é chamado de José na
cena 4, mas na cena 1 Manuel Jodo chama o escravo de Agostinho. Talvez para
evitar a confusdo por parte dos leitores/espectadores (a peca ja conta com outros
“Josés”, tais como José da Fonseca e José da Silva), o comediégrafo tenha mudado
0 nome para Agostinho, porém esqueceu-se de modificar o nome do escravo de

Manuel Jodo na outra cena:

Aninha — Meu pai, quando principia um trabalho, ndo gosta de o deixar sem acabar, e
minha mé&e bem sabe que ele tem s6 a Agostinho.

Maria Rosa — E verdade. Os meias-caras agora est&o tao caros! Quando havia valongo
eram mais baratos.

Aninha - Meu pai me disse que havia comprar uma negrinha para mim quando
desmanchasse o mandiocal grande.

(Cena 1, linhas 9-14 do Anexo, p. 197)

Na mesma conversacdo, Aninha refere-se aos escravos, em especial as
escravas, como “negrinha”. Manuel Jodo havia prometido a filha a compra de uma
escrava, quando desmanchasse um mandiocal. Na época, as mulheres eram
designadas para os servicos domeésticos, mas podiam contar com a ajuda de
escravas, dependendo do nivel econdmico da familia. Como retrata a peca, o trafico
negreiro ja estava proibido, o que ocasionou a alta dos precos para a compra de
escravos. Embora ndo houvesse agressoées fisicas em termos de castigo contra os
escravos na pecga, eles ndo recebiam tratamento afetuoso nas cenas. Um exemplo
disso acontece durante o jantar da familia. Manuel Jodo pergunta a Aninha se néo
havia carne seca para “o preto” e, diante da negacdo da filha, ele ndo se importa

com o fato e ainda salienta que o escravo ndo era melhor que ele:

Manuel Jodo — Carne boa nao faz conta, voa. Assente-se, venha jantar.

(Assentam-se todos e comem com as méos. O jantar consta de carne seca, feijao e
laranjas.) Nao héa carne seca para o preto?

Manuel Jodo - Pois que coma laranja com farinha, ele ndo é melhor do gue eu. Diabo! um
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dia destes eu ... Diabo de carne! ... hei-de fazer uma plantacéo ... L4 se vao os dentes!...
Deviam ter botado esta carne de molho no corgo...Que diabo de laranjas tdo azedas!
(Batem na porta) Quem é7? (Logo que Manuel Jodo ouve bater na porta, esconde os pratos
na gaveta e lambe os dedos.)

(Cena 5, linhas 137-145 do Anexo, p. 202-203)

Como ja mencionamos, 0S negros nao interagem em termos conversacionais
com as demais personagens, apenas representam a epoca histérica em que a peca
esta inserida. Eles estdo presentes nos dialogos das personagens ou colaboram
para a continuidade de uma acéao, tal como foi mostrado no exemplo do Juiz de Paz
com o escravo na cena 9.

E necesséria também um estudo das didascélias da peca para a anélise dos
tratamentos dos escravos, uma vez que elas também representam a enunciacao do

autor da peca. Por meio das didascalias, os escravos sdo apenas designados ora

por “negro” ora por “preto”, tal como consta nos excertos a seguir:

Manuel Jodo — Ola, José, leva estas enxadas |4 para dentro e vai botar este café no sol.

(Vai-se 0 preto)
(Cena 4, linhas 104-106 do Anexo, p. 201)

Juiz — Vamo-nos preparando para dar audiéncia hoje. (Arranja a mesa) O escrivao ja
tarda; sem duvida est4 na venda do Manuel do Coqueiro... [...] ( Batem na porta.) Quem é?
Pode entrar. (Entra um_negro com um caicho de bananas e uma carta, que entrega ao
Juiz.Juiz, lendo a carta: ) [...]

(Cena 9, linhas 217-222 do Anexo, p. 208)

O pai, leva estas bananas para dentro e entrega a senhora. Toma |4 um vintém para teu
tabaco. (Sai 0 negro.)

(Cena 9, linhas 232-234 do Anexo, p. 208)

Dessa maneira, percebe-se que os escravos marcam a época da peca e

contribuem para o andamento de algumas a¢des, mas ndo possuem voz e nem
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importancia social, uma vez que sdo considerados como meros objetos.

Caracterizam, assim, os escravos em geral do periodo no Brasil.

5.2.3) A representacao do vadio José da Fonseca

A representacdo do vadio José da Fonseca revela-se aos poucos na peca.
Por meio da interagdo com Aninha, o autor d& algumas pistas aos
leitores/espectadores que a personagem nao possui emprego e que ndo demonstra
interesse em se casar com Aninha, uma vez que nao possui muitos bens. Em termos
de tratamento, a personagem caracteriza-se como um vadio nas conversas com
Manuel Jodo e o Juiz de Paz. Quando Manuel Jo&o interage com Maria Rosa, ele
refere-se a José da Fonseca como um *“vadio” e “melquitrefe”, como consta nos

excertos a seguir. Nos exemplos, José da Fonseca ndo esta presente na cena:

Manuel Jodo — Misericérdia! Minha filha fugir com um vadio daqueles! Eis, ai estd o que
fazem as rusgas do Rio Grande. Se ndo fosse o Rio Grande, ndo haviam recurutas e
minha filha ndo fugiria com um deles.

(Cena 19, linhas 475- 477 do Anexo, p. 224)
Manuel Jodo — Dé-me la minha jaqueta e meu chapéu, que quero ir a casa do juiz de paz
fazer queixa do que nos sucede. Hei-de mostrar aquele melquitrefe quem é Manuel Jo&o

... V4, senhora, ndo esteja a choromingar.

(Cena 19, linhas 479- 481 do Anexo, p. 224)

Quando o Juiz interage com Manuel Jo&o, o Juiz também usa um tratamento
injurioso para se referir a José da Fonseca (“bilitre”), mesmo com a presenca deste

ultimo em cena no momento do ato interacional:

Juiz — Ah, entdo ndo é rebelido... Mas vossa filha casada com um bilitre destes?
(Cena 22, linha 544 do Anexo, p. 229)
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Além de ter sido ja chamado de “bilitre”, “melquitrefe” e “vadio”, Manuel Jo&o
também usa outros tratamentos durante uma simulacao face a face entre José da
Fonseca. Participam da cena o Juiz de Paz, Manuel Jodo e José da Fonseca. A
interacdo acontece quando este ultimo é preso para ser recruta no Rio Grande do

Sul, durante a Guerra dos Farrapos:

Manuel Jodo — Sim, senhor. Mas, Sr. Juiz da paz, isto ndo podia ficar para amanha? Hoje
ja é tarde, pode anoitecer no caminho e o sujeitinho escapulir.

(Cena 12, linhas 384- 385 do Anexo, p. 217)

No excerto dado, Manuel Jo&o se refere a José da Fonseca como “sujeitinho”,
ou seja, uma pessoa imprestavel, reles, tal como registra o Houaiss. O uso do
diminutivo, neste caso, aumenta ainda mais a injuria. Em outro momento, no

entanto, Manuel Jodo dispensa o diminutivo:

Manuel Jo&o - N&o, porque era tarde e ndo queria que este sujeito fugisse no caminho.

(Cena 17, linhas 429- 430 do Anexo, p. 222)

Manuel Jodo, no entanto, também usa um tratamento mais neutro com José
da Fonseca, quando Manuel Jodo esta na presenca do Juiz de Paz. Ele escolhe o

tratamento “rapaz”, que revela a pouca idade de seu interlocutor:

Manuel Jodo — Sim senhor. Rapaz, acompanha-me. (Saem Manuel Jodo e José.)

(Cena 12, linhas 392 do Anexo, p. 217)

No exemplo citado, h4 alteracdo na interlocugédo. O “Sim senhor” refere-se ao

Juiz de Paz e “Rapaz” a José da Fonseca. Manuel Joédo, assim, muda o foco da
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conversacdo. Em outra cena, Manuel Jodo mantém o mesmo tratamento para com

José da Fonseca diante do Juiz de Paz:

Manuel Jodo — Este rapaz nao pode ser soldado.

(Cena 22, linha 538 do Anexo, p.229)

No exemplo dado, Manuel Jodo j4 sabia do casamento entre José da
Fonseca e Aninha, fato que influencia também na forma de tratamento.

Em presenca da familia, quando Manuel Jo&o leva o recruta para casa por
falta de cadeia, Manuel Jo&o o trata por “amigo”, embora ele ndo mantenha uma
relacdo amistosa com o seu interlocutor. Percebe-se, entdo, um tratamento irénico

em relacdo a José da Fonseca:

Manuel Jodo - Amenhd de madrugada. Este amigo dormira trancado naquele quarto.
Aonde esta a chave?

(Cena 17, linhas 432-433 do Anexo, p. 222)

Manuel Jodo — Amigo, venha ca. (Chega a porta do quarto e diz:) [...]

(Cena 17, linha 436 do Anexo, p. 222)

Ay

Além desses tratamentos, Manuel Jodo usa o tratamento “vocé”, que se
caracteriza ndo soO pela familiaridade, mas também nas relacdes de superior para
inferior. Na posicdo de Guarda Nacional, ele possui autoridade diante de José da
Fonseca, que foi pego para ser soldado. O exemplo a seguir ilustra esse tipo de

relacdo entre os dois:
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[...] Vocé ficara aqui até amenha. La dentro ha uma cama, faca o favor de entrar. (Entra, e
M.Jodo feicha a porta.) Bom, esta seguro. Senhora, vamos para dentro contarmos quantas
duzias temos de bananas para levar amenha pra cidade. A chave fica em cima da mesa;
lembrem-me, se me esquecer. (Saem Manuel Jodo e Maria Rosa.)

(Cena 17, linhas 436- 440 do Anexo, p. 222)

Apés a noticia do casamento entre José da Fonseca e a filha, Manuel Joao
usa o tratamento “vocé€” e, em seguida, “senhor”, equiparando-o em um tratamento

de igual para igual e de respeito:

Manuel Jodo — E preciso agora irmos dar parte ao juiz de paz que vocé ja ndo pode ser
soldado, pois esta casado.Senhora, va buscar minha jaqueta. (Sai Maria Rosa.) Entdo o
senhor conta com o meu trabalho, ndo é assim?

(Cena 20, linhas 497- 499 do Anexo, p. 225)

Neste sentido, O Juiz de Paz também faz o mesmo em relagdo a José da
Fonseca, quando sabe do casamento dele com Aninha. Ele inclusive pede

desculpas de té-lo ofendido de “bilitre” em outro momento da peca:

Juiz - A menina ndo perde ocasido! Agora, o que esta feito esta feito. O_senhor néo ira
mais para a cidade, pois est4 casado. Assim, ndo falemos mais nisso. Ja que estao aqui,
h&do-de fazer o favor de tomar uma xicara de café comigo, e dangarmos antes disto uma
tirana. Vou mandar chamar mais algumas pessoas para fazerem a roda maior. (Chega a
porta.) O Anténio! Vai a venda do Sr.Manuel do Coqueiro e dize aos senhores que ha
pouco sairam daqui que facam o favor de chegarem até c&. (Para José:) O senhor queira
perdoar se 0 chamei de bilitre; j& agui ndo esta quem falou.

(Cena 22, linhas 550- 557 do Anexo, p. 229-230)

Assim, embora varios tratamentos usados para com José da Fonseca tenham
sido desvalorizantes de sua imagem, ele acaba adquirindo um status de respeito
apos o casamento com Aninha e sendo valorizado dentro da comunidade, pois ele

pertence, agora, a uma familia.
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5.2.4) A representacao do Juiz de Paz

A partir da cena 9 na peca, o Juiz de Paz entra em cena. Como ja
mencionamos, trata-se de um ambiente formal de trabalho, mas as vestimentas do
Juiz ndo correspondem a situagdo. Ele veste uma roupa simples, chinelas e nédo

porta gravata, tal como demonstra a didascélia a sequir:

Casa do Juiz de paz. Havera uma mesa com alguns papéis; cadeiras. Entra o Juiz de paz
vestido de calca branca, rodaque de riscado, chinelas verdes e sem gravata.

(Cena 9, linhas 214-215 do Anexo, p. 208)

A didascalia ja fornece um indicio do contraste entre a imagem e a funcao
social hierdrquica que o Juiz estabelece em relacdo as outras personagens. Durante
algumas cenas, o Juiz de Paz interage com 0s roceiros, exercendo a sua autoridade
de juiz do local. Inicialmente, o Juiz de Paz recebe varios requerimentos das
personagens roceiras para que ele tente solucionar cada problema apresentado
pelas personagens. Na cena 9, ele recebe o primeiro requerimento por meio de um
escravo que, além de entregar uma carta, ainda lhe da um presente: um cacho de

bananas, como mostra o fragmento a seguir:

Juiz — Vamo-nos preparando para dar audiéncia hoje. (Arranja a mesa) O escrivao ja
tarda; sem duvida est4 na venda do Manuel do Coqueiro ... O dltimo recuruta que fizemos
ja me vai fazendo peso. Nada, ndo gosto de presos em casa. Podem fugir, depois dizem
que o juiz de paz recebeu algum presente. (Batem na porta.) Quem é? Pode entrar. (Entra
um negro com um caicho de bananas e uma carta, que entrega ao Juiz. Juiz, lendo a
carta: ) “lI.™ Sr. — Muito me alegro de dizer a V.S2. que a minha ao fazer desta é boa, e
que a mesma desejo para V.S2 pelos circunloquios com que lhe venero”. (Deixando de
ler:) Circunléquios ... Que nome em breve!l O que querera ele dizer? Continuemos.
(Lendo:) “Tomo a liberdade de mandar a V.S2. um caicho de bananas magas para V.S2
comer com a sua boca e dar também a comer a Sr.Juiza e aos Srs.Juizinhos.V.S2. ha-de
reparar na insignificancia do presente; porém, I.™° Sr., as reformas da Constituicdo
permitem a cada um fazer o que quiser, e mesmo fazer presentes; ora, mandando assim
as ditas reformas, a V.S?. far4 o favor de aceitar as ditas bananas, que diz minha Teresa
Ova serem muito boas.No mais, receba as ordens de quem é seu venerador e tem a honra
de ser- Manuel André de Sapiruruca.” — Bom, tenho bananas para a sobremesa. O pai,
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leva estas bananas para dentro e entrega a senhora. Toma la um vintém para teu tabaco.
(Sai 0 negro.) O certo € que ser juiz de paz é bem bom. NGs temos de vez em quando
nossos presentinhos, ora de farinha, ora de galinhas e etc. (Batem na porta.) Quem é?

(Cena 9, linhas 217-236 do Anexo, p. 208)

E importante salientar que o exemplo acima esta estritamente relacionado a
modalidade escrita, uma vez que se trata de uma carta dirigida a um juiz, ou seja,
uma mensagem escrita para comunicar algo. Deve, assim, respeitar as normas
linguisticas dessa caracteristica textual, empregando uma linguagem adequada ao
contexto. Visto que se trata de uma peca teatral e o publico necessita saber o
contetdo do documento para a continuidade da acéo, o Juiz deve ler a carta em voz
alta durante a cena. O ato de ler, no texto escrito ndo oralizado no palco, fica
expresso na didascalia. O Juiz de Paz |é a carta e interrompe algumas vezes a
leitura para fazer alguns comentarios em relacdo ao contelldo expresso por escrito.

Por se tratar de um texto estritamente escrito, encontramos formas de
tratamento condizentes com este dominio discursivo, tais como “llIl.™ Sr.” e “V.S%.” .
Estes tratamentos indicam respeito e distancia, “Vossa Senhoria” é usado,
sobretudo, para funcionarios publicos e para correspondéncias cerimoniosas, tal
como ‘“llustrissimo Senhor”. Ha uma possivel incoeréncia, no entanto, na
organizacao textual da carta, uma vez que o autor da carta comeca a escrever sobre
um assunto sério, ao mesmo tempo em que oferece um “caicho” de banana para o
Juiz e para a “Sr.Juiza” e aos “Srs. Juizinhos”. Trata-se de uma incoeréncia pura e
simples, condizente com o papel de um lavrador, levando em consideracdo a época
e o local, a roca. O lavrador desconhece, assim, o sentido real da fungao do juiz,

pois ndo deveria mencionar a esposa do Juiz e os filhos dele dessa maneira.
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N&o é somente por esses elementos que percebemos a possivel incoeréncia
e a ignorancia das personagens: Manuel André de Sapiruruca, 0 autor da carta e
roceiro, tenta escrever de uma maneira mais rebuscada e o proprio juiz, que seria
teoricamente uma pessoa letrada, ndo reconhece o significado da palavra
“circunloquios”. Percebe-se a perspicacia do escritor ao mostrar as camadas rurais
do século XIX na tentativa de usar o registro formal (texto escrito/requerimento) ao
mesmo tempo em que consegue caracterizar a ingenuidade e os habitos dessas
camadas, inclusive pelo tratamento “Sr. Juiza” e “Sr.Juizinhos”, o que ajuda a
configurar o status das personagens roceiras.

No exemplo citado, Martins Pena nos da algumas pistas da caracterizacao
das duas personagens, tanto o roceiro quanto o Juiz de Paz sédo ignorantes. O Juiz
gosta dos presentes e manda o escravo que estd na cena entregar as bananas para
uma senhora. Antes de ler a carta, ha um indicio na fala do Juiz de que € um habito
presentead-lo e, parece que este tipo de acdo ndo é bem vista por alguns, fato
expresso pela indeterminagdo do sujeito do verbo “dizem”: “Nada, ndo gosto de
presos em casa. Podem fugir, depois dizem que o juiz de paz recebeu algum
presente”. O fato de ser presenteado na peca pode ser interpretado de duas
maneiras: para os roceiros da peca, trata-se de um ato valorizante da imagem social
do Juiz, visto que ele resolve os problemas das personagens e representa uma
autoridade de respeito no local. Para o leitor/espectador, o fato de aceitar presentes
pode caracterizar o Juiz como uma pessoa que aceita subornos para resolver os
problemas, portanto, seria uma imagem desvalorizante da figura do Juiz de Paz.

Na cena 10, o Juiz recebe em seu local de trabalho outros roceiros,

caracterizados de maneira humilde pelas didascalias, que descrevem as
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vestimentas. O Juiz mantém um tratamento respeitoso em relacdo a eles, com o uso

de “senhores™

Juiz — Bom. Agora vamos-nos preparar a audiéncia. (Assentam-se ambos na mesa e 0 juiz
toca a campainha.) Os senhores que estéo la fora no terreiro podem entrar. (Entram Inécio
José e sua mulher, José da Silva, Francisco Anténio e Gregorio, todos vestidos como
roceiros; uns de jaqueta de chita, chapéu de palha, calgas brancas de ganga, de
tamancos, descal¢os; outros calcam os sapatos e meias quando entram, etc. Tomas traz
um leitdo debaixo do brago.) Esté aberta a audiéncia. Os senhores que tém requerimentos
para entregarem queiram-se aproximar.

(Cena 10, linhas 240- 247 do Anexo, p. 210)

Na cena 11, o Escrivao |é outros requerimentos para o Juiz de Paz e, tal
como a carta, pertence a modalidade estritamente escrita, que a principio ndo seria
oralizada no palco, mas € preciso fazé-lo para a compreensdo do andamento das
acOes. Trata-se de um documento escrito que contém uma reivindicagdo ou um

pedido e que deve seguir as formalidades legais:

Escrivao, lendo — Diz In4cio José, natural desta freguesia e casado com Josefa Joaquina,
sua mulher na face da lIgreja, que precisa que Vossa Senhoria mande a Gregorio
degradado para fora da terra, pois teve o0 atrevimento de dar uma embigada em sua
mulher, na encruzilhada do Pau-Grande, que quase a fez abortar, da qual embigada fez
cair a dita sua mulher de pernas para o ar. Portanto pede a Vossa Senhoria mande o dito
sujeito degradado para Angola. E.R.M.

(Cena 11, linhas 252-257 do Anexo, p. 211)

Tal como apontava a carta ja lida pelo Juiz de Paz no outro exemplo ja citado,
o tratamento Vossa Senhoria prevalece na escrita, embora novamente o contetudo
do requerimento ndo obedeca as formalidades dessa modalidade de texto. Para
finalizar o requerimento, Inacio José termina com “Espera Receber Mercé” (E.R.M),
uma antiga formula de encerramento para peticoes e que se encontra em desuso na

lingua portuguesa brasileira atual. Para dirigir-se ao acusado, o0 Juiz usa um
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tratamento respeitoso, “Sr.” acompanhado pelo prenome do individuo, Gregério e

para se referir a envolvida no caso, “senhora”:

Juiz - E verdade, Sr.Gregdrio, que o senhor deu uma embigada na senhora?

(Cena 11, linha 258 do Anexo, p. 211)

Como resposta, Gregorio mantém um tratamento respeitoso com o Juiz de
Paz, chamando de “Sr.” acompanhado de sua fungdo profissional. Gregorio, no
entanto, refere-se a mulher envolvida na acusacao de “bruxa”, tratamento injurioso e

desrespeitoso:

Gregorio — E mentira, Sr.Juiz da paz, eu ndo dou embigadas em bruxas.

(Cena 11, linhas 259 do Anexo, p. 211)

A envolvida, Josefa Joaquina, refere-se a Gregorio como “malcriado” e, além
disso, retribui a injuria para seu interlocutor, atingindo a sua familia, no caso, a

mulher de Gregdrio, referindo-a de “bruxa” e “marafona”:

Josefa Joaquina — Bruxa é a marafona de tua mulher, malcriado! J4 ndo se lembra que me
deu uma embigada, e que me deixou uma marca rouxa na barriga? Se 0 senhor quer ver,
eu posso mostrar.

(Cena 11, linhas 260-262 do Anexo, p. 211)

Na mesma fala de Josefa Joaquina, ela dirige-se ao Juiz de maneira
respeitosa, com o uso de “senhor”. Na continuidade da interacdo, ela mantém o
tratamento e acrescenta a funcéo profissional, “Sr.juiz”. Para referir-se a Gregorio,
ela usa o tratamento “este homem”, um tratamento de familiaridade e se refere a

Inacio José com o possessivo “meu marido”:
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Josefa Joaquina — Sr._juiz, ndo € a primeira embigada que este homem me d&; eu é que
nao tenho querido contar a meu marido.

(Cena 11, linhas 264-265 do Anexo, p. 211)

O Juiz pede calma para Josefa Joaquina e a trata por “senhora”, mantendo
um tratamento respeitoso e distante em relacdo a sua interlocutora. Em relacéo a

Inécio José e Gregdrio, ele trata ambos por “Sr.” mais o nome proprio:

Juiz — Estd bom, senhora, sossegue. Sr.Indcio José, deixe-se destas asneiras, dar
embigadas néo é crime classificado no Cddigo. Sr.Gregorio, fara o favor de ndo dar mais
embigadas na senhora; quando ndo arrumo-lhe com as leis as costas e meto-0 na
cadeia.Queiram-se retirar.

(Cena 11, linhas 266-269 do Anexo, p. 211)

Diante da néo solucéo do caso por parte do Juiz de Paz, Inacio José ameaca

Gregorio e usa o tratamento “tu”, que indica proximidade com seu interlocutor:

Iné4cio José, para Gregorio — L4 fora tu me pagaras.

(Cena 11, linha 270 do Anexo, p. 212)

A cena tem continuidade com a leitura de outro requerimento e, seguindo os
exemplos dos anteriores na peca, seguem-se 0S mesmos tratamentos “Vossa
Senhoria” e “llustrissimo Senhor”, com a férmula de encerramento “Espera Receber
Mercé”. Tal como nos outros exemplos, 0 requerimento possui uma queixa banal e
contetdo informal n&o condizente com este tipo de modalidade escrita. E
compreensivel, no entanto, que isso foi feito de maneira proposital por Martins Pena
para demonstrar a ingenuidade dos roceiros perante o Juiz de Paz no mundo rural

da época:
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Escrivao, lendo — “O abaixo-assinado vem dar os parabéns a V.S2. por ter entrado com
saude no novo ano financeiro. Eu, I..™° Sr. Juiz da paz, sou senhor de um sitio que esta na
beira do rio, aonde da muito boas bananas e laranjas, e como vem a encaixe, eu pe¢o a
V.S o favor de aceitar um cestinho das ditas que mandarei hoje a tarde. Mais, como ia eu
dizendo, o dito sitio foi comprado com o dinheiro que minha mulher ganhou nas costuras e
noutras coisas mais; e, vai sendo quando, um meu vizinho, homem da rac¢a do Judas, diz
gue metade do sitio Ihe pertence. E entéo, que Ihe parece , Sr.Juiz, ndo é desaforo? Mais,
como ia dizendo, peco a V.S2. para vir assistir a marcacao do sitio. Manuel André. E.R.M.”

(Cena 11, linhas 273-281 do Anexo, p. 212)

Apés a leitura do requerimento, o Juiz de Paz recusa-se a deferir o pedido, o
gue ocasiona revolta por parte do requerente. Apesar da revolta, ele mantém um

tratamento respeitoso em relacdo ao Juiz de Paz, como o uso de “Sr.”

Juiz — N&o posso deferir por estar muito atravancado com um rocado; portanto, requeira
ao suplente, que é o meu compadre Pantale&o.
Manuel André — Mais, Sr.Juiz, ele tdobém esta ocupado com uma plantagéo.

(Cena 11, linha 282-284 do Anexo, p. 212)

Diante da argumentacdo de Manuel André, o Juiz irrita-se com 0 seu
interlocutor e, pela primeira vez, muda o tratamento para “vocé”, uso que destaca a
sua autoridade, uma vez que “vocé” é usado também no tratamento de superior para

inferior na época. Nao bastasse a mudanca de tratamento, € clara a ameaca do Juiz

de Paz diante de seu interlocutor, ameacando-o colocar na cadeia:

Juiz — Vocé replica? Cadeia, cadeia!

(Cena 11, linhas 285 do Anexo, p. 212)
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Apesar da ameaca, Manuel André ndo se sente intimidado. Ele responde de
maneira polida com o tratamento de “Vossa Senhoria” e conta com 0 argumento de

gue néo é possivel prendé-lo com base na Constituicao:

Manuel André — Vossa Senhoria ndo pode prender-me a toa: a Constituicdo ndo manda.

(Cena 11, linhas 286-287 do Anexo, p. 212)

O Juiz de Paz, ciente do conhecimento de leis de seu interlocutor, sente-se
ameacado em sua posicao de autoridade mais uma vez e se coloca em uma posi¢cao
de autoridade maxima, em que ele tem o poder de derrogar a Constituicao e, assim,
€ possivel prender seu interlocutor. O Juiz ainda usa o tratamento “este homem”,

colocando-o ainda mais em uma posicao inferior:

Juiz — A Constituicdo! ... Esta bem! ... Eu, o Juiz de paz, hei por bem derrogar a
Constituicdo! Sr. Escrivao, tome termo que a Constituicdo estd derrogada, e mande-me
prender este homem.

(Cena 11, linhas 288- 290 do Anexo, p. 212)

Manuel André ainda discute com o Juiz de Paz e diante da teimosia de seu
interlocutor, o Juiz passa para a agressao verbal por meio de um termo depreciativo:
“Brejeiro”, desvalorizando-o. Além da agressao verbal, o Juiz de Paz vai atras de
Manuel André, atitude expressa pela didascalia, que corre diante do ocorrido. O Juiz

tenta alcanca-lo:

Juiz, levantando-se — Brejeiro! ... (Manuel André corre; o Juiz vai atras.) Pega ... Pega ...
L4 se foi....Que leve o diabo. (Assenta-se.) Vamos as outras partes.

(Cena 11, linhas 294-295 do Anexo, p. 213)
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Na mesma cena 11, ocorre outro momento de interacdo entre o Juiz e outra
personagem roceira. Apos a leitura de outro requerimento, cujo modelo segue os
mesmos exemplos anteriores em termos de tratamento e de conteudo, o Juiz
ameaca colocar José da Silva na cadeia, caso ndo obedeca a ordem do juiz. Ele
argumenta algumas possibilidades para reverter a posi¢cdo do Juiz diante do caso e,
com a insisténcia em néo ceder a decisdo do Juiz, José da Silva sofre ameaca. O
Juiz o trata por “este rebelde” e o manda agarrar para ser soldado. Diante da
intimidacéo, José da Silva mostra-se flexivel e aceita a decisdo tomada pelo Juiz,
mostrando-lhe humildade, como demonstra a didascalia “com humildade”
referenciada no exemplo que segue. Em uma posicdo humilde, ele valoriza a figura
de autoridade do Juiz de Paz. Além disso, ele mantém um tratamento cortés desde o

inicio da interacdo, com o uso de “Sr.Juiz” e “Wossa Senhoria”:

Juiz - Terd a bondade de entregar o filho a seu dono, pois é aqui da mulher do senhor.
José da Silva - Mas, Sr.Juiz....

Juiz — Nem mais nem meio mas; entregue o filho, senéo, cadeia.

José da Silva — Eu vou queixar-me ao Presidente.

Juiz - Pois va, que eu tomarei apelacéo.

José da Silva — E eu embargo.

Juiz - Embargue ou ndo embargue, embargue com trezentos mil diabos, que eu n&o
concederei revista no auto do processo!

José da Silva — Eu Ihe mostrarei, deixe estar.

Juiz- Sr. Escrivdo, ndo dé anistia a este rebelde, e mande-o agarrar para soldado.

José da Silva, com humildade — Vossa Senhoria ndo se arrenegue! Eu entregarei o
pequira.

(Cena 11, linhas 360-372 do Anexo, p. 215-216)

Em outra cena, na 21, o Juiz de Paz esta novamente com o Escrivio. E nesta
cena que confirmamos o fato de que o Juiz de Paz ndo possui as qualidades
necessarias de um juiz para exercer o cargo. Ele confessa ao escrivao que ira se
aconselhar com um letrado, para espanto do funcionario. Embora o Juiz tenha

confessado que ndo possui conhecimento para exercer a sua profissdo, o Escrivao
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mantém ainda assim um tratamento respeitoso, com 0 uso de “Vossa Senhoria” na

interacéo face a face com o Juiz:

Escrivdo — Vossa Senhoria vai amenha a cidade?

Juiz — Vou, sim. Quero-me aconselhar com um letrado para saber como hei-de despachar
alguns requerimentos que ca tenho.

Escrivéo — Pois Vossa Senhoria ndo os sabe despaichar?

Juiz - Eu? Ora essa é boa ! Eu entendo c& disso? Ainda quando € algum caso de
embigada, passa; mas casos sérios, € outra coisa. [...]

(Cena 21, linhas 513-518 do Anexo, p.227)

Na cena 22 e na ultima cena, o Juiz esta ciente do casamento de Aninha com
José da Fonseca. O Juiz decide reunir todos 0s roceiros que apareceram em cena
para comemorar a novidade. O Juiz ora usa um tratamento amistoso como “0s
amigos”, ora usa também tratamentos de respeito, tais como “minha senhora” e

“meus senhores” para 0s roceiros:

Juiz — Obrigado, minha senhora... Ai chegam os amigos.

(Cena 22, linha 563 do Anexo, p. 230)

Juiz — Sejam bem-vindos, meus senhores. (Comprimentam-se.) Eu os mandei chamar para
tomarem uma xicara de café comigo e dangarmos um fado em obséquio ao Sr.Manuel Jodo,
que casou sua filha hoje.

(Cena Ultima, linhas 566- 568 do Anexo, p. 231)

Juiz — Sr. Escrivao, faca o favor de ir buscar a viola. (Sai o Escrivdo.) Nao facam ceremdnia;
suponham que estdo em suas casas. Haja liberdade. Esta casa ndo € agora do juiz de paz -
€ de Jodo Rodrigues. Sr.Tomés, faz-me o favor? (Toméas chega-se para o Juiz e este o leva
para um canto.) O leitdo ficou no chiqueiro?

(Cena Ultima, linhas 573- 577 do Anexo, p. 231)

No ultimo exemplo, o Juiz de Paz equipara-se aos outros roceiros, atitude
expressa pela fala “Ndo fagam ceremonia; suponham que estdo em suas casas.
Haja liberdade. Esta casa ndo é agora do juiz de paz - é de Jodo Rodrigues”. Ele,
inclusive, revela a sua identidade neste momento: chama-se Jodo Rodrigues. Essa

mudanca de comportamento se evidencia apds a revelagdo de que ele ndo possuia
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conhecimento para o cargo de juiz e de que era necessario consultar um letrado.
Apos a revelacdo, a “mascara do Juiz cai”, de forma a configura-lo em uma
personagem desprovida de autoridade, de respeito e caracterizando-o, assim, como

uma personagem simples e humilde como as demais personagens roceiras.

5.2.5) A representacao do Escrivao

O Escrivao, cuja personagem € designada apenas pela sua fungédo e néo lhe
€ atribuido nome, aparece em cena para seguir as ordens do Juiz de Paz, ou seja,
convocar um Guarda Nacional para levar um recruta a cidade. Neste caso, o guarda
em questdo é Manuel Jodo, com quem o Escrivdo mantém um tratamento

respeitoso. Para entrar na casa de Manuel Jodo, o Escrivdo usa o tratamento formal

e respeitoso: “Sr.” acompanhado do nome proprio:

Escrivao do Juiz — Da licenga, Sr. Manuel Jodo?

(Cena 5, linha 146 do Anexo, p. 203)

Manuel Jodo responde ao Escrivdo mantendo o0 mesmo tratamento

respeitoso:

Manuel Jodo - O Sr. por aqui a estas horas € novidade.
(Cena 5, linhas 154 do Anexo, p. 203)

Em seguida, o Escrivdo interage com a mesma personagem e esclarece o

motivo de sua visita inesperada:

Escrivdo — Venho da parte do senhor juiz de paz intima-lo para levar um recuruta a cidade.

(Cena 5, linhas 155-156 do Anexo, p. 203)
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Manuel Jodo recusa a sua intimac¢ao, usando um tratamento com funcéo de

vocativo, “O homem”, indicativo de familiaridade:

Manuel Jodo — O homem, ndo ha mais ninguém que sirva para isto?
(Cena 5, linha 157 do Anexo, p. 203)

Diante da recusa de Manuel Jodo em exercer a funcdo de levar um soldado a
cidade, o Escrivdo procura um tratamento mais amistoso com a personagem: “Meu
amigo”, em fungcao de vocativo. Nao bastasse o tratamento mais cordial em relacéo
a Manuel Jodo, ele também usa o pronome sujeito “vés”, que na época ja estava
caindo em desuso, mas reservava-se em situacdes de extrema polidez em relagéo

ao interlocutor:

Escrivdo — Meu amigo, isto € pouco patriotismo. Vés bem sabeis que é preciso mandar
gente para o Rio Grande; quando ndo podemos perder esta provincia.

(Cena 5, linhas 161-162 do Anexo, p. 203)

Diante da teimosia de Manuel Joao em nao aceitar o oficio, o Escrivao retoma

0 mesmo tratamento amistoso para convencé-lo: “meu amigo”

Escrivdo — Mas, meu amigo, os rebeldes tém feito por la horrores, e € preciso que sejam
castigados.

(Cena 5, linhas 165-166 do Anexo, p. 203)

Novamente, Manuel Jodo recusa e adota um tratamento mais distante e
polido com o Escrivao, “o senhor”. A0 mesmo tempo, Manuel Jodo adota um tom
revoltado com seu interlocutor, expresso pelo conteddo de sua fala e pelo uso de

véarias exclamacdes:
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Manuel Jodo — E o que quer o _senhor que se lhe faca? Ora essa é boa! Castigados
precisam ser aqueles que foram causa de tudo isto. Ora ndo € ma esta! Um pobre lavrador
como eu ver-se obrigado a perder um dia de trabalho por causa do Rio Grande, a0 mesmo
tempo que aqueles que foram causa estdo de perninhas a ganharem dinheiro. Nao se da
maior patifaria! Ora esta!

(Cena 5, linhas 167-171 do Anexo, p. 203)

Apesar de todas as tentativas amistosas por parte do Escrivdao, Manuel Jo&o
se mantém irredutivel, o que faz o Escrivao, zangado, ameaca-lo de prisdo e exercer

a sua autoridade com o respaldo do Juiz de Paz:

Escrivdo, zangado — Tenha paciéncia, 0 _senhor juiz_manda-lhe dizer que se né&o
comparecer, ird preso.

(Cena 5, linhas 172-173 do Anexo, p. 204)

O Escrivao usa a voz do Juiz de Paz, que representa a autoridade e a forca
da lei, para intimar Manuel Jodo novamente. Apdés a ameaca, Manuel Jodo aceita
levar o soldado para a cidade e, sendo assim, o Escrivdo retoma o tratamento cortés
até entdo dispensado para Manuel Jodo, expresso pelos possessivos “vossas” e
“vossos”. O uso de “vossas” e “vossos” também pode ser interpretado como uma
referéncia a toda familia de Manuel Joéo, visto que Maria Rosa e Aninha estdo

presentes na cena, embora n&o participem do ato interacional:

Escrivdo, a parte — Em boa o diga. (A parte) Custou-me achar um guarda. Apre! As vossas
ordens.

(Cena 5, linhas 175-176 do Anexo, p. 204)
Escrivao — Sentido nos vossos caes.

(Cena 5, linhas 178 do Anexo, p. 204)
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Manuel Jodo, por sua vez, mantém 0 mesmo respeito pelo Escrivdo e

também utiliza 0 possessivo “vossas” em sua resposta:

Manuel Jodo — As vossas ordens.

(Cena 5, linhas 177 do Anexo, p. 204)

Até entdo, focalizamos os tratamentos das personagens Manuel Jodo e
Escrivdo, mas este Ultimo interage na mesma cena com Maria Rosa e Aninha, que
estdo presentes no ato interacional no momento em que o Escrivdo adentra a casa
de Manuel Jodo, momento em que o nucleo familiar cruza com o nucleo laboral.
Para cumprimenta-las, o Escrivdo mantém um tratamento cortés e polido em relagéo

as duas mulheres:

Escrivao (entrando) - Deus esteja nesta casa.
Manuel Jodo - Amém.
Escrivao - Um criado da Senhora Dona e da Senhora Doninha.

(Cena 5, linhas 150-152 do Anexo, p. 203)

Por meio do tratamento “Senhora Dona” e “Senhora Doninha”, ele expressa
respeito em relacdo as duas e, a0 mesmo tempo, um tratamento distante. Em
relacdo as mulheres, elas adotam um tratamento de submissdo para com o

Escrivao:

Maria Rosa e Aninha - Uma sua criada (fazem uma mesura)

(Cena 5, linhas 153 do Anexo, p. 203)

O ato de fazer uma mesura as coloca em uma posicdo de reveréncia e

submissao diante do Escrivao, valorizando a imagem social deste ultimo.
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Ao despedir-se de todos da casa, o Escrivdo mantém o mesmo tratamento

distante ja utilizado: “Senhora Dona”:

Escrivdo — Senhora Dona, passe bem.

(Cena 5, linhas 180 do Anexo, p. 204)

E importante, salientar, no entanto, que boa parte das interagdes do Escrivdo
se da no ambiente de trabalho, onde ele recebe as ordens do Juiz de Paz.
Predominantemente, o Juiz de Paz usa “Sr.”, seguido da funcdo profissional,

“Escrivao”:

Juiz — Sr._Escrivao, faca o favor de ler.
(Cena 11, linha 251 do Anexo, p. 211)

Juiz — Estéo conciliados. (Inédcio José, Gregorio e Josefa Joaquina saem.) Sr . Escrivéo,
faca o favor de ler o outro requerimento.

(Cena 11, linhas 271-272 do Anexo, p. 212)

Juiz — Sr. Escrivdo, chame o meirinho. (Os dois apartando-se.) Espere, Sr. Escrivéo, ndo €
preciso. (Assenta-se.) [...]

(Cena 11, linhas 317- 318 do Anexo, p. 213)

Juiz - Esta bom, veremos o que poderei fazer. Queiram-se retirar. Estdo conciliados ;
tenho mais que fazer. (Saem os dois.) Sr. Escrivéo, faca o favor de ... [...]

(Cena 11, linhas 344- 345 do Anexo, p. 215)

Juiz, assentando-se — Era muito capaz de se esquecer. Sr. Escrivdo, leia o outro
requerimento.

(Cena 11, linhas 349-350 do Anexo, p. 215)
Juiz- Sr. Escrivao, ndo dé anistia a este rebelde, e mande-o agarrar para soldado.
(Cena 11, linhas 370 do Anexo, p. 216)

Juiz, com as galinhas nas maos — Ao menos com esta visita lucrei. Sr. Escrivdo, veja como
estdo gordas! Levam a méo abaixo. Entdo, que diz?

(Cena 15, linhas 408-409 do Anexo, p. 220)
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Juiz- Oh, uma rebelido? Sr. Escrivdo, mande convocar a Guarda Nacional e oficie ao
Governo.

(Cena 22, linhas 539-540 do Anexo, p. 229)

Juiz — Sr. Escrivdo, faca o favor de ir buscar a viola. (Sai o Escrivdo.) Nao facam
ceremodnia; suponham que estdo em suas casas. Haja liberdade. Esta casa ndo é agora
do juiz de paz - € de Jodo Rodrigues. Sr.Tomas, faz-me o favor? (Toméas chega-se para o
Juiz e este o leva para um canto.) O leitdo ficou no chiqueiro?

(Cena Ultima, linhas 573-576 do Anexo, p. 231)

Juiz — [ ...] Os outros senhores abanquem-se....Sr.Escrivdo, ou toque, ou dé a viola a
algum dos senhores.Um fado bem rasgadinho ....bem choradinho ...

(Cena Ultima, linhas 580- 582 do Anexo, p. 231)

Héa apenas uma ocorréncia, no entanto, em que o Juiz de Paz usa somente
“senhor”, momento que o Escrivdo descobre que o Juiz de Paz ndo possui todos os

conhecimentos necessarios para exercer a sua profissao, pois nao sabe despachar:

Juiz — Envergonhar-se de qué? O senhor ainda estad muito de cor. Aqui para nés, que
ninguém nos ouve, quantos juizes de direito ha por estas comarcas que ndo sabem aonde
tém sua mao direita, quanto mais juizes de paz ... E além disso, cada um faz o que sabe.
(Batem.) Quem é?

(Cena 21, linhas 527- 530 do Anexo, p. 227-228)

Quando o Escrivdo nao interage diretamente com o Juiz de Paz, este ultimo

prefere apenas nomeé-lo pela sua funcao, “escrivao”:

Juiz - Ah, é o escrivao. Pode entrar.
(Cena 9, linhas 238 do Anexo, p. 209)

Juiz — Vamo-nos preparando para dar audiéncia hoje. (Arranja a mesa) O escrivao ja
tarda; sem duvida esta na venda do Manuel do Coqueiro ... [...]

(Cena 9, linhas 217-218 do Anexo, p. 208)

As escolhas tratamentais em relagdo ao Escrivdo revelam o respeito de

outras personagens em relacdo a sua imagem social, respeito inclusive de seu
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superior, o Juiz de Paz. Ele exerce a sua autoridade tal como o Juiz de Paz, mas
nao possui “mascara”. A imagem social do Escrivdo é construida durante a
interacdo, mas, diferentemente do Juiz de Paz, a imagem do Escrivdo nédo é

desconstruida e sim mantida até o fim da comédia.

5.3 Aspectos fonoldgicos na peca O Juiz de Paz da roca

Fenbmenos fonéticos representativos de discurso oral, popular, de uso
informal sdo encontrados na peca O Juiz de Paz da roca.

Varios desses fendbmenos chamam a atencdo no didlogo da peca. Um dos
exemplos € o uso do verbo “pretender”, por exemplo. Aninha e Manuel Jodo, ambos
roceiros, usam a forma “pertender” por metatese, forma que o povo ainda usa.
Salienta-se que, no entanto, na época de Martins Pena concorriam as formas
“pretender” e “pertender”.

Nascentes (1953) realizou um importante estudo das alteracdes sofridas no
portugués brasileiro, em especial no linguajar carioca no ano de 1922. Segundo o
referido pesquisador, era muito comum o fenébmeno da metatese na classe inculta,
pois se evitavam esforgos articulatorios indteis. Era um fenbmeno comum na época,
mas continua presente no discurso oral nos dias de hoje. Os exemplos a seguir
destacam o fenbmeno da metatese nas falas de Aninha e Manuel Jodo, ambos

roceiros e que compartilham o mesmo local de habitacéo:

Aninha - Quando é que vocé pertende casar-se comigo, para podermos ir para corte?

(Cena 2, linhas 81-82 do Anexo, p.199)

Manuel Jodo — Obrigado (bebendo a jacuba). Hoje trabalhei como gente... Limpei o
mandiocal que estava muito sujo.... fiz uma derrubada do lado de Francisco Antonio .... e
abri uma vala para esgotar as aguas que estavam fazendo o feijdo apodrecer... e hoje a
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tarde pertendo colher um pouco de café... Aninha?

(Cena 5, linhas 115-118 do Anexo, p. 202)

Outro fendbmeno interessante acontece novamente na fala de Manuel Jo&o.
Ele usa a palavra “corgo” por haplologia em vez de “cérrego”. A forma “corgo”
encontra-se, por exemplo, dicionarizada. Em seu estudo, Nascentes (1953) salienta

também que este fendmeno se da na classe inculta.

Manuel Jodo - Pois que coma laranja com farinha, ele ndo é melhor do que eu. Diabo! um
dia destes eu ... Diabo de carne! ... hei-de fazer uma plantagéo ... L4 se vao os dentes!...
Deviam ter botado esta carne de molho no corgo ... Que diabo de laranjas tdo azedas!
(Batem na porta) Quem €? (Logo que Manuel Jodo ouve bater na porta, esconde os pratos
na gaveta e lambe os dedos.)

(Cena 5, linhas 141-145 do Anexo, p. 203)

Em termos de alteracdes fonéticas, o “a”, por exemplo, pode se transformar
em um “e” reduzido ou fechado, dependendo dos fonemas vizinhos. Em O Juiz de
Paz da roga, ora ocorre a forma “amenha”, ora “amanha”, mas temos sobretudo o
predominio de “amenha”.

Nascentes (1953) afirma que as vogais atonas costumam sofrer varias
transformacdes que variam do enfraquecimento até a supressdo. Sobre a forma
“amenhd” e “menh&”, o referido pesquisador considerava na €poca um arcaismo
preservado e, se levarmos em consideracao que se trata realmente de um arcaismo,
geralmente as comunidades mais afastadas da area urbana mantém alguns tracos
arcaizantes na linguagem, devido ao afastamento com outras comunidades de fala.
Encontramos esse fendmeno nas falas de Aninha, José da Fonseca, Manuel Joé&o,

Maria Rosa e na fala do Escrivao a seguir:
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Aninha — Entdo amenha de menha.

(Cena 2, linha 84 do Anexo, p.199)

José da Fonseca — Adeus, até amenha de menha.

(Cena 2, linha 87 do Anexo, p.199)
Manuel Jodo, entrando — Estou fardado. Adeus, senhora, até amenha. (Da um abraco.)
(Cena 7, linhas 200-201 do Anexo, p. 206)
Maria Rosa — Bota ai no chéo, para amenha ir pra o sol.
(Cena 16, linha 417 do Anexo, p. 221)

Manuel Jodo - Amenhd de madrugada. Este amigo dormira trancado naquele quarto.
Aonde esta a chave?

(Cena 17, linhas 432-433 do Anexo, p. 222)
Manuel Jodo — Amigo, venha ca. (Chega a porta do quarto e diz:) Vocé ficara aqui até
amenha. [...] Senhora, vamos para dentro contarmos quantas duzias temos de bananas
para levar amenhd pra cidade. A chave fica em cima da mesa; lembrem-me, se me
esquecer. (Saem Manuel Jodo e Maria Rosa.)

(Cena 17, linhas 436-440 do Anexo, p. 222)
Escrivdo — Vossa Senhoria vai amenha a cidade?

(Cena 21, linha 513 do Anexo, p. 227)

Manuel Jodo — Eu o tinha preso em meu quarto para leva-lo amenhé para a cidade; porém
a menina, que foi mais esperta, furtou-me a chave e fugiu com ele.

(Cena 22, linhas 545-546 do Anexo, p. 229)

Embora haja o predominio da forma “menh&@” (duas ocorréncias) ou “amenhd@”
(nove ocorréncias), verificamos duas ocorréncias no texto do uso de “manha”, forma
gue permanece nos dias de hoje. Encontramos o fendmeno em uma fala de Maria
Rosa enquanto ela interage com Aninha e em outra fala de Manuel Jo&o, quando ele

interage com o Juiz de Paz:

Maria Rosa - Pobre homem! ... Ele mata-se em trabalhar!. E quase meio dia e ainda n&o
voltou para casa! Desde as quatro horas da manh& que ele saiu, estad s6 com uma chicra
de café.
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(Cena 1, linhas 6 -8 do Anexo, p. 197)

Manuel Jodo — Sim, senhor. Mas, Sr. Juiz da paz, isto ndo podia ficar para amanha? Hoje
ja é tarde, pode anoitecer no caminho e o sujeitinho escapulir.

(Cena 12, linhas 384-385 do Anexo, p. 217)

No mesmo exemplo dado, a fala de Maria Rosa se destaca por outro
fendmeno: a sincope da palavra “xicara”, “chicra”, comum na fala popular, inclusive
ainda nos dias de hoje. No texto, além da alteracéo fonética, ocorre também uma

alteracdo ortografica. Em uma fala do Juiz de Paz, verificamos, no entanto, o uso da

forma “xicara™

Juiz — Sejam bem-vindos, meus senhores. (Comprimentam-se.) Eu os mandei chamar
para tomarem uma Xxicara de café comigo e dancarmos um fado em obséquio ao
Sr.Manuel Jodo, que casou sua filha hoje.

(Cena Ultima, linhas 566-568 do Anexo, p. 231)

Embora tenha ocorrido uma diferenca de uso de “chicra” e “xicara” por parte
de Maria Rosa (roceira) e pelo Juiz de Paz, ndo podemos afirmar que esses usos 0s
caracterizam socialmente, visto que ha somente uma ocorréncia das duas formas.

Além de todos esses fenébmenos levantados, ha também o uso de “recuruta”
em vez de “recruta”, por suarabacti. Nascentes (1953) sustenta que é comum esse
fendbmeno entre os grupos com | e com r, sobretudo para facilitar a pronancia de

algumas palavras:

Escrivdo — Venho da parte do senhor juiz de paz intima-lo para levar um recuruta a cidade.
(Cena 5, linhas 155-156 do Anexo, p. 203)

Juiz — Vamo-nos preparando para dar audiéncia hoje. (Arranja a mesa) O escrivao ja

tarda; sem duvida esta na venda do Manuel do Coqueiro ... O dltimo recuruta que fizemos

ja me vai fazendo peso. [...]

(Cena 9, linhas 217-219 do Anexo, p. 208)

Juiz — Aqui estd o recuruta que deve levar para cidade. Deixe-0 no quartel do Campo de
Santana e va levar esta parte ao general. (Da um papel.)
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(Cena 12, linhas 382-383 do Anexo, p. 217)

José da Fonseca — Assim que botei os pés fora desta porta, encontrei com o juiz de paz,
gque me mandou prender para recuruta.

(Cena 18, linhas 447-448 do Anexo, p. 223)
Manuel Jodo — Misericérdia! Minha filha fugir com um vadio daqueles! Eis, ai estd o que

fazem as rusgas do Rio Grande. Se ndo fosse o Rio Grande, ndo haviam recurutas e
minha filha ndo fugiria com um deles.

(Cena 19, linhas 475- 477 do Anexo, p. 224)

E interessante observar que o fendmeno ocorre tanto nas falas dos roceiros
quanto na fala das autoridades, como o Escrivao e o Juiz de Paz.
Exemplo semelhante com o mesmo fendmeno ocorre com a palavra “bilitre”,

em que acrescentamos o “i” entre o “I" e o “t” da palavra “biltre”, fenbmeno que

acontece em duas falas do Juiz de Paz:

Juiz — Ah, entdo ndo é rebelido... Mas vossa filha casada com um bilitre destes?
(Cena 22, linhas 544 do Anexo, p. 229)
Juiz - A menina ndo perde ocasido! Agora, o que esta feito esta feito. O senhor néo ira

mais para a cidade, pois estd casado [...]. (Para José:) O senhor queira perdoar se o
chamei de bilitre; j& aqui ndo esta quem falou.

(Cena 22, linhas 550-557 do Anexo, p. 229-230)

Vérios fenbmenos destacam-se ainda no texto. A metafonia também se faz
presente nas falas das personagens. Encontramos no texto o uso de “entanhas” em

vez de “intanhas” em uma fala de Aninha por metafonia:

Aninha, s6 — Como é bonita a corte! L4 é que a gente pode se divertir e ndo aqui aonde
ndo se ouve sendo 0s sapos e as entanhas cantarem! Teatros, magicas, cavalos que
dancam, cabrito com duas cabecas, quanta coisa! Eu quero ir para Corte.

(Cena 3, linhas 90-93 do Anexo, p. 200)
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A palavra “intanha” € encontrada nos dicionarios, porém nao ha o registro de
“entanha”. Neste sentido, também ha o uso de “sambura” e “sambora” no texto. A
primeira forma encontra-se em uma fala de Maria Rosa para Aninha e a segunda

forma em uma didascalia, texto escrito que nao é oralizado em cena:

Manuel Jodo — Quando acabares de jantar, pega em um samburd, e vai colher o café dos
cafezeiros que estdo a roda da casa.

(Cena 5, linhas 120-121 do Anexo, p. 202)
Casa de Manuel Jodo. Entram Maria Rosa e Aninha com um samboréa na méo.

(Cena 16, linha 412 do Anexo, p. 221)

O dicionério Houaiss registra apenas “sambura”, mas consta na etimologia da
palavra a forma “sambora”, com a data de 1842.
Um exemplo parecido ocorre com a palavra “incombido” usado no texto com o

sentido de “incumbido” na cena 18, na fala de José da Fonseca:

José da Fonseca — E se teu pai ndo fosse incombido de me levar, estava perdido, havia de
sentar praca.

(Cena 18, linhas 450-451 do Anexo, p. 223)

Exemplo semelhante se da também com o verbo “cumprimentar”, usado no
texto como “comprimentar” em uma das falas de Aninha com José da Fonseca, nas

didascalias das cenas 22 e da ultima cena:

Aninha - Deixemo-nos de comprimentos. Ora diga-me, como foi 0 senhor preso?
(Cena 18, linha 446 do Anexo, p. 223)

Juiz — Senhora Dona, queira perdoar se ainda a ndo cortejei. (Comprimenta.)
Maria Rosa, comprimentando — Uma criada de Sua Exceléncia.

(Cena 22, linhas 561-562 do Anexo, p. 230)
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Juiz — Sejam bem-vindos, meus senhores. (Comprimentam-se.) Eu os mandei chamar
para tomarem uma xicara de café comigo e dancarmos um fado em obséquio ao
Sr.Manuel Jodo, que casou sua filha hoje.

(Cena Ultima, linhas 566-568 do Anexo, p. 231)

Por fim, outro exemplo de metafonia no texto se d4 com a palavra
“ceremOnia” em vez de “cerimbnia” na ultima cena na fala do Juiz. Destaca-se que a
forma “ceriménia” também aparece na peca, mas em um documento escrito redigido

por um roceiro na cena 11. A seguir, os dois exemplos na peca:

Juiz — Sr. Escrivdo, faca o favor de ir buscar a viola. (Sai o Escrivdo.) Nao fagcam
ceremoOnia; suponham que estdo em suas casas. Haja liberdade. Esta casa ndo é agora
do juiz de paz - é de Jodo Rodrigues. Sr.Tomas, faz-me o favor? (Tomas chega-se para o
Juiz e este o leva para um canto.) O leitdo ficou no chiqueiro?

(Cena Ultima, linhas 573- 576 do Anexo, p. 231)

Escrivao, lendo — Diz Jodo de Sampaio que, sendo ele “senhor absoluto de um leitdo que
teve a porca mais velha da casa, aconteceu que o dito acima referido leitdo furasse a
cerca do Sr.Tomas pela parte de trds, e com a sem — cerimbnia que tem todo o porco,
fossasse a horta do mesmo senhor. Vou a respeito de dizer, Sr. Juiz, que o leitdo, carece
agora advertir, ndo tem culpa, porque nunca vi um porco pensar como um cao, que
sempre € mais alguma coisa e pensa as vezes como o melhor homem. Para V.S& néo
pensar que minto, Ihe conto uma histéria: a minha cadela Tréia, aquela mesma que
escapou de morder a V.S% naquela noite, depois que lhe dei uma tunda nunca mais
comeu na cuia com 0s pequenos. Mas vou a respeito de dizer que o Sr.Tomas ndo tem
racdo em querer ficar com o leitdo s6 porque comeu trés ou quatro cabecas de
nabo.Assim, peco a V.S?2. que mande entregar-me o leitdo. E.R.M.”

(Cena 11, linhas 296-307 do Anexo, p. 213)

Outro fendbmeno encontrado no texto por transformacéo é a dissimilacdo. No
texto, trata-se da palavra “pequira”’, que se encontra registrada no dicionario com

datacéo de 1826, para a palavra “piquira”:

José da Silva, com humildade — Vossa Senhoria ndo se arrenegue! Eu entregarei o
pequira.
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(Cena 11, linhas 371- 372 do Anexo, p. 216)

Alteracdes fonéticas se fazem presente ainda no texto em varios momentos.
A forma “Abencao”, proferida por Aninha em varias cenas, é uma expressao informal
segundo Houaiss, pois a forma correta indicada pelo dicionario € “béncdo”. A forma
“abencdo” seria uma forma proveniente da jungéo entre o artigo “a” ao substantivo
“bencéo”. Em frases do tipo “Dé-me a béncéo”, a palavra acabou se constituindo um
s6 vocabulo fonético na lingua do povo, pelo fendmeno conhecido como protese,

gue se Vé representado na escrita como no exemplo a seguir:

Aninha - Abencéo, meu pai.

(Cena 4, linha 99 do Anexo, p. 201)
Aninha - Abencdo, meu pai.

(Cena 7, linha 202 do Anexo, p. 206)

Este mesmo fenbmeno acontece com a palavra “arrenegar”, utilizada no texto
com o sentido de “renegar” na fala de José da Silva na interagdo com o Juiz na cena

11:

José da Silva, com humildade — Vossa Senhoria ndo se arrenegue! Eu entregarei o
pequira.

(Cena 11, linhas 371- 372 do Anexo, p. 216)

Outro exemplo de metaplasmo por acréscimo se da com a palavra “rouxa” por
“roxa”, fenbmeno conhecido como ditongacao, na cena 11, em uma fala de Josefa

Joaquina, roceira:

Josefa Joaquina — Bruxa é a marafona de tua mulher, malcriado! J& ndo se lembra que me
deu uma embigada, e que me deixou uma marca rouxa na barriga? Se o senhor quer ver,
eu posso mostrar.
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(Cena 11, linhas 260-262 do Anexo, p. 211)

A ditongacédo esta presente também nas falas do Juiz de Paz. Temos 0 uso

de “caicho” em vez de “cacho”, “feichada” em vez de “fechada”, “feicha” em vez de

“fecha™

Juiz — Vamo-nos preparando para dar audiéncia hoje. (Arranja a mesa) O escrivao ja
tarda; sem dulvida esta na venda do Manuel do Coqueiro ... [...]. ( Batem na porta.) Quem
€? Pode entrar. (Entra um negro com um caicho de bananas e uma carta , que entrega ao
Juiz.Juiz, lendo a carta: ) “ll.™ Sr. — Muito me alegro de dizer a V.S2. que a minha ao fazer
desta é boa, e que a mesma desejo para V.S2. pelos circunléquios com que lhe venero”.
(Deixando de ler: ) Circunléquios ... Que nome em breve! O que querera ele dizer?
Continuemos. (Lendo:) “Tomo a liberdade de mandar a V.S2 um caicho de bananas
magéds para V.S® comer com a sua boca e dar também a comer a Sr.Juiza e aos
Srs.Juizinhos. [...]

(Cena 9, linhas 217-227 do Anexo, p. 208)

Juiz - Pois bem, retirem-se; estdo conciliados. (Saem os dois.) Ndo ha mais ninguém?
Bom, esté feichada a sessédo. Hoje cansaram-me!

(Cena 11, linhas 373- 374 do Anexo, p. 216)

Manuel Jodo — Amigo, venha cé. (Chega a porta do quarto e diz:) Vocé ficara aqui até
amenhda. La dentro ha uma cama; faca o favor de entrar. (Entra, e M.Jo&o feicha a porta.)

(Cena 17, linhas 436-438 do Anexo, p.222)

Na cena 21, o Juiz ora usa a ditongacgao, ora ndo. S&o os casos das palavras

“despachar” e “despacho”:

Juiz — Vou, sim. Quero-me aconselhar com um letrado para saber como hei-de despachar
alguns requerimentos que cé tenho.

Escrivéo — Pois Vossa Senhoria ndo os sabe despaichar?

Juiz - Eu? Ora essa é boa! Eu entendo ca disso? Ainda quando € algum caso de
embigada, passa; mas casos sérios, é outra coisa. Eu lhe conto o que me ia acontecendo
um dia. Um meu amigo me aconselhou que, todas as vezes que eu ndo soubesse dar um
despaicho, que botasse o0 seguinte: “N&o tem lugar.” Um dia apresentaram-me um
requerimento de um sujeito, queixando-se que sua mulher ndo queria viver com ele, etc.
Eu, ndo sabendo que despacho dar, dei o seguinte: “N&o tem lugar.” [...]

(Cena 21, linhas 514-520 do Anexo, p. 227)
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Outra variante fonologica encontrada no texto e dicionarizada € a palavra
“embigada” para a palavra “umbigada” por metafonia. O Houaiss, por exemplo,
registra o uso como informal e tem o mesmo sentido de “umbigada”. No texto, o
termo consta em um requerimento escrito por um roceiro e lido pelo Escrivdo na
cena 11 e também esta presente nas falas do Juiz de Paz, de Gregorio e de Josefa

Joaquina, ambos roceiros:

Escrivao, lendo — Diz Inacio José, natural desta freguesia e casado com Josefa Joaquina,
sua mulher na face da lIgreja, que precisa que Vossa Senhoria mande a Gregorio
degradado para fora da terra, pois teve o atrevimento de dar uma embigada em sua
mulher, na encruzilhada do Pau-Grande, que quase a fez abortar, da qual embigada fez
cair a dita sua mulher de pernas para o ar. Portanto pede a Vossa Senhoria mande o dito
sujeito degradado para Angola. E.R.M.

Juiz - E verdade, Sr.Gregorio, que o senhor deu uma embigada na senhora?

Gregorio — E mentira, Sr.Juiz da paz, eu ndo dou embigadas em bruxas.

Josefa Joaquina — Bruxa € a marafona de tua mulher, malcriado! J4 ndo se lembra que me
deu uma embigada, e que me deixou uma marca rouxa na barriga? Se o senhor quer ver,
eu posso mostrar.

Juiz - Nao precisa mostrar, eu o creio.

Josefa Joaquina — Sr. juiz, ndo é a primeira embigada que este homem me da; eu é que
nao tenho querido contar a meu marido.

Juiz — Estd bom , senhora, sossegue. Sr.lnacio José, deixe-se destas asneiras, dar
embigadas néo é crime classificado no Cddigo. Sr.Gregorio, fara o favor de ndo dar mais
embigadas na senhora; quando ndo arrumo-lhe com as leis as costas e meto-0 na
cadeia.Queiram-se retirar.

(Cena 11, linhas 252-269 do Anexo, p. 211)

Ha, ainda, varios casos de alteracOes fonéticas. O texto apresenta um caso

curioso de nasalizacao na fala do Escrivdo na cena 15:

Escrivao - Parecem uns peruns.

(Cena 15, linha 410 do Anexo, p. 220)

A palavra “peru” que nao possui som nasal acaba sofrendo uma assimilagéo
das palavras anteriores que sado nasalizadas: “parecem” e “uns”. Além disso,
também registramos um caso de despalatalizacdo em uma fala do Juiz de Paz, “reio”

em vez de “relho”:
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José da Fonseca - Eu ndo me escandalizo; Vossa Senhoria tinha de algum modo razéo,
porém eu me emendarei.
Manuel Jodo — E se ndo se emendar, tenho um reio.

(Cena 22, linhas 558- 560 do Anexo, p. 230)

Na dltima cena, a peca termina com uma cangdo em que se verificam
algumas apocopes, frequentes ainda hoje na lingua portuguesa do Brasil, com os

verbos “comer” e “beber”, “comé&” e “bebé”, representados graficamente no texto:

Todos — Se me das que comé,

Se me das que bebé,

Se me pagas as casas,

Vou morar com vocé. (Dancam.)

Juiz - Assim , meu povo! Esquenta, esquenta! ...
Manuel Jodo — Afervental ...

Tocador, cantando — Em cima daquele morro
Ha um pé de ananés;

N&o ha homem neste mundo

Como 0 nosso juiz de paz.

Todos- Se me das que comé,

Se me das que bebé,

Se me pagas as casas,

Vou morar com VOCé.

(Cena Ultima, linhas 590-603 do Anexo, p. 232)

De acordo com os exemplos dados, € importante observar que as variantes
fonologicas ndo caracterizam a classe social das personagens, visto que todas as
personagens apresentam algum tipo de variante em termos de alteracdo fonética.

Caracterizam o ambiente e a época em que as personagens estéo inseridas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesta dissertacdo, propusemo-nos a analisar a construcédo das personagens-
tipo na comédia O Juiz de Paz da roca, de Martins Pena, precursor das comédias de
costumes no contexto socio-historico do Brasil do século XIX. O escritor representou
a lingua do povo, época em que ela comeca a aparecer na literatura. A peca de
teatro, texto marcado pelo dialogo, aproxima-se da fala real, por mimetizar as
principais caracteristicas de uma conversacao, e revela um retrato dos valores e
costumes da época.

Primeiramente, efetuou-se um estudo da vida e obra do autor. Buscou-se
ressaltar o contexto soOcio-historico do Brasil e a situacdo do teatro no pais em
termos de cultura na época.

Postulamos que o texto de teatro aproxima-se da lingua falada nas
conversacoOes rotineiras, porém a lingua falada é representada na escrita e, embora
o escritor utilize recursos graficos para indicar pausas, entonacdes e aspectos
vocais, 0 texto de teatro € apreendido, em sua totalidade, quando é oralizado no
palco. Devido a essas principais diferencas, encontramos a necessidade de estudar
as caracteristicas do texto teatral, estudo realizado no capitulo 2, o texto tanto
escrito quanto oralizado. Acreditdvamos encontrar nas comédias de Martins Pena as
personagens-tipo e, por isso, decidimos dedicar uma secdo para as principais
caracteristicas entre a comédia e o drama. Como escolhemos a caracterizacao das
personagens dentro do contexto de uma peca teatral, acrescentamos um estudo das
personagens no texto de ficcéo.

Para o estudo da comédia escolheu-se a peca escrita com as didascalias de
encenacéo, devido a distancia temporal e pouca divulgacdo da comédia de Martins

Pena, com raras encenag@es.
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Os capitulos 3 e 4 foram destinados a apresentacao das teorias que serviram
de base para a analise. O capitulo 3 exp0s a problematica da oralidade na escrita e
as marcas de oralidade presentes no discurso literario. Por estudarmos o discurso,
tornou-se conveniente uma sec¢ao para o estudo detalhado da enunciagéo no texto
de teatro, caracterizado pela sua polifonia.

O capitulo 4 apresentou a relacao entre linguagem e construcdo de um status
ou papel social, englobando um breve estudo da importancia das escolhas lexicais
para a configuracado de sentido no texto, um estudo das formas de tratamento, que
revelam a organizacdo de uma comunidade linguistica em uma dada situacdo de
fala e o levantamento de alguns aspectos fonéticos e fonoldgicos recorrentes no
discurso oral. Tornou-se importante também uma secdo dedicada a diversidade
linguistica, visto que varios fatores podem influenciar usos linguisticos em uma
comunidade, inclusos ai as escolhas lexicais, as formas de tratamento e as
alteracdes fonéticas. Para a relagcéo entre o papel social do individuo e a escolha de
alguns usos linguisticos para a construcao de um status, percebeu-se a necessidade
de tratar a teoria da preservacao da face para o estudo da peca, principalmente, da
figura do Juiz de Paz, personagem em que se evidencia a autoridade e a
manipulagéo perante outras personagens ingénuas.

Martins Pena realizou um trabalho detalhado para caracterizar a personagem
do Juiz, visto que foi por meio dela que o escritor faz a sua critica social dos
costumes brasileiros. Embora tenhamos realizado uma releitura da teoria da
preservacao da face, considerando a oposicdo entre atos verbais e n&o verbais
“valorizantes” e “desvalorizantes” da imagem social, foi possivel destacar a figura de
contraste entre o real papel do Juiz na peca (um ignorante, tal como os roceiros da

comédia) e a sua “méascara” (uma autoridade letrada de respeito).
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Partindo dos pressupostos tedricos apresentados, analisamos o corpus no
capitulo 5, que se dividiu em varias sec¢des para o estudo das escolhas lexicais, das
escolhas tratamentais, dos aspectos fonologicos e dos elementos ndo verbais
complementares ao estudo da peca, as didascalias. Procuramos examinar 0s
elementos linguisticos que nos possibilitaram identificar as diferentes configuracdes
das personagens. Verificamos, inicialmente, que as principais estratégias para
construir um status ou um papel social estédo relacionadas as escolhas lexicais e as
escolhas tratamentais, complementadas com a acéo, as atitudes das personagens,
0 ambiente e o vestuario.

Utilizando vocébulos tipicos da lingua oral, Martins Pena consegue
caracterizar as suas personagens-tipo, estas que sao inseridas em um contexto bem
delineado pelo autor. As escolhas lexicais sdo ligadas em uma rede semantica que
progride com o correr do texto. Elas caracterizam o local da roca e da corte,
principalmente quando a personagem José da Fonseca faz descricdes do ambiente
da corte para Aninha de modo a contrastar com a roca. Além disso, as escolhas
lexicais evidenciam a ingenuidade das personagens roceiras nos requerimentos
escritos por elas e que séo lidos pelo Escrivao para o Juiz de Paz. Nao bastasse a
caracterizagao do local e dos roceiros, as escolhas lexicais permitem dar uma “falsa”
autoridade ao Juiz de Paz, visto que ele emprega termos juridicos recorrentes em
sua profissédo, escolhas lexicais que o caracterizam nas interacdes com 0s roceiros.
Embora o Juiz de Paz tenha uma profissédo de respeito, ele ndo esta habilitado para
exercé-la, a imagem social de respeito do Juiz € desconstruida no decorrer da peca.

Além das escolhas lexicais, as formas de tratamento colaboram para a

identificacdo dos tipos sociais e das classes sociais de cada personagem.
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As formas de tratamento que as personagens utilizaram em contextos
diversos também se revelaram fundamentais para a caracterizacdo dos papéis.
Ressaltamos, a partir do exposto, que a situagcdo comunicativa e a hierarquia social
interferem na escolha das formas de tratamento, visto o modo como as mulheres
empregam as formas de tratamento nas interacdes face a face com os respectivos
companheiros. Para embasar nosso pensamento, citamos os estudos de Cintra
(1986), Braun (apud Kerbrat-Orecchioni 1990) e Kerbrat-Orecchioni (1990) para a
descricdo e analise das situacoes.

O uso das formas de tratamento nao se restringe ao significado que cada uma
representa, os falantes atribuem diferentes valores a esses tratamentos para as
mais diversas situacfes comunicativas, como “Sr. Juiza”, “Sr.Juizinhos” em um
requerimento de um roceiro para o Juiz de Paz. O uso de “Senhor” poderia destacar
0 respeito do roceiro em relacdo a familia do Juiz de Paz e, no entanto, revela o
desconhecimento desse tipo de uso linguistico e sua ingenuidade.

A escolha das formas de tratamento também expbe a aproximacdo entre
locutor e interlocutor e a intimidade familiar em intercambios comunicativos de
informalidade, caracterizados pela aproximagcédo afetiva entre o locutor e o
interlocutor, tais como “minha Aninha”, “meu pai’, “minha mae”. Em algumas
situacdes, no entanto, escolhas tratamentais revelam a autoridade exercida no seio
familiar ou no ambiente de trabalho.

As mulheres, na peca, mantém uma relativa formalidade em relacdo aos
homens, embora demonstrem afetividade e intimidade algumas vezes. Elas revelam
um comportamento condizente com os estudos de Freyre (1998; 2000) e Biderman
(1972/1973), visto que ambos defendem a mudanca de tratamento durante o século

XIX na relagdo mulher-homem (do uso de “senhor” para “tu” e “vocé”).
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As alteracdes fonéticas e fonoldgicas sdo importantes na analise do discurso
oral, no entanto, ndo encontramos uma relacdo entre essas alteracbes e as
personagens-tipo. Os aspectos fonéticos e fonoldgicos configuram mais o ambiente
em geral e a época ha peca.

Estudamos uma peca do século XIX porque acreditamos que a escrita € uma
fonte da preservacao linguistica de uma sociedade e a pesquisa colaborara para
estudos futuros relacionados a Analise da Conversacdo e a Sociolinguistica
Interacional. Acreditamos que este trabalho contribuiu para compreender a relagcéao
entre linguagem e sociedade, porque essa linguagem e sociedade sé&o
representadas pela literatura. Espera-se que 0s tOpicos ndo contemplados nesta
dissertacdo, devido ao escopo tedrico, possam constituir e possibilitar outras
investigacdes das relacdes entre as marcas de oralidade e a representacdo de uma

sociedade e/ou de uma época.
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Anexo

O Juiz de Paz da roca

12 comédia composta por Luis Carlos Martins Pena
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Comédia em 1 ato
1838
Personagens

Juiz de Paz

Escrivéo do Juiz de Paz

Manuel Joao, lavrador, guarda nacional.
Maria Rosa, sua mulher [de Manuel Jo&o]
Aninha, sua filha. [de Manuel Jo&o]

José da Fonseca, amante de Aninha
Inacio José ™
José da Silva
Francisco Antonio
Gregorio Lavradores
Negros >

Manuel André

Sampaio
Tomas _/

A cena é naroca
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Cenal

Sala com uma porta no fundo. Alguns cestos estardo espalhados pela casa. No meio
da sala uma mesa, junto da qual estardo cosendo Maria Rosa e Aninha.

Maria Rosa — Teu pai hoje tarda muito.

Aninha — Ele disse que tinha muito que fazer.

Maria Rosa - Pobre homem! ... Ele mata-se em trabalhar!. E quase meio dia e ainda
nao voltou para casa! Desde as quatro horas da manha que ele saiu, esta s6 com
uma chicra de café.

Aninha — Meu pai, quando principia um trabalho, ndo gosta de o deixar sem acabar,
e minha mae bem sabe que ele tem s6 a Agostinho.

Maria Rosa — E verdade. Os meias-caras agora estdo tdo caros! Quando havia
valongo eram mais baratos.

Aninha - Meu pai me disse que havia comprar uma negrinha para mim quando
desmanchasse o mandiocal grande.

Maria Rosa - Ele ja me disse tdobém isso.

(Siléncio)

Aninha — Minha mée preparou a jacuba pra meu pai?

Maria Rosa - E verdade! Tinha-me esquecido. Vai ai fora no terreiro, e traz-me dois
limdes.

(Aninha sai)

Maria Rosa - Se o0 Manuel Jodo ndo achasse sua jacuba, tinhamos campanha velha.
Do que me tinha eu esquecido!

(Entra Aninha)

Aninha — Aqui estédo os limdes.

Maria Rosa — Fica tomando conta aqui na sala enquanto eu vou la dentro.

(Vai-se).

Aninha - Minha mée ja ia tardando a sair daqui. Eu pensava que nao poderia falar
hoje com o Sr.José da Fonseca. Ele esta me esperando debaixo dos cafezeiros.
Mas, como minha méae esta ocupada la dentro e meu pai ndo entra nesta meia hora,

eu posso fazé-lo entrar aqui. (Chega na porta e acena com o lenco). Ele ai vem.
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Cena 2

Entra José da Fonseca vestido de calcas e jaqueta branca

José da Fonseca — Adeus, minha Aninha! (Quer abracar Aninha).

Aninha - Figue quieto, Sr.José. Eu ndo gosto destes brinquedos, eu quero casar-me
com o senhor, porém ndo quero que me abrace antes de casar-nos.

José da Fonseca — Perdoa, minha Aninha.

Aninha - Esta gente quando vai a corte vem perdida. Ora, diga-me, concluiu a venda
do bananal que seu pai lhe deixou?

José da Fonseca - Conclui.

Aninha - O Sr. agora tem dinheiro, porque ndo me pede a meu pai?

José da Fonseca - Dinheiro! .... nem vintém.

Aninha — Nem vintém! ... Entdo o que fez do dinheiro? .... E assim que me ama?
(chora).

José da Fonseca - Minha Aninha , ndo chores! Olha, se tu soubesses como € bonita
a corte! ... Eu tenho um projeto que quero te dizer.

Aninha - Qual é?

José da Fonseca - Vocé sabe que eu agora estou pobre como Jo. Assim tenho
pensado em uma coisa ... N6és nos casaremos na freguesia sem que teu pai o saiba,
depois partiremos para o Rio de Janeiro para la vivermos.

Aninha - Mas como, sem dinheiro?

José da Fonseca - Eu assentarei praca nos Permanentes.

Aninha - E minha méae?

José da Fonseca — Ora tua mae! Ela que figue rapando mandiocas, que é oficio
leve. Vamos para corte, que vocé vera o que € bom.

Aninha — O que ha na corte de tdo bom, que vocé nao fala em outra coisa?

José da Fonseca — Eu te digo. Ha dois teatros; em um deles pode caber vinte pés de
mangueira.

Aninha — Oh! Como é grande!

José da Fonseca — Representa-se quase todos os dias. Pois uma magica que la se

representou , oh! isto é coisa grande!
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Aninha - O que é magica?

José da Fonseca - Magica € uma peca que tem muito maquinismo.

Aninha — Maquinismo?

José da Fonseca — Sim, maquinismo. Eu te explico. H& um homem que de repente
vira-se macaco; paus tornam-se em cobras; um len¢co queima-se nas maos de um
deles sem que botem fogo; e outras coisas que fazem a gente ficar de boca aberta.
Aninha — Oh! Como deve ser bonito!

José da Fonseca — Muito bonito. Pois o curro dos cavalinhos?! Isto entdo € coisa
grande! No curro ha uns cavalos muito bem ensinados, que dancam, fazem
mesuras, saltam, etc.; porém o que mais me espantou foi ver homens andarem em
pé em cima dos cavalos.

Aninha — Em pé!

José da Fonseca — Em pé e sem cairem! Eles fingem-se bébados, jogam 0s socos,
fazem exercicio em pé, em cima do cavalo e o cavalo sempre a correr a roda, sem
nunca cairem.

Aninha - Que vontade tinha eu de ver todas estas coisas!

José da Fonseca - Além disto ha outras muitas coisas. Na rua do Ouvidor ha um
cosmorama; na rua de S. Francisco de Paula, outro; e no Largo de S. Francisco ha
uma casa aonde se véem muitos bichos cheios, muitas conchas, cabrito com duas
cabecas e um jararacucu vivo, que foi 0 que menos me admirou.

Aninha - Quando é que vocé pertende casar-se comigo, para podermos ir para
corte?

José da Fonseca - O vigario esta pronto para qualquer hora.

Aninha — Entdo amenha de menha.

José da Fonseca — Pois sim. (Cantam dentro).

Aninha - Ai vem meu pai, vai-te embora antes que ele te veja.

José da Fonseca — Adeus, até amenha de menha.

Aninha — Adeus, nao faltes.

(Vai-se)



90
91
92
93

200

Cena 3

Aninha, s6 — Como € bonita a corte! La é que a gente pode se divertir e ndo aqui
aonde ndo se ouve sendo 0s sapos e as entanhas cantarem! Teatros, magicas,
cavalos que dancam, cabrito com duas cabecas, quanta coisa! Eu quero ir para

Corte.
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Cena 4

Entra Manuel Jodo com uma enxada no ombro, vestido de cal¢a de ganga azul, com
uma das pernas arregacadas; japona de pano azul, e descal¢co. Acompanha-lhe um
negro com um cesto na cabeca e uma enxada no ombro, vestido de camisa e

ceroulas de algodao.

Aninha - Abencao, meu pai.

Manuel Joao - Adeus, rapariga, aonde esta tua mae?

Aninha - Ela esté la dentro preparando a jacuba.

Manuel Jodo — Diga a ela que traga, pois estou com muito calor.

(Aninha vai-se)

Manuel Jodo — Ola, José, leva estas enxadas la para dentro e vai botar este café no
sol.

(Vai-se o preto)

Manuel Jodo, senta-se - Estou que ndo posso comigo; tenho trabalhado como um

burro.
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Cena5

Entra M. Rosa, com uma tigela na méo, seguida de Aninha.

Manuel Joao - Adeus, Sra. Maria Rosa.

Maria Rosa — Adeus, meu amigo. Estas muito cansado?

Manuel Jodo — Muito. Da-me ca isto.

Maria Rosa — Pensando que vocé viria muito cansado, fiz a tigela cheia.

Manuel Jodo — Obrigado (bebendo a jacuba). Hoje trabalhei como gente... Limpei o
mandiocal que estava muito sujo.... fiz uma derrubada do lado de Francisco Anténio
.... € abri uma vala para esgotar as aguas que estavam fazendo o feijao apodrecer...
e hoje a tarde pertendo colher um pouco de café... Aninha?

Aninha - Meu pai.

Manuel Jodo — Quando acabares de jantar, pega em um sambura, e vai colher o
café dos cafezeiros que estdo a roda da casa.

Aninha - Sim senhor.

Manuel Jodo — Senhora, o jantar esta pronto?

Maria Rosa - H4 muito tempo.

Manuel Jodo - Pois traga.

Maria Rosa — Aninha, vai buscar o jantar de teu pai.

(Vai- se Aninha).

Manuel Jodo — Senhora, sabe que mais? E preciso casarmos esta rapariga.

Maria Rosa — Eu ja tinha pensado nisto; mas n0s ndo somos ricos; e moga pobre
custa a achar casamento.

Manuel Jodo - Sim senhora, mas uma pessoa ja me deu a entender .... Falaremos
nisto com mais vagar.

(Entra Aninha com dois pratos e os deixa na mesa)

Aninha - Minha méae, a carne seca se acabou.

Manuel Jodo — Ja?! ...

Maria Rosa - A Ultima vez veio s6 meia arroba.

Manuel Jodo — Carne boa néo faz conta, voa. Assente-se, venha jantar.
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(Assentam-se todos e comem com as maos. O jantar consta de carne seca, feijao e
laranjas.) Nao ha carne seca para o preto?

Aninha - Nao senhor.

Manuel Jodo - Pois que coma laranja com farinha, ele ndo é melhor do que eu.
Diabo! um dia destes eu ... Diabo de carne! ... hei-de fazer uma plantacédo ... La se
vao os dentes!... Deviam ter botado esta carne de molho no corgo ... Que diabo de
laranjas tdo azedas! (Batem na porta) Quem é? (Logo que Manuel Jodo ouve bater
na porta, esconde os pratos na gaveta e lambe os dedos.)

Escrivdo do Juiz — Da licenca, Sr. Manuel Jodo?

(ladram alguns cées)

Manuel Joado (levantando-se) - Passa fora, Jiboia! Boca Negra, passa fora! Pode
entrar quem é.

Escrivao (entrando) - Deus esteja nesta casa.

Manuel Jodo - Amém.

Escrivdo - Um criado da Senhora Dona e da Senhora Doninha.

Maria Rosa e Aninha - Uma sua criada (fazem uma mesura)

Manuel Jodo - O Sr. por aqui a estas horas € novidade.

Escrivdo — Venho da parte do senhor juiz de paz intima-lo para levar um recuruta a
cidade.

Manuel Jodo — O homem, ndo ha mais ninguém que sirva para isto?

Escrivdo — Todos se recusam do mesmo modo, e 0 servico no entanto deve-se
fazer.

Manuel Jodo — Sim, os pobres € que pagam.

Escrivdo — Meu amigo, isto pouco patriotismo. Vés bem sabeis que €& preciso
mandar gente para o Rio Grande; quando ndo podemos perder esta provincia.
Manuel Jodo — Que me importa eu ca com isto? Que me importa com Rio Grande?
Quem as armou que as desarme.

Escrivdo — Mas, meu amigo, os rebeldes tém feito por la horrores, e é preciso que
sejam castigados.

Manuel Jodo — E o que quer o senhor que se lhe faca? Ora essa é boa! Castigados
precisam ser aqueles que foram causa de tudo isto. Ora ndo é ma esta! Um pobre
lavrador como eu ver-se obrigado a perder um dia de trabalho por causa do Rio
Grande, a0 mesmo tempo que aqueles que foram causa estdo de perninhas a

ganharem dinheiro. Nao se da maior patifaria! Ora esta!
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Escrivdo, zangado — Tenha paciéncia, o senhor juiz manda-lhe dizer que se nao
comparecer, ird preso.

Manuel Jodo — Diga la ao senhor juiz de paz que la irei.

Escrivdo, a parte — Em boa o diga. (A parte) Custou-me achar um guarda.Apre! As
vossas ordens.

Manuel Jodo — As vossas ordens.

Escrivdo — Sentido nos vossos céaes.

Manuel Jodo — Eles ndo mordem.

Escrivdo — Senhora Dona, passe bem.

Maria Rosa — Passe muito bem. (O Escrivao va-se; ladram os cées.)

Manuel Jodo — Passa fora! Mulher, arruma esta sala, enquanto me vou fardar. ( Vai-

se.)
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Cena 6

Maria Rosa — Pobre homem! Ir a cidade s6 para levar um preso! Perder um dia de
trabalho ...

Aninha — Minha mée, para que mandam a gente presa para cidade?

Maria Rosa — E para serem soldados e irem & guerra.

Aninha — Coitados!

Maria Rosa — Nao se da maior injustica! Manuel Jodo esta todos os dias vestindo a
farda. Ora pra levar presos, ora pra dar nos quilombos ... E um nunca acabar.
Aninha — Mas meu pai pra que vai?

Maria Rosa — Porque o juiz de paz o obriga.

Aninha - Ora, ele podia ficar em casa; e se 0 juiz de paz ca viesse busca-lo , nao
tinha mais que iscar a Jibdia e a Boca-Negra.

Maria Rosa — Es uma tolinha! E a cadeia ao depois?

Aninha - Ah, eu ndo sabia.
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Cena 7

Entra Manuel Jodo com as mesmas calgas e jaqueta de chita, tamancos, chapéu de

palha e um grande pau na mao.

Manuel Jodo, entrando — Estou fardado. Adeus, senhora, até amenha. (D4 um
abraco.)

Aninha — Abencéo, meu pai.

Manuel Jodo — Adeus, menina.

Aninha — Como meu pai vai a cidade, ndo se esqueca de trazer os sapatos
franceses que Ihe pedi.

Manuel Jodo — Sim, eu te trarei os sapatos. Adeus, minha gente.

Maria Rosa e Aninha — Adeus! (Acompanham-no até a porta.)

Manuel Jodo, a porta — Ndo se esqueca de mexer a farinha e de dar que comer as
galinhas.

Maria Rosa — Nao. Adeus! (Sai Manuel Joéo.)
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Cena 8

211 Maria Rosa — Menina, ajuda-me a levar estes pratos para dentro. S&o horas de tu
212 ires colher o café e de eu ir mexer a farinha ... Vamos.

213 Aninha — Vamos, minha mae. (Levam os pratos.)
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Cena9

Casa do Juiz de paz. Havera uma mesa com alguns papéis; cadeiras. Entra o Juiz

de paz vestido de calca branca, rodaque de riscado, chinelas verdes e sem gravata.

Juiz — Vamo-nos preparando para dar audiéncia hoje. (Arranja a mesa) O escrivao ja
tarda; sem duvida esta na venda do Manuel do Coqueiro ... O dltimo recuruta que
fizemos ja me vai fazendo peso. Nada, ndo gosto de presos em casa. Podem fugir,
depois dizem que o juiz de paz recebeu algum presente. ( Batem na porta.) Quem
€? Pode entrar. (Entra um negro com um caicho de bananas e uma carta, que
entrega ao Juiz. Juiz, lendo a carta:) “Ill.™ Sr. — Muito me alegro de dizer a V.S2. que
a minha ao fazer desta é boa, e que a mesma desejo para V.S2. pelos circunléquios
com gque lhe venero”. (Deixando de ler:) Circunloquios ... Que nome em breve! O
que querera ele dizer? Continuemos. (Lendo:) “Tomo a liberdade de mandar a V.Sa.
um caicho de bananas macas para V.S2 comer com a sua boca e dar também a
comer a Sr.Juiza e aos Srs.Juizinhos.V.S2. ha-de reparar na insignificancia do
presente; porém, I."° Sr., as reformas da Constituicdo permitem a cada um fazer o
que quiser, e mesmo fazer presentes; ora, mandando assim as ditas reformas, a
V.S2. fard o favor de aceitar as ditas bananas, que diz minha Teresa Ova serem
muito boas.No mais, receba as ordens de quem é seu venerador e tem a honra de
ser- Manuel André de Sapiruruca.” — Bom, tenho bananas para a sobremesa.O pai,
leva estas bananas para dentro e entrega a senhora.Toma la um vintém para teu
tabaco.(Sai o negro.) O certo € que ser juiz de paz é bem bom. NGs temos de vez
em quando nossos presentinhos, ora de farinha, ora de galinhas e etc. (Batem na
porta.) Quem é?

Escrivao, dentro - Sou eu.
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238 Juiz - Ah, é o escrivdo. Pode entrar.
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210

Cena 10

Escrivdo — Eu ja intimei ao Sr. Manuel Jodo para levar o preso para cidade.

Juiz — Bom. Agora vamos-nos preparar a audiéncia. (Assentam-se ambos na mesa e
0 juiz toca a campainha.) Os senhores que estéo la fora no terreiro podem entrar.
(Entram Inacio José e sua mulher, José da Silva, Francisco Anténio e Gregorio,
todos vestidos como roceiros; uns de jaqueta de chita, chapéu de palha, calcas
brancas de ganga, de tamancos, descalgcos; outros calgam os sapatos e meias
quando entram, etc. Tomas traz um leitdo debaixo do brago.) Est4d aberta a
audiéncia. Os senhores que tém requerimentos para entregarem queiram-se

aproximar.
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Cena 11

Indcio José, Francisco Antbnio, Manuel André e Sampaio entregam seus

requerimentos.

Juiz — Sr. Escrivao, facga o favor de ler.

Escrivdo, lendo — Diz Inacio José, natural desta freguesia e casado com Josefa
Joaquina, sua mulher na face da Igreja, que precisa que Vossa Senhoria mande a
Gregorio degradado para fora da terra, pois teve o atrevimento de dar uma
embigada em sua mulher, na encruzilhada do Pau-Grande, que quase a fez abortar,
da qual embigada fez cair a dita sua mulher de pernas para o ar. Portanto pede a
Vossa Senhoria mande o dito sujeito degradado para Angola. E.R.M.

Juiz - E verdade, Sr.Gregorio, que o senhor deu uma embigada na senhora?
Gregério — E mentira, Sr. Juiz da paz, eu ndo dou embigadas em bruxas.

Josefa Joaquina — Bruxa € a marafona de tua mulher, malcriado! Ja ndo se lembra
gue me deu uma embigada, e que me deixou uma marca rouxa na barriga? Se o
senhor quer ver, eu posso mostrar.

Juiz - Nao precisa mostrar, eu o creio.

Josefa Joaquina — Sr. juiz, ndo € a primeira embigada que este homem me da; eu é
gue nao tenho querido contar a meu marido.

Juiz — Esta bom, senhora, sossegue. Sr.Inacio José, deixe-se destas asneiras, dar
embigadas ndo é crime classificado no Cédigo. Sr.Gregorio, fard o favor de nao dar
mais embigadas na senhora; quando ndo arrumo-lhe com as leis as costas e meto-o

na cadeia.Queiram-se retirar.
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Inacio José, para Gregorio — La fora tu me pagaras.

Juiz — Estédo conciliados. (Inécio José, Gregorio e Josefa Joaquina saem.) Sr .
Escrivao, faca o favor de ler o outro requerimento.

Escrivdo, lendo— “O abaixo-assinado vem dar os parabéns a V.S2. por ter entrado
com satde no novo ano financeiro. Eu, 1.™° Sr. Juiz da paz, sou senhor de um sitio
gue esta na beira do rio, aonde da muito boas bananas e laranjas, e como vem a
encaixe, eu peco a V.S? o favor de aceitar um cestinho das ditas que mandarei hoje
a tarde. Mais, como ia eu dizendo, o dito sitio foi comprado com o dinheiro que
minha mulher ganhou nas costuras e noutras coisas mais; e, vai sendo quando, um
meu vizinho, homem da raca do Judas, diz que metade do sitio lhe pertence. E
entdo, que |Ihe parece , Sr.Juiz, ndo é desaforo? Mais, como ia dizendo, peco a V.S2.
para vir assistir a marcacao do sitio. Manuel André. E.R.M.”

Juiz — N&o posso deferir por estar muito atravancado com um rocado; portanto,
requeira ao suplente, que é o meu compadre Pantaledo.

Manuel André — Mais, Sr.Juiz, ele tdobém estad ocupado com uma plantacao.

Juiz — Voceé replica? Cadeia, cadeia!

Manuel André — Vossa Senhoria ndo pode prender-me a toa: a Constituicdo nao
manda.

Juiz— A Constituicao! ... Estd bem! ... Eu, o Juiz de paz, hei por bem derrogar a
Constituicao! Sr. Escrivdo, tome termo que a Constituicdo esta derrogada, e mande-
me prender este homem.

Manuel André — Isto € uma injustica!

Juiz - Ainda fala? Suspendo-lhe as garantias...

Manuel André — E desaforo...



294

295

296

297

298

299

300

301

302

303

304

305

306

307

308

309

310

311

312

313

314

315

316

317

318

213

Juiz, levantando-se — Brejeiro! ... (Manuel André corre; o Juiz vai atrds.) Pega ...
Pega ... La se foi....Que leve o diabo. (Assenta-se.) Vamos as outras partes.
Escrivao, lendo — Diz Jodo de Sampaio que, sendo ele “senhor absoluto de um leitdo
que teve a porca mais velha da casa, aconteceu que o dito acima referido leitdo
furasse a cerca do Sr.Tomas pela parte de tras, e com a sem — cerimonia que tem
todo o porco, fossasse a horta do mesmo senhor. Vou a respeito de dizer, Sr. Juiz,
que o leitdo, carece agora advertir, ndo tem culpa, porque nunca vi um porco pensar
como um cao, que sempre € mais alguma coisa e pensa as vezes como o melhor
homem. Para V.S2. ndo pensar que minto, Ihe conto uma historia: a minha cadela
Tréia, aguela mesma que escapou de morder a V.S2. naquela noite, depois que |Ihe
dei uma tunda nunca mais comeu na cuia com 0s pequenos. Mas vou a respeito de
dizer que o Sr.Tomas nao tem razdo em querer ficar com o leitdo s6 porque comeu
trés ou quatro cabecas de nabo.Assim, peco a V.S2 que mande entregar-me o
leitdo. E.R.M.”

Juiz - E verdade, Sr.Tomas, o que o Sr.Sampaio diz?

Tomas — E verdade que o leitdo era dele, porém agora é meu.

Sampaio — Mas se era meu, e 0 senhor nem mo comprou, nem Iho dei, como pode
ser seu?

Tomas - E meu, sim senhor, e mais tenho dito.

Sampaio — Pois ndo é, ndo senhor. (Agarram ambos no leitdo e puxam, cada um
para sua banda.)

Juiz, levantando-se — Senhores, larguem o pobre animal ndo o matem!

Tomas — Deixe-me, senhor!

Juiz — Sr. Escrivdo, chame o meirinho. (Os dois apartando-se.) Espere, Sr. Escrivao,

nao € preciso. (Assenta-se.) Meus senhores, s0 vejo um modo de conciliar esta
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contenda, que é darem os senhores este leitdo de presente a algum amigo. Nao
digo com isso que mo déem.

Toméas — Lembra Vossa Senhoria bem. Peco licenca a Vossa Senhoria para |Ihe
oferecer.

Juiz - Muito obrigado. E o senhor um homem de bem, e que nido gosta de
demandas. E que diz o Sr.Sampaio?

Sampaio — Vou a respeito de dizer que se Vossa Senhoria aceita, fico contente.

Juiz — Muito obrigado, muito obrigado! Faca o favor de deixar ver. O homem, esta
gordo, tem toucinho de quatro dedos! Com efeito! Ora, Sr.Tomas, eu que gosto tanto
de porco com ervilha!

Tomas — Se Vossa Senhoria quer, posso mandar algumas.

Juiz — Faz-me muito favor. Tome o leitdo e bote no chiqueiro quando passar. Sabe
aonde é7?

Tomas, tomando o leitdo — Sim senhor.

Juiz — Podem se retirar, estdo conciliados.

Sampaio — Tenho ainda um requerimento que fazer.

Juiz - Entao, qual é? Diga.

Sampaio — Desejava que Vossa Senhoria mandasse citar a Assembléia Provincial.
Juiz - © homem! Citar a Assembléia Provincial? E para qué?

Sampaio — Queria que V.S mandasse citar para que ela mandasse fazer cercado de
espinhos em todas as hortas.

Juiz - Isto é impossivel, Sr.Sampaio! A Assembléia Provincial ndo pode ocupar-se
com coisas insignificantes.

Tomas - Insignificancia, bem! Mas os votos que Vossa Senhoria pediu-me para

aqueles sujeitos ndo era insignificancia. Entdo me prometeu mundos e fundos.
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Juiz - Estd bom, veremos o que poderei fazer. Queiram-se retirar. Estdo conciliados ;
tenho mais que fazer. (Saem os dois.) Sr. Escrivao, faga o favor de ... (Levanta-se
apressado e, chegando a porta, grita para fora:) O Sr.Tomas! Ndo se esqueca de
deixar o leitdo no chiqueiro!

Tomas, ao longe — Sim senhor.

Juiz, assentando-se — Era muito capaz de se esquecer. Sr. Escrivao, leia o outro
requerimento.

Escrivao, lendo — Diz Francisco Anténio, natural de Portugal, porém brasileiro, que
tendo ele casado com Rosa de Jesus, trouxe esta por dote uma égua. "Ora,
acontecendo ter a égua de minha mulher um filho, 0 meu vizinho José da Silva diz
que é dele, s6 porque o dito filho da égua de minha mulher saiu malhado como o
seu cavalo. Ora, como os filhos pertencem as maes, e a prova disto € que minha
escrava Maria tem um filho que é meu, peco a V.S2 mande o dito meu vizinho
entregar-me o filho da égua que é de minha mulher.”

Juiz — E verdade que o senhor tem o filho da égua preso?

José da Silva — E verdade; porém o filho me pertence, pois é meu, que é do cavalo.
Juiz - Ter4d a bondade de entregar o filho a seu dono, pois é aqui da mulher do
senhor.

José da Silva - Mas, Sr.Juiz....

Juiz — Nem mais nem meio mas ; entregue o filho, senéo, cadeia.

José da Silva — Eu vou queixar-me ao Presidente.

Juiz - Pois va, que eu tomarei apelacéo.

José da Silva — E eu embargo.

Juiz - Embargue ou ndo embargue, embargue com trezentos mil diabos, que eu nao

concederei revista no auto do processo!
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José da Silva — Eu Ihe mostrarei, deixe estar.

Juiz- Sr. Escrivao, ndo dé anistia a este rebelde, e mande-o agarrar para soldado.
José da Silva, com humildade — Vossa Senhoria ndo se arrenegue! Eu entregarei o
pequira.

Juiz - Pois bem, retirem-se; estdo conciliados. (Saem os dois.) Ndo ha mais
ninguém? Bom, esta feichada a sesséo. Hoje cansaram-me!

Manuel Jodo, dentro — D4 licenga?

Juiz - Quem é? Pode entrar.

Manuel Joao, entrando — Um criado da Vossa Senhoria.

Juiz - Oh, é o senhor? Queira ter a bondade de esperar um pouco, enquanto vou

buscar o preso (Abre uma porta do lado.) Queira sair para fora.
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Cena 12

Sai José da Fonseca

Juiz — Aqui estd o recuruta que deve levar para cidade. Deixe-0 no quartel do
Campo de Santana e vé levar esta parte ao general. (Da um papel.)

Manuel Jodo — Sim, senhor. Mas, Sr. Juiz da paz, isto ndo podia ficar para amanha?
Hoje ja é tarde, pode anoitecer no caminho e o sujeitinho escapulir.

Juiz - Mas aonde ha-de ele ficar? Bem sabe que ndo temos cadeias.

Manuel Jodo — Isto é o diabo!

Juiz — S6 se o senhor quiser levar para sua casa, té-lo preso esta noite, ou em um
quarto, ou na casa da farinha; enfim aonde quiser.

Manuel Jodo — Pois bem, eu o levarei.

Juiz - Sentido que ele néao fuja.

Manuel Jodo — Sim senhor. Rapaz, acompanha-me. (Saem Manuel Jo&o e José.)
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Cena 13

393 Juiz - Agora vamos nos jantar. (Quando se dispdem para sair, batem na porta.) Mais
394 um! Estas gentes pensam que um juiz € de ferro e que pode passar sem comer!

395 Pode entrar quem é!
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Cena 14

Entra Josefa Joaquina com trés galinhas penduradas pelos pés em uma mao e uma

cuia de ovos na outra.

Juiz — Ordena alguma coisa?

Josefa Joaquina — Eu trazia este presente para o Sr. Juiz. Queira perdoar nao ser
coisa capaz. Nao trouxe mais porque a peste deu |4 em casa, que sO ficaram estas
que trago, e a carijé que la ficou.

Juiz — Estd bom; muito obrigado pela sua lembranca. Quer jantar?

Josefa Joaquina — Vossa Senhoria faga o seu gosto, que este € 0 meu que eu ja fiz
em casa.

Juiz — Entéo, com sua licenca.

Josefa Joaquina — Uma sua criada. (Sai.)
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Cena 15

Juiz, com as galinhas nas maos — Ao menos com esta visita lucrei. Sr. Escrivao, veja
como estdo gordas! Levam a mao abaixo. Entéo, que diz?
Escrivdo - Parecem uns peruns.

Juiz — Vamos jantar. Traga estes ovos.
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Cena 16

Casa de Manuel Jodao. Entram Maria Rosa e Aninha com um sambora na mao.

Maria Rosa — Estou que ndo posso comigo! Ja mexi meio alqueire de farinha, e por
hoje basta.

Aninha — Minha méae, aqui esta o café que colhi.

Maria Rosa — Bota ai no chao, para amenha ir pra o sol.

Aninha — Deus permita que meu pai ndo se esqueca de meus sapatos! A festa da
Conceicéo é pra semana, e se for, quero ir de sapatos novos.

Maria Rosa - Aonde estard aquele maldito negro?
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Cena 17

Entram Manuel Jodo e José da Fonseca e as mesmas.

Manuel Jodo — Deus esteja nesta casa.

Maria Rosa — Manuel Jo&o! ...

Aninha — Meu pali! ...

Manuel Jodo, para José - Faca o favor de entrar.

Aninha, & parte — Meu Deus, é ele!

Maria Rosa - O que é isto? N&o fostes para cidade?

Manuel Jodo - N&o, porque era tarde e ndo queria que este sujeito fugisse no
caminho.

Maria Rosa - Entdo quando vas?

Manuel Jodo - Amenha de madrugada. Este amigo dormira trancado naquele quarto.
Aonde esté a chave?

Maria Rosa — Na porta. (Enquanto os dois falam, Aninha e José da Fonseca falarao
por acenos.)

Manuel Jodo — Amigo, venha ca. (Chega a porta do quarto e diz:) Vocé ficara aqui
até amenha. La dentro ha uma cama; faca o favor de entrar. (Entra, e M.Jodo feicha
a porta.) Bom, esta seguro. Senhora, vamos para dentro contarmos quantas duzias
temos de bananas para levar amenha pra cidade. A chave fica em cima da mesa;

lembrem-me, se me esquecer. (Saem Manuel Jodo e Maria Rosa.)
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Cena 18

Aninha, s6 — Boa ocasido de dar escapula a ele... Mas como se deixou prender? ...
Ele me contard. Espiemos a ver se vem alguém... (Espia) Ninguém ... Vamos abrir.
(Pega na chave que esta sobre a mesa e abre a porta.) Saia para fora. (Sai José da
Fonseca.)

José da Fonseca, entrando — Oh, minha Aninha, eu te devo!

Aninha - Deixemo-nos de comprimentos. Ora diga-me, como foi o senhor preso?
José da Fonseca — Assim que botei os pés fora desta porta, encontrei com o juiz de
paz, que me mandou prender para recuruta.

Aninha — Coitado!

José da Fonseca — E se teu pai ndo fosse incombido de me levar, estava perdido,
havia de sentar praga.

Aninha — Vocé podia dizer que ndo queria ser soldado.

José da Fonseca — Quem quisesse que ndo havia ser, pois eu sou solteiro, e ndo
tenho oficio nem beneficio.

Aninha — Se nos fugissemos agora para nos casarmos?

José da Fonseca - Lembras bem. O vigario a estas horas deve estar na igreja; assim
nao tardemos.

Aninha — Pois vamos, antes que meu pai venha.

José da Fonseca — Vamos. (Saem correndo.)
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Cena 19

Maria Rosa, entrando — O Aninha! Aninha! Aonde esta esta maldita? Aninha! Mas o
que € isto? Esta porta aberta? Ah! Sr. Manuel Joao! Sr. Manuel Jo&o!

Manuel Jodo, dentro — O que € 14?

Maria Rosa — Venha ca depressa. (Entra Manuel Jodo em mangas de camisa.)
Manuel Jodo — Entdo, o que é7?

Maria Rosa — O soldado fugiu!

Manuel Jodo — O que dizes, mulher?!

Maria Rosa, apontando para a porta — Olhe!

Manuel Jodo — O diabo! (Chega-se para o quarto.) E verdade, fugiu! Tanto melhor,
nao terei o trabalho de leva-lo a cidade.

Maria Rosa — Mas ele néo fugiu so ...

Manuel Jodo - Hem?!

Maria Rosa — Aninha fugiu com ele.

Manuel Jodo — Aninha?!

Maria Rosa — Sim.

Manuel Jodo — Misericérdia! Minha filha fugir com um vadio daqueles! Eis, ai esta o
gue fazem as rusgas do Rio Grande. Se nao fosse o Rio Grande, ndo haviam
recurutas e minha filha n&o fugiria com um deles.

Maria Rosa — Ingrata! Filha ingrata!

Manuel Jodo — Dé-me la minha jaqueta e meu chapéu, que quero ir a casa do juiz de
paz fazer queixa do que nos sucede. Hei-de mostrar aquele melquitrefe quem é

Manuel Jodo ... V&, senhora, ndo esteja a choromingar.
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Cena 20

Entram José e Aninha e ajoelham-se aos pés de Manuel Jo&o.

Ambos — Senhor!

Manuel Jodo — O que é la isso?

Aninha — Meu pai, aqui esta 0 meu marido.

Manuel Jodo — Teu marido?!

José da Fonseca — Sim senhor, seu marido. Ha muito tempo que nos amamos, e
sabendo que vés ndo darieis 0 vosso consentimento, fugimos e casamos ha
freguesia.

Manuel Jodo — E entdo? Agora peguem com um trapo quente. Estd bom, levantam-
se; ja agora ndo ha remédio. (Aninha e José levantam-se. Aninha vai abracar a
mae.)

Aninha — E minha mae, me perdoa?

Maria Rosa — E quando é que eu nao hei-de perdoar-te? Nao sou tua mae?
(Abracam-se.)

Manuel Jodo — E preciso agora irmos dar parte ao juiz de paz que vocé ja ndo pode
ser soldado, pois esta casado.Senhora, va buscar minha jaqueta. (Sai Maria Rosa.)
Entdo o senhor conta com o meu trabalho, ndo é assim?

José da Fonseca — N&ao senhor, eu tdobém tenho bracos para ajudar; e se o senhor
nNao quer que eu aqui viva , irei para a Corte.

Manuel Jodo - E que vai ser 14?
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José da Fonseca - Quando ndo possa ser outra coisa, serei ganhador da Guarda
Nacional. Cada ronda rende um mil-réis e cada guarda trés mil —réis.

Manuel Jodo - Ora, va-se com os diabos, ndo seja tolo. (Entra Maria Rosa com a
jaqueta e chapéu, e de xale.)

Maria Rosa — Aqui esta.

Manuel Jodo, depois de vestir a jaqueta — Vamos pra casa do juiz.

Todos — Vamos. (Saem.)
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Cena 21

Casa do Juiz. Entra o Juiz de Paz e o Escrivao.

Juiz - Agora que estamos com a panca cheia, vamos trabalhar um pouco.
(Assentam-se a mesa.)

Escrivdo — Vossa Senhoria vai amenha a cidade?

Juiz — Vou, sim. Quero-me aconselhar com um letrado para saber como hei-de
despachar alguns requerimentos que ca tenho.

Escrivdo — Pois Vossa Senhoria ndo os sabe despaichar?

Juiz - Eu? Ora essa é boa! Eu entendo ca disso? Ainda quando é algum caso de
embigada, passa; mas casos Seérios, € outra coisa. Eu lhe conto o que me ia
acontecendo um dia. Um meu amigo me aconselhou que, todas as vezes que eu
nao soubesse dar um despaicho, que botasse o0 seguinte: “Nao tem lugar.” Um dia
apresentaram-me um requerimento de um sujeito, queixando-se que sua mulher néo
gueria viver com ele, etc. Eu, ndo sabendo que despacho dar, dei o seguinte: “N&o
tem lugar.” Isto mesmo é que queria a sujeitinha; porém o marido fez uma bulha de
todos os diabos; foi a cidade, queixou-se ao Presidente, e quase que fui suspenso.
Nada, ndo quero que me acontega outra.

Escrivdo — Vossa Senhoria ndo se envergonha, sendo um juiz de paz?

Juiz — Envergonhar-se de qué? O senhor ainda estd muito de cor. Aqui para nos,

gue ninguém nos ouve , quantos juizes de direito ha por estas comarcas que nao
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sabem aonde tém sua méao direita, quanto mais juizes de paz ....E além disso, cada
um faz o que sabe. (Batem.) Quem €?
Manuel Jodo, dentro — Um criado de Vossa Senhoria.

Juiz — Pode entrar.
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Cena 22

Entram Manuel Jodo, Maria Rosa, Aninha e José.

Juiz, levantando-se — Entdo, o que é isto? Eu pensava que ja estava longe daqui!
Manuel Jodo - N&o senhor, ainda nao fui.

Juiz- Isto vejo eu.

Manuel Jodo — Este rapaz nao pode ser soldado.

Juiz- Oh, uma rebeli&do? Sr. Escrivdo, mande convocar a Guarda Nacional e oficie ao
Governo.

Manuel Jodo — Vossa Senhoria ndo se aflija, este homem esta casado.

Juiz- Casado?!

Manuel Jodo — Sim senhor, e com minha filha.

Juiz — Ah, entdo néo é rebelido... Mas vossa filha casada com um bilitre destes?
Manuel Jodo — Eu o tinha preso em meu quarto para leva-lo amenha para a cidade;
porém a menina, que foi mais esperta, furtou-me a chave e fugiu com ele.

Juiz — E verdade isto, menina?

Aninha — Sim senhor, Sr. Juiz. H& muito tempo que o0 amo, e como achei ocasiao,
aproveitei.

Juiz - A menina ndo perde ocasidao! Agora, o que esta feito esta feito. O senhor néao
irA mais para a cidade, pois esta casado. Assim, ndo falemos mais nisso. Ja que
estdo aqui, hdo-de fazer o favor de tomar uma xicara de café comigo, e dangarmos
antes disto uma tirana. Vou mandar chamar mais algumas pessoas para fazerem a

roda maior. (Chega a porta.) O Anténio! Vai & venda do Sr.Manuel do Coqueiro e
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dize aos senhores que ha pouco sairam daqui que facam o favor de chegarem até
ca. (Para José:) O senhor gueira perdoar se o chamei de bilitre; j& aqui ndo esta
guem falou.

José da Fonseca - Eu ndo me escandalizo; Vossa Senhoria tinha de algum modo
razao, porém eu me emendarei.

Manuel Jodo — E se ndo se emendar, tenho um reio.

Juiz — Senhora Dona, queira perdoar se ainda a nao cortejei. (Comprimenta.)

Maria Rosa, comprimentando — Uma criada de Sua Exceléncia.

Juiz — Obrigado, minha senhora... Ai chegam os amigos.
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Cena Ultima

Os mesmos e 0s que estiveram em cena.

Juiz — Sejam bem-vindos, meus senhores. (Comprimentam-se.) Eu os mandei
chamar para tomarem uma xicara de café comigo e dancarmos um fado em
obséquio ao Sr.Manuel Jodo, que casou sua filha hoje.

Todos — Obrigado a Vossa Senhoria.

Inécio José, para Manuel Jodo — Estimarei que sua filha seja feliz.

Os outros - Da mesma sorte.

Manuel Jodo — Obrigado.

Juiz — Sr. Escrivao, faca o favor de ir buscar a viola. (Sai o Escrivdo.) Ndo fagcam
ceremoOnia; suponham que estdo em suas casas. Haja liberdade. Esta casa néao é
agora do juiz de paz - € de Jodo Rodrigues. Sr.Tomas, faz-me o favor? (Tomas
chega-se para o Juiz e este o leva para um canto.) O leitdo ficou no chiqueiro?
Tomas — Ficou, sim senhor.

Juiz — Bom (Para os outros:) Vamos arranjar a roda. A noiva dancara comigo, € o
noivo com sua sogra. O Sr.Manuel Jo&o, arranje outra roda ... Vamos, vamos!
(Arranjam as rodas; o Escrivdo entra com uma viola.) Os outros senhores
abanquem-se....Sr.Escrivao, ou toque, ou dé a viola a algum dos senhores.Um fado
bem rasgadinho ....bem choradinho ...

Manuel Jodo - Agora sou eu gente!

Juiz - Bravo, minha gente! Toque, toque! (Um dos atores toca a tirana na viola; os

outros batem palmas e caquinhos, e os mais dancam.)
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Tocador , cantando — Ganinha, minha senhora
Da maior veneracao;

Passarinho foi-se embora,

Me deixou penas na mao.

Todos — Se me das que comé,

Se me das que bebé,

Se me pagas as casas,

Vou morar com vocé. (Dangcam.)

Juiz - Assim , meu povo! Esquenta, esquenta! ...

Manuel Jodo — Aferventa! ...

Tocador, cantando — Em cima daquele morro
Ha um pé de ananas;

N&o ha homem neste mundo

Como 0 nosso juiz de paz.

Todos- Se me das que comé,

Se me das que bebé,

Se me pagas as casas,

Vou morar com VOcCeé.

Juiz — Aferventa, aferventa! ...

FIM.
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