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RESUMO

Esta dissertacdo aborda a construcdo retérica da comicidade em pecas
teatrais. Para tanto, propde a investigacdo das estratégias retéricas que
enfatizam o efeito comico no esquete “A encalhada”, de Ingrid Guimaraes e
Aloisio de Abreu — uma das nove cenas que compdem o espetaculo Cocegas
(EMI, 2004), interpretado pelas atrizes brasileiras Heloisa Périssé e Ingrid
Guimaraes. O embasamento tedrico para este trabalho € fornecido,
principalmente, pelos tratados da Retérica Antiga (ARISTOTELES, 1991,
2000a, 2005; CICERO, 1950, 1991; QUINTILIANO, 1836), pelos estudos da
Nova Retorica (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996; REBOUL, 1998;
MEYER, 1994, 2007a, 2007b) e por obras que versam sobre a comédia (FRYE,
1973; MENDES, 2008). Finda a analise dos componentes verbais e néo
verbais do esquete, constata-se que a recorréncia de algumas técnicas no
plano da expressédo, como o disfemismo, a repeticdo, a alusdo; e a constituicao
do caréater ansioso e imoderado da protagonista sdo estratégias fundamentais
na producdo do efeito comico em “A encalhada”. Além disso, verifica-se que
interacdo entre os diferentes expedientes retéricos do esquete é capaz de
incitar, no auditério, paixdes euféricas, como a confianca e a simpatia; e

disféricas, como a inveja.

Palavras-chave: Retorica. Argumentacdo. Comicidade. Teatro.



ABSTRACT

This dissertation discusses the rhetorical construction of comicality in theatrical
plays. For this purpose, this study aims at investigating rhetorical strategies
that emphasize the comical effect of skit “A encalhada” (The Spinster), by Ingrid
Guimarédes and Aloisio de Abreu — one of the nine scenes that make up the
show "Cécegas” (EMI, 2004), interpreted by Brazilian actresses Heloisa Périssé
and Ingrid Guimaraes. The theoretical framework for this study is provided
mainly by Ancient Rhetorical Treatises (ARISTOTLE, 1991, 2000a, 2005;
CICERO, 1950, 1991; QUINTILIAN, 1836); by the studies on New Rhetoric
(PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996; REBOUL, 1998; MEYER, 1994,
2007a, 2007b); and by works on comedy (FRYE, 1973; MENDES, 2008). After
the analysis of verbal and non-verbal components of this skit, we can see that
some recurring expression techniques such as dysphemism, repetition and
allusion; and the constitution of the anxious and immoderate personality of the
protagonist are fundamental strategies to produce the comic effect in “A
Encalhada”. Moreover, the interaction between different means of rhetoric in
the skit causes euphoric passions such as trust and sympathy, as well as

dysphoric ones such as envy to be aroused among audiences.

Keywords: Rhetoric. Argumentation. Comicality. Theater.
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INTRODUCAO

O humor ndo conhece terreno proibido: € uma faculdade essencialmente
humana, amplamente disseminada em todas as esferas da vida e, por
conseguinte, presente nos mais variados géneros discursivos. O fendmeno
humoristico ndo €, entretanto, de facil definicdo. Nao foram poucos os
estudiosos que buscaram, desde a Antiguidade, explicar a esséncia do humor
e do riso e seus significados na sociedade. Entre esses, contam-se filésofos,
antropélogos, sociélogos, psicologos, historiadores e, até mesmo, alguns

(poucos) linguistas.

Foi, contudo, no século XX, na chamada “era da derrisdo universal” (MINOIS,
2003), que o fendmeno humoristico ganhou prestigio e passou a ser observado
como um problema cientifico ‘respeitavel’. Gracas as novas reflexdes sobre o
tema, que comecaram a se desenvolver, sobretudo, a partir da década de
1970, os estudos sobre o humor superaram as resisténcias académicas
baseadas na suposta correspondéncia entre ‘seriedade’ e saber, constituindo
um campo que reune esforcos multi e interdisciplinares. Sao esses diferentes
enfoques tedricos do humor que atualmente nos dao conta de suas mdultiplas
funcdes: divertir, criticar, denunciar, promover a manutencdo do equilibrio
social e/ou psicolégico (TRAVAGLIA, 1989, 1990, 1992; POSSENTI, 2010).

A parte as especificidades de cada texto, podemos assumir que o discurso
humoristico sempre apresenta um componente de persuasao, ja que pretende
angariar a adesao intelectual e afetiva do auditorio, concretizada no riso. Sendo
assim, nada mais interessante do que observa-lo a partir de uma teoria que,
historicamente, se ocupe dos meios vinculados a producéo e a interpretacéo de

discursos persuasivos eficazes.

Buscamos, pois, na retdrica, a ancoragem tedrica para esta pesquisa, cujo
objetivo central € a investigacdo das estratégias capazes de ressaltar o efeito

cObmico em pegas teatrais. De maneira mais especifica, propomo-nos, aqui, a
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observar como as estratégias retoricas atuam na construcdo da comicidade em

“A encalhada”, de Ingrid Guimaraes e Aloisio de Abreu.

Em sintese, podemos dizer que esta pesquisa tem carater tedrico-analitico,
uma vez que busca identificar os expedientes (verbais e né&o verbais)
relacionados a produgdo do riso no esquete “A encalhada”, a partir dos
pressupostos da Retorica Antiga e da Nova Retorica. Para levar a cabo essa
tarefa, pretendemos investigar o desenvolvimento da argumentagdo do inicio
ao final do esquete, observando as etapas de producao do discurso, desde a
escolha dos argumentos até a performance do orador, e a interpenetracao das

trés provas retoricas.

Mas, afinal, uma analise da construcao retdrica do humor no teatro é capaz de
justificar a elaboracdo de uma dissertacdo de Mestrado? Ora, acreditamos que
sim. E por, pelo menos, trés motivos. Em primeiro lugar, um estudo sobre o
humor se justifica pela importancia que as diversas formas de manifestacédo do
cOmico tém assumido na sociedade contemporanea, haja vista a incessante
producdo de material risivel veiculado em diferentes midias e as recentes

discussdes sobre os limites a que essas producdes deveriam se submeter.

Em segundo lugar, entendemos que o texto humoristico pode ser percebido,
ilocutariamente, como um “[...] exercicio de argumentagdo em que se busca
fazer o outro concordar com certa compreensao das coisas” (PEPICELLO,
1987, apud TRAVAGLIA, 1990, p. 63). Sendo assim, compreendemos que a
identificacdo dos procedimentos retéricos vinculados a producdo do riso
mostra-se util, na medida em que nos possibilita reconhecer como o discurso
risivel move o pensamento da audiéncia, levando-a a refletir e agir sobre os

problemas mais polémicos de sua comunidade.

Em terceiro lugar, consideramos a relevancia do corpus analisado. A comédia €
uma forma dramética essencialmente critica e catértica. Entretanto, a historica
desvalorizagcdo do comico face ao tragico (ou, ao que mais recentemente

chamamos ‘sério’) acabou por transforma-la em um género menor (pelo
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menos, do ponto de vista do numero de estudos). Desse modo, um trabalho,
dedicado a construcdo dramatica da comicidade, também se justifica por

contribuir com a reduzida fortuna tedrica e critica dedicada a comédia.

Certamente, a realizacdo de uma empreitada desse porte seria inviavel sem a
conjugacao de varios referenciais tedricos. Desse modo, acrescentamos, aos
pressupostos da Retorica Antiga e das neorretéricas (ARISTOTELES, 1991,
2000a, 2005; CICERO, 1950, 1991; QUINTILIANO, 1836; PERELMAN;
OLBRECHTS-TYTECA, 1996; REBOUL, 1998; MEYER, 1994, 2007a, 2007b,
entre outros), as contribuicbes de outras areas do conhecimento, tais como a
Filosofia (BERGSON, 1983), a Literatura (FRYE, 1973; PROPP, 1992,
MENDES, 2008), a Linguistica (GIL, 1995; PEREZ, 2012; TRAVAGLIA, 1989,
1990,1992; POSSENTI, 2007, 2010), a Sociologia (LE BRETON, 2009) e a
Psicanalise (FREUD, 1952; CAMPOS, 2004).

Conforme mencionado anteriormente, selecionamos como objeto de analise
para este estudo qualitativo o quadro “A encalhada”, um dos nove esquetes
gue compdem Cocegas, grande fendmeno humoristico do teatro brasileiro,
escrito e interpretado por Heloisa Périssé e Ingrid Guimardes. A partir disso,
propusemo-nos algumas questdes: considerando-se que 0 riso constitui uma
forma de adesdo, quais seriam o0s expedientes retoricos mais eficientes na
producdo do humor no esquete “A encalhada”™ Tendo em vista a
predominancia da dimensado passional no discurso dramatico, qual correlacéo
poderia ser estabelecida entre os recursos retéricos utilizados na producdo do
humor e os sentimentos mobilizados no auditério? Seria possivel, por meio de

um discurso humoristico eficaz, incitar outras paixdes além da Obvia alegria?

Levantamos, entdo, as seguintes hipoteses: diferentes recursos do logos sdo
utilizados para produzir o riso no esquete “A encalhada”, porém, dentre estes,
alguns sdo mais recorrentes; a constituicdo do ethos da personagem € uma
estratégia fundamental na producdo do riso no esquete analisado; a interacao

entre os diferentes expedientes retoricos, apreensiveis a partir da orquestragéo
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dos componentes verbais e ndo verbais do esquete selecionado, contribui para
a mobilizacdo, no auditério, de paixdes euforicas e disforicas.

Tencionando confirmar ou refutar essas hipéteses elaboramos este trabalho,
gue, afora a Introducéo e as Considerag0es Finais, se estrutura em trés partes.

Na parte |, Retdrica, riso e representagdo, apresentamos 0S pressupostos
tedricos de nosso trabalho. A fim de tornar nossa exposicdo mais proveitosa,
trazemos, no primeiro capitulo, um breve percurso histérico, no qual
apresentamos as origens da retérica e alguns de seus encaminhamentos
posteriores. No capitulo I, discorremos sobre a finalidade da disciplina, seus
géneros fundamentais, o ‘edificio retérico’ e seus componentes; e, no capitulo
[ll, detemo-nos um pouco mais na discussao da triade (logos, ethos e pathos)

gue envolve e consolida o discurso persuasivo.

Nos capitulos IV e V, discutimos questdes relacionadas ao humor e ao teatro.
Inicialmente, fazemos uma breve exposicdo do que os tratadistas da
Antiguidade e os tedricos da argumentacdo contemporaneos nos dizem sobre
0 riso e o risivel. Na sequéncia, fornecemos um sucinto paralelo entre a
comédia e a tragédia e destacamos alguns aspectos relevantes da analise do

discurso dramatico.

Na parte I, Questdes metodoldgicas, esclarecemos 0s aspectos relacionados a
metodologia da pesquisa. No primeiro tdpico, apresentamos o esquete “A
encalhada”, nosso objeto de investigagcédo, e a peca Cocegas, da qual ele foi
extraido. Em seguida, expomos as etapas de elaboracdo do trabalho e,

finalmente, explicamos os critérios utilizados para a transcri¢cdo do corpus.

Na parte Ill, Persuasao e comicidade em cena, apresentamos a analise retérica
do esquete “A encalhada”, observando como a integracédo dos elementos do
logos (escolha de palavras especificas, de figuras e de construcdes

argumentativas) com os diferentes expedientes performéticos (prosoédicos e
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cinésicos) constréi a imagem cOmica da oradora e incita as paixdes do

auditério, levando os espectadores ao riso.



PARTE |

RETORICA, RISO E REPRESENTACAO

18
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CAPITULO 1

A HISTORIA

“A melhor introdugéo a retdrica € sua historia”, afirma-nos Reboul (1998, p. 1).
N&o por acaso. De fato, conhecer em que cenario sécio-histérico nasceu a
retérica constitui um passo importante para a compreensdo de suas principais
noc¢des. Pensando assim, comegaremos a contar a histéria dessa ciéncia a
partir de sua origem ‘oficial’: uma origem grega como a da geometria, a da
tragédia ou a da filosofia (REBOUL, 1998).

O uso persuasivo da linguagem, por certo, ndo surgiu em solo heleno. E dificil
pensar que, em algum momento, os homens n&o tenham se utilizado de seu
discurso para tentar levar outros homens a crer em alguma coisa ou a fazer
algo. Entretanto, também ha que se reconhecer que a sociedade grega,
preocupada desde Homero com a beleza do discurso, constituiu-se em um
terreno fértil para a retorica, arte do discurso oratdrio, que teve origem na
Sicilia, no século V a. C., com o tratado Teoria Retorica, dos oradores Corax e

Tisias.

E interessante notar que, a ‘descoberta’ da retdrica estad relacionada a
motivacdes judiciarias e politicas, e nado literarias, como se poderia pensar.
Conta-nos Barthes (1975) que, por volta de 485 a. C., os tiranos sicilianos
Gelon e Hieron povoaram Siracusa, distribuindo terras aos mercenarios as

custas de deportacdes, transferéncias de populacao e expropriacoes.

Quando destronados, a recomposicdo da ordem democrética foi marcada por
uma disputa pelas propriedades expropriadas, 0 que era amplamente
dificultado pelo carater obscuro e confuso dos direitos de propriedade. Nesse
contexto, o surgimento de inUmeros processos mobilizava grandes juris
populares, aos quais competia deliberar sobre a posse dos bens. Diante

desses juris, era necessario ser eloquente para convencer. Era, portanto,
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urgente criar uma arte que, ensinada nas escolas, tornasse os cidadaos aptos
a defenderem suas causas. Foi essa a preocupacdo de Corax e Tisias na
elaboracdo de seu tratado: fornecer aos cidadaos meios para defender seus
direitos.

Atenas mantinha estreitas relacdes e negocios com a Sicilia e, por isso,
rapidamente adotou a retérica. Entre os maiores divulgadores da arte na Grécia
encontramos o siciliano Goérgias, orador tornado célebre pelo apreco aos
aspectos ornamentais do discurso. Gorgias e seus discipulos — chamados
sofistas — davam, de cidade em cidade, licdes de eloquéncia que visavam
habilitar qualquer cidaddo a argumentar bem e a persuadir em qualquer
circunstancia. A “retérica do aparato” (FERREIRA, 2010, p. 42) nao era,
todavia, bem vista por todos os gregos.

Platédo foi um grande censor da retérica de Gorgias e dos sofistas, opondo-a
sempre a filosofia. Nos dois didlogos que escreveu sobre o assunto — Gorgias e
Fedro — o filésofo apresenta-nos duas retéricas, “[...] uma boa e outra ma”
(BARTHES, 1975, p. 153). A ma, chamada logografia, € a retorica sofistica,
sobre a qual vimos falando, falso saber que defende indiferentemente o justo e
0 injusto. A ‘boa’ retdrica, chamada psicagogia, € a retodrica filosofica ou

dialética.

A dialética platbnica é a arte do dialogo. Assentando-se na triade pergunta-
resposta-refutacdo, o método dialético (por exceléncia, filoséfico) busca reunir
as ideias particulares associadas a um conceito, chegando, assim, a uma
sintese, que serd novamente decomposta e racionalmente investigada.
Constitui, portanto, um procedimento infinito que visa as ideias puras ou
universais. A argumentacdo, nesse caso, atuaria a servico de um pensamento

‘verdadeiro’.

A arte da discussdo ndo se manteve, contudo, restrita aos fildsofos, como
gostaria Platdo. A dialética grega evoluiu e tornou-se debate, jogo intelectual no

gual os interlocutores, defensores de teses contrarias, tentavam vencer o
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adversario pela argumentacéo, diante de uma plateia. Desse modo, a dialética
se preservava como argumentacdo honesta e sistematica, mas abandonava o
‘verdadeiro’ em prol do ‘verossimil’. E isso que, para Aristoteles, aproxima-a da

retorica.

Segundo o estagirita, a retorica €, tal como a dialética, uma técnica do
verossimil, apoiada em raciocinios dedutivos e indutivos ‘verdadeiros’; e, nisso,
distingue-se da sofistica, “[...] que se compraz com o inverossimil e o ‘prova’
por meio de uma aparéncia de raciocinio” (REBOUL, 1998, p. 36, grifo n0sso).
Dizer que retérica e dialética se valem de meios l6gicos analogos, nao significa
afirmar, entretanto, que a retérica € um ‘tipo de dialética’, mas, sim, que as
duas disciplinas estdo no mesmo plano: a dialética toca a retérica, na medida
em que a faz uma de suas aplicacdes; a retérica toca a dialética ao utiliza-la,
ao lado do carater e da emogdo, como um meio de persuadir (ARISTOTELES,
2005).

E assim, colocando-se, ao mesmo tempo, contra Platdo e contra os sofistas,
gue Aristoteles reabilita a retorica. O filésofo escreveu, na verdade, dois
tratados sobre a elaboracdo dos discursos, a Arte Retdrica e a Arte Poética, os
guais ddo encaminhamentos diferentes ao sistema retdrico e ao sistema
poético, considerados por ele, técnicas autbnomas. Na Arte Poética, Aristoteles
se ocupa, especificamente, da producdo do discurso poético e literario, ao
passo que, na Arte Retorica, concentra-se na producao dos discursos publicos

com fins persuasivos na comunicacéao cotidiana.

Segundo Aristoteles (2005, p. 95), a retdrica € “a capacidade de descobrir o
gue é adequado a cada caso com o fim de persuadir’. Pensando nesse
sentido, o fildsofo divide a Arte Retorica em trés partes, que sdo denominadas
por Barthes (1975, p. 156) “o livro do orador” (livro 1), “o livro do publico” (livro
) e “o liviro da mensagem” (livro I1lI). No livro 1, Aristételes trata,
prioritariamente, da concepcdo dos argumentos, da distingdo dos géneros
retéricos e da adaptacdo dos tépicos aos géneros. No livro Il, abordam-se as

emocoOes (paixdes) e, novamente, 0s argumentos, dessa vez sob o ponto de
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vista da recepgéo. Por fim, o livro Il é dedicado ao estilo e a composi¢do do
discurso. Nele, o filésofo discute sobre as figuras e sobre a ordem das partes
do discurso. Sao esses, portanto, 0s pontos centrais da teoria da retorica

aristotélica, e foram eles que, mais tarde, inspiraram a tradi¢ao retérica latina.

Ja no século Il a. C. os gregos fundavam em solo romano as primeiras escolas
de retérica (BARTHES, 1975). Entretanto, € somente no século | a. C. que
surge a Rhetorica ad Herennium, primeiro tratado latino sobre a arte retorica.
Esse tratado, de autoria anbnima, ora atribuida a Cornificio, ora a Cicero,
contribuiu fortemente para o desenvolvimento da retdrica latina, uma vez que,
conforme afirma Ferreira (2010), foi responsavel por popularizar as fontes

gregas e por firmar a terminologia retérica em latim.

A partir de entdo “[...] a retdrica torna-se também latina” (FERREIRA, 2010, p.
44) e tem seu prestigio incrementado pelas obras de Cicero, dentre as quais
merecem destaque os tratados De oratore (55 a. C.) e sua complementacéo,
Orator (46 a. C.). Enquanto na Rhetorica ad Herennium podia-se observar a
sintese flagrante de diferentes doutrinas da retérica helenistica (muitas vezes
ndo citadas)!, na retérica ciceroniana presenciava-se a composi¢do de uma
obra declaradamente influenciada pela tradicdo aristotélica. E a observacio
dessa influéncia que leva Barthes (1975) a considerar que Cicero mais
pragmatiza a retorica aristotélica — por ser ele mesmo um grande orador, que
teoriza sobre a sua pratica — do que, efetivamente, lhe acrescenta novos

elementos.

Quintiliano, por sua vez, retoma as reflexdes de Cicero no apogeu do Império
(século I-1I d. C.), conferindo-lhes um enfoque pedagdgico. Sua obra, Institutio
oratoria, € composta por doze livros que apresentam um plano completo para a

formacdo do orador desde a infancia. Nesse amplo programa de ensino de

! A introducdo de Salvador Nufiez & edicdo madrilena da obra (cujas referéncias podem ser
encontradas ao final deste trabalho) apresenta um exame pormenorizado dessas influéncias,
dentre as quais merecem destaque as tradi¢des aristotélica e isocratica e as contribuicdes de
Hermagoras e da Escola Rodia.
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retérica estéo incluidas, segundo Reboul (1998, p. 73), “[...] a gramatica, como

explicacdo dos textos, e a dialética, como técnica de argumentagao”.

O esforco por reconciliar a retorica e a ética, separadas por Aristételes, acaba
constituindo, no entanto, o ponto central do programa de educacéo retérica de
Quintiliano. Para o autor, a retorica (ou Eloquéncia) pode ser definida como a
“ciéncia de falar bem” (QUINTILIANO, 1836, p. 6, grifos do autor)?; e, nessa
definicdo, ‘bem’ assume, conforme lembra Reboul (1998, p. 74), ndo apenas
um sentido estético, mas também moral: “Falar bem é ser homem de bem;

inversamente, s6 o homem de bem, honesto e culto, fala bem”.

Os tratados de Cicero e Quintiliano continuaram influenciando a retérica
medieval, disciplina que, entdo, compunha, ao lado da gramatica e da légica, o
chamado Trivium, no qual consistia a formagcdo basica de todo cidaddo. De
acordo com Meyer (2007a), foi na Renascenca que a retérica e a dialética
comecaram a ser pulverizadas: enquanto a dialética foi, aos poucos, posta de
lado pelo discurso do método e pela ciéncia, a retorica foi incorporada pela
religido. Assim, com o desprezo pelos componentes afetivos da persuaséo e
pela argumentacdo, a retorica foi reduzida, essencialmente, a linguagem

estilizada, comum ao discurso religioso.

O cenario estabelecido ndo muda muito ao longo dos séculos XVII e XVIII.
Nesse periodo, a disseminacao do racionalismo cartesiano privilegiara a légica,
constituindo um novo golpe a dialética (REBOUL, 1998). Esta permanece, pois,
fragilizada, e separada da retorica, cujos floreios serdo aplicados ao debate

juridico, a politica e a pregacao.

No século XIX, observamos o surgimento de duas correntes de pensamento
gue produzem ataques veementes a retérica, quais sejam: o Positivismo e o
Romantismo. O Positivismo rejeita a retdrica em nome da verdade cientifica. O

Romantismo, por outro lado, o faz em nome da sinceridade (REBOUL, 1998;

As citacdes da obra Instituicbes oratérias (1836) apresentam ortografia adaptada.
Esclarecemos que as atualiza¢des ortograficas foram realizadas unicamente com o intuito de
padronizar o texto da dissertacao e que todas as adaptacdes sdo de nossa responsabilidade.
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FERREIRA, 2010). Sem conseguir resistir as criticas, a retdrica sucumbe e
desaparece (inclusive do ensino) até meados do século XX, quando é

reabilitada pela ‘nova retorica’.

Chaim Perelman foi o primeiro autor a resgatar a retérica no século XX. Ao
afirmar que a utilizacdo de meios verbais com o intuito de “[...] provocar ou
aumentar a adesdo dos espiritos as teses que se apresentam a seu
assentimento” (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p. 50) ocupa lugar
central em diversas disciplinas, tais como o Direito, a Filosofia e a Literatura,
Perelman, ao lado de sua colaboradora Olbrechts-Tyteca, inova o estudo da
retérica, atribuindo relevo a sua vertente argumentativa (AMOSSY, 2005b;
ALEXANDRE JUNIOR, 2005).

O livro mais importante dos autores, Tratado da Argumentacédo: a nova retorica,
publicado em 1958, nasce de reflexdes vinculadas a filosofia do Direito. Nessa
obra Perelman e Olbrechts-Tyteca partem de duas recusas — por um lado, ao
uso da légica formal no raciocinio juridico, e, por outro, a insercédo da aplicacao
do direito no campo do irracional — para propor o resgate da dialética na
constituicdo de uma logica dos julgamentos de valor no campo juridico. Assim,
a dupla sugere que, entre a demonstracdo cientifica e o julgamento
absolutamente subjetivo, existiria uma “légica do verossimil”, a qual chamam
argumentacao (REBOUL, 1998, p. 89).

Segundo Meyer (2007a), as reflexdes de Perelman recolocaram a retorica
(identificada a argumentacdo) na ordem do dia. A partir de meados do século
XX, passamos a assistir a proliferacdo de abordagens retoérico-argumentativas
gue, a despeito dos inevitaveis afastamentos, permanecem fieis aos principios
da antiga retérica. Sendo assim, procuramos fornecer, a seguir, mais alguns
dados sobre os fundamentos tedricos lancados pelos antigos e sobre as

adaptacdes desses conceitos no tratamento dos discursos contemporaneos.
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CAPITULO 2

OS FUNDAMENTOS

Vimos que a retdrica como técnica e/ou teoria nasce da necessidade pratica de
discutir e deliberar. E, portanto, um saber que se ocupa dos processos de
comunicagao que tém por objetivo a “[...] negociagdo da diferenga entre os
individuos sobre uma questao dada” (MEYER, 2007a, p. 25), ou, como ja
citamos, a “adesdo dos espiritos as teses que se lhes apresentam ao
assentimento” (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p. 4). Em suma,
podemos dizer que o estudo da retdrica pretende investigar as técnicas

relacionadas a persuasao.

Sendo assim, é importante que tenhamos claro em que consiste a persuasao.
Segundo Ferreira (2010), o termo persuadir origina-se de persuadere (per +
suadere), e equivale a ‘aconselhar de modo completo’. Diz respeito, assim, a
capacidade de manejar habilidosamente o discurso com o intuito de mover
alguém a favor de determinada causa, explorando ndo apenas os apelos a
racionalidade ou as provas logicas, mas também os sentimentos, as paixées do
outro. E a coexisténcia dos aspectos racionais e afetivos na persuasdo que
garante ao discurso retérico trés funcbes: docere (instruir, isto €, transmitir
nocodes intelectuais ao auditorio); movere (mover os sentimentos, sensibilizar o

auditorio) e delectare (agradar, despertar a atencao do auditorio pelo prazer).

Ora, mas se falamos ndo apenas em convencer o interlocutor pelo uso de
artificios logicos ou ‘objetivos’, mas também em leva-lo a acdo mediante o
apelo aos sentimentos e ao prazer, ndo poderiamos considerar que a
construcéo retérica é uma espécie de armadilha, uma coacédo dissimulada, que
por meio de uma “manipulagdo psicologica” (BRETON, 2003, p. 8) ‘forga’ o
auditério a assumir a opinido do orador ou a realizar a acdo que lhe é

requerida?
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Voltamos, nesse momento, a antiga discussao sobre a ética da comunicagao
persuasiva. Nao queremos, aqui, retomar a distingédo platénica entre a ‘boa’ e a
‘ma’ retorica, sequer discutir a cisdo, proposta por Philippe Breton, entre a
argumentacao (agdo pautada em raciocinios ‘legitimos’) e a retérica (técnica
que busca convencer ‘a qualquer preco’). E, entretanto, relevante pontuar

alguns aspectos.

Em primeiro lugar, é importante salientar que, atualmente, a finalidade primeira
da retérica, como matéria de ensino, ndo € persuadir, mas, sim, investigar os
meios de persuasdo empregados em cada discurso. Em segundo lugar,
devemos estar sempre atentos ao fato de que o discurso retérico (ou
argumentativo) ndo trata, a priori, de verdades ou mentiras, mas de opinides.
Ha que se considerar, portanto, que, ao auditorio, deve ter resguardada a
liberdade de aderir ou ndo a opinido proposta. Do contrario, estaremos falando

de violéncia, e ndo de argumentacao ou retorica.

Tendo, assim, claro que o discurso persuasivo de que tratamos neste trabalho
€ aquele que visa a producdo do acordo e ndao ao logro, passaremos a
exposicdo de seus componentes fundamentais. Ja mencionamos que a
situacdo do discurso persuasivo envolve trés elementos: a argumentacdo (o
discurso propriamente dito), aquele que a apresenta (o orador), e aquele(s) a
guem ela se dirige (o auditorio). Podemos agora dizer que a cada um desses

elementos corresponde uma dimenséo (ou prova) retoérica.

A discusséo sobre cada uma dessas dimensdes (ethos, pathos e logos) sera
desenvolvida em maiores detalhes ao longo desta dissertacdo, de modo que,
por enquanto, ndo nos prolongaremos nesta tarefa. Para uma primeira
aproximacdo, basta-nos fazer algumas consideracfes globais sobre essas

nocoes.

O ethos é a dimensao relacionada aos atributos do orador. Corresponde aos
tracos de carater que ele deve mostrar ao auditorio para causar boa impressao,

pouco importando sua sinceridade. Constitui, portanto, a “aparéncia”
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(BARTHES, 1975, p. 203) do orador, a imagem que ele constr6i quando
enuncia. O pathos remete ao conjunto de emocdes, paixdes e sentimentos que
o orador consegue despertar no seu auditorio. O logos, por sua vez, esti
diretamente relacionado aos argumentos que derivam da logica racional,
constituindo, segundo Meyer (2007a), o objeto das consideracdes do ethos e

do pathos.

E a orquestracdo harmoniosa dessas trés provas que garante a persuaséo. O
orador eficaz conhece bem os valores do auditério a que se dirige, sendo,
assim, capaz de encontrar os melhores argumentos, de construir a imagem

mais adequada e de mobilizar as emo¢des mais pertinentes a sua causa.

Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996) atentam para a imbricacédo das dimensdes
do discurso retdrico quando, sublinhando a importancia da adaptacdo do
orador ao auditério, escrevem que “o conhecimento daqueles que se pretende
conquistar é [...] uma condigdo prévia de qualquer argumentagao eficaz” (p.
23); e quando retomam Vico, para quem “todo o objeto da eloquéncia é relativo
aos Nossos ouvintes, e € consoante suas opinides que devemos ajustar 0s
nossos discursos” (1837, p. 10, apud PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA,
1996, p. 26).

Note-se que toda argumentacdo pressupde a existéncia de um acordo, isto €,
de um contrato intelectual entre o orador e o auditério, que deve ser preservado
do inicio ao final do discurso. Esse acordo € constituido por premissas ja
aceitas, que serao utilizadas para intensificar a adesdo dos ouvintes a tese
defendida pelo orador. Os objetos de acordo que podem servir de premissas
sdo agrupados por Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996, p. 74) em duas
categorias. A primeira, relativa ao “real”, comporta os fatos, as verdades e as
presungdes; a segunda, relativa ao “preferivel”’, contempla os valores, as

hierarquias e os lugares®.

% A exposicdo acerca dos lugares do preferivel sera desenvolvida no item 2.2.1.
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Ora, se ao orador € exigido elaborar um discurso que se desenvolva “nos
limites de uma area de valores aceitavel” (FERREIRA, 2010, p. 22), qual(is)
seria(m) a(s) funcao(des) do auditério ao qual esse discurso se dirige? A
resposta a essa questdo encontramos ainda em Aristoteles. Segundo o fildsofo,
cabe ao auditério atuar como juiz (no tribunal ou na assembleia) ou como
espectador. Ao auditério que atua como juiz “[...] é necessario que [...] se
pronuncie sobre o passado ou sobre o futuro”, ao passo que, ao auditorio que
atua como espectador compete “[...] pronuncia[r]-se sobre o talento do orador”
(ARISTOTELES, 2005, p. 104).

Embora ndo possam ser consideradas estanques, como lembra-nos bem
Ferreira (2010), as funcdes apontadas por Aristoteles revelam que os discursos
retéricos podem diferir quanto ao poder de decisdo que o orador confere ao
auditorio. E essa distingdo que norteia a categorizacdo aristotélica dos

discursos persuasivos que veremos a seguir.

2.1 Os géneros

De fato, as neorretéricas nao limitam suas reflexdes aos géneros basicos,
propostos por Aristoteles, uma vez que a variedade dos meios de comunicacao
contemporaneos possibilita a atualizacdo desses géneros sob 0os mais diversos
formatos (MOSCA, 2004). Todas as dimensdes da analise retorica, antes
aplicaveis apenas as situacdes de fala publica, sdo hoje estendidas a um sem-
namero de discursos, incluindo-se ai géneros reconhecidamente persuasivos,
como a publicidade; géneros cuja funcdo persuasiva € ainda questionada,
como a poesia; e producbes nao verbais, como o cinema e a musica
(REBOUL, 1998; FERREIRA, 2010).

A classificacao aristotélica dos trés géneros: judicial, deliberativo e epiditico, no
entanto, institui critérios de observagédo importantes na distincdo dos tipos de
discurso, tais como o tempo afetado, o tipo de auditério visado, o argumento-

tipo, os atos de linguagem e os valores envolvidos na producdo de cada
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género. A observacdo desses critérios € Util ao analista na medida em que
evidencia que cada discurso € produzido e deve ser, por conseguinte
interpretado, tendo em vista um objetivo e um contexto especifico. Pensando

assim, incluimos a seguir uma rapida exposicao dos géneros aristotélicos.

a) O discurso judicial

O discurso judicial (judiciario, juridico ou forense) € dirigido ao tribunal e tem
por fim distinguir o justo e o injusto. Isso significa que é por meio desse tipo de
discurso que se objetiva acusar ou defender sobre atos passados aos quais

ainda “[...] cumpre esclarecer, qualificar e julgar” (REBOUL, 1998, p. 45).

O propésito da argumentacdo, nesse caso, consiste na destruicdo dos
argumentos da parte contraria frente a um auditério especializado. Sendo
assim, € comum (e desejavel) que o orador lance méo n&do apenas de provas
técnicas (isto é, de provas criadas no discurso) que evidenciem sua busca por
uma argumentagdo mais elaborada e ‘racional’, como os raciocinios dedutivos
(entimemas); mas também de provas extratécnicas, preexistentes ao discurso

(leis, testemunhas, contratos, confissdes, etc.).

b) O discurso deliberativo

O discurso deliberativo (ou politico) trata de questdes futuras, relativas a
administracdo da cidade. E por meio dele que o orador aconselha ou
desaconselha decisbes que dizem respeito a coletividade e projetos publicos,
tendo em conta a utilidade (conveniéncia) ou a nocividade do assunto

deliberado.

Para Aristételes (2005, p. 106), “[...] os assuntos passiveis de deliberagao sao
claros; sdo os que naturalmente se relacionam conosco e cuja produgdo esta

em nossas maos”. Dessa forma, foi possivel ao fildsofo atribuir ao discurso
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deliberativo cinco questdes basicas: “finangas, guerra e paz, defesa nacional,

importacdes e exportacdes, e legislacdo” (ARISTOTELES, 2005, p. 107).

Enfim, é vélido destacar que, por dirigir-se a assembleia, publico variavel e
pouco especializado, o orador do discurso deliberativo argumenta,
prioritariamente, pelo exemplo, o que permite ao auditério “[...] conjecturar o
futuro a partir dos fatos passados [...]" (REBOUL, 1998, p. 46).

c) O discurso epiditico

O discurso epiditico (laudatério) versa sobre o belo e o feio. E, pois, por meio
dele que se pode censurar ou louvar fatos e homens. Desse modo, cabe ao
orador desse tipo de discurso agradar o auditorio pela exposicdo de sua
habilidade ao tratar de temas atuais, ja conhecidos pelos espectadores. Do
auditorio, por seu turno, espera-se um juizo de valor, que pode ser

imediatamente manifesto ou nao:

Depois do discurso, os expectadores declaram se gostam ou nao, se
concordam ou discordam, se acham belo ou feio o que foi dito, da
forma como foi dito, sem que, necessariamente, precisem tomar uma
posicao definitiva sobre o que foi exposto, ainda que o discurso possa
ter causado profunda influéncia no auditério, possa ter posto em crise
valores vigentes (FERREIRA, 2010, p. 22).

Para conquistar a admiracdo do auditorio discorrendo sobre o que é digno de
louvor ou vergonha, o orador do discurso epiditico utiliza-se, sobretudo, da
argumentacdo por amplificacdo. Segundo Aristételes (2005, p. 130), a
amplificacao é, “[...] entre as espécies comuns a todos os discursos, [...] a mais
apropriada aos epiditicos”, ja que estes discursos “[...] tomam em consideracao
as agodes por todos aceites”, sendo, portanto, necessario apenas “[...] revesti-

las de grandeza e de beleza”.



31

O vinculo do discurso epiditico com a dimensdo estética da linguagem
contribuiu para que, muitas vezes, estudiosos o considerassem mais préximo a
literatura que & argumentacdo. E necessario, contudo, recordar que a
argumentacdo do discurso epiditico pretende criar ou aumentar a intensidade
da adesao a certos valores (normalmente, valores tradicionais, jA aceitos de
antemao), tornando-os, assim, incontestes (PERELMAN; OLBRECHTS-
TYTECA, 1996). Sua funcéo, portanto, claramente oscila entre a manutencéo

do vinculo social e o deleite estético.

2.2 As etapas de organizacéao do discurso

Seja qual for o género escolhido, cabe ao orador cumprir algumas etapas na
realizagdo do discurso retdrico. Habitualmente, contam-se cinco etapas, quatro
delas propostas pelos gregos (invencao, disposicao, elocucédo e acdo), e uma

posteriormente acrescida pelos romanos (memaria).

2.2.1 Invencao

A invencdo (heurésis) € a fase em que o orador busca as provas que
sustentardo o discurso. E nesse momento, portanto, que o orador analisa o
auditorio e retne os argumentos adequados a tematica abordada e ao efeito

pretendido.

Mas, como o orador podera escolher as provas convenientes? Onde ele podera
encontra-las? De acordo com Tringali (1988, p. 63), as provas na retorica “[...]
giram sempre em redor de alguns capitulos gerais”. Sendo assim, é possivel ao

orador evocar um “[...] repertério prévio dos lugares onde encontrar as provas”.

Os lugares da argumentacdo (topoi, em grego), que servem tanto a retérica
guanto a dialética, sao discutidos por Aristoteles nos ToOpicos e na Arte

Retorica. A despeito disso, ndo ha, em nenhuma das obras, qualquer definicdo
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clara de topoi; o que certamente contribui para uma interpretagao plural do

termo.

Trés das posi¢cbes mais comuns sobre a nocdo de lugar sdo destacadas por
Reboul (1998): na primeira, atribui-se ao lugar o sentido de argumento-tipo, ou
seja, “um argumento pronto que o defensor pode colocar em determinado
momento de seu discurso” (REBOUL, 1998, p. 51). Na segunda, considera-se
0 lugar como um tipo de argumento, um esquema a ser preenchido com
diferentes conteudos. Finalmente, a terceira posicao faz referéncia ao sentido
mais técnico e, aparentemente, mais préximo aquele pretendido por Aristoteles.
Nesse caso, cada lugar constitui uma espécie de ‘verdade provavel’, que é
admitida pelos interlocutores e que, por isso, serve para fundamentar outras
proposi¢cdes, ou seja, “[...] uma questdo tipica que possibilita encontrar

argumentos e contra-argumentos” (REBOUL, 1998, p. 52).

Aristoteles (2000b, 2005) apresenta uma extensa lista dos lugares que
funcionam como premissas para 0s raciocinios retéricos e dialéticos.
Acreditamos, no entanto, que o0s objetivos desta dissertacdo podem ser
plenamente satisfeitos pela consideracdo dos itens gerais, sugeridos na
classificacdo de Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996): lugar da quantidade, da
gualidade, da ordem, do existente, da esséncia e da pessoa. Sendo assim,

faremos uma breve exposicéo a respeito de cada uma dessas categorias.

a) Lugar da quantidade

Pelo lugar da quantidade assevera-se que uma coisa vale mais que outra por
motivos quantitativos. Baseando-nos nesse lugar podemos afirmar que os bens
mais desejaveis sdo 0s mais duradouros, 0S mais estaveis ou 0s que sao uteis
em um maior niimero de ocasides (ARISTOTELES, 2000b).

E vélido também observar que a superioridade quantitativa se aplica a valores

positivos e negativos, conforme explicam Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996).
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Desse modo, um bem duradouro € um bem maior que um bem passageiro na
mesma medida em que “[...] um mal duradouro € um mal maior que um mal
passageiro” (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p. 97).

b) Lugar da qualidade

O lugar da qualidade preza pelo valor do raro, do original e do precario em
detrimento do comum, do corriqueiro e do duradouro. Constitui, dessa forma,

uma contestacao ao lugar da quantidade.

Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996) notam ainda que Aristoteles relaciona o
lugar da qualidade com a pessoa, com o esfor¢co. Dessa forma, € possivel
encontrar nos Topicos aristotélicos passagens que explicitam com bastante

clareza a valorizacéo do dificil e do exclusivo, em equivaléncia ao raro:

[...] o bem [...] mais dificil [é mais desejavel] do que o mais facil, pois
damos maior valor a posse de coisas que nao podem ser adquiridas
com facilidade. Do mesmo modo, a posse mais pessoal é mais
desejavel do que aquela que é mais amplamente compartilhada
(ARISTOTELES, 2000b, p. 62).

c) Outros lugares

Os lugares da quantidade e da qualidade sédo os pilares da argumentacao.
Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996) chegam inclusive a presumir que todos o0s
lugares poderiam ser reduzidos a essas duas espécies. Entretanto, € comum
gue os estudiosos das neorretdricas (a exemplo dos préprios Perelman e
Olbrechts-Tyteca) também atribuam relevancia aos lugares da ordem, do

existente, da esséncia e da pessoa:
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e Lugar da ordem: afirma a superioridade do que é anterior sobre o que é
posterior, das causas sobre os efeitos, etc., embora, em alguns casos,
possa também justificar a superioridade do fim ou do objetivo.

e Lugar do existente: declara a superioridade do que ja existe sobre
aquilo que é possivel, eventual ou impossivel. Sua exploracao constitui
uma estratégia argumentativa interessante, ja que o orador parte de um
acordo sobre a realidade previamente estabelecido e é desafiado a
explorar aspectos inesperados da existéncia.

e Lugar da esséncia: valoriza o individuo-padréo, aquele que melhor

encarna uma esséncia, uma categoria ou uma fungéo.

e Lugar da pessoa: afirma o valor da pessoa, tendo em conta sua
dignidade, seu esforco, sua coragem, seu senso de justica, etc.
Segundo Ferreira, (2010), também garante a superioridade do humano

sobre todas as coisas.

Conforme dissemos anteriormente, muitos lugares poderiam ser ainda
acrescentados a essa lista, alguns enumerados por Aristoteles, outros
observados por pesquisadores contemporaneos — como o0s lugares comuns
das propagandas elencados por Ferreira (2010)*. Entretanto, diante da opcao
por apresentar apenas os lugares utilizados com mais frequéncia, resta-nos
apenas sublinhar que o recurso a essas premissas € de extrema importancia
para o processo argumentativo, uma vez que esta diretamente relacionado ao
acordo, entre o orador e o auditério, acerca dos valores admitidos e de sua

hierarquia.

* Nessa obra, Luiz Antonio Ferreira relaciona os onze lugares mais comuns nas propagandas,
quais sejam: lugar da juventude; da beleza; da seduc¢éo; da saude; do prazer; do status;
diferenca; da tradicdo; da modernidade; da autenticidade; da qualidade/preco.
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2.2.2 Disposicao

Uma vez encontrados os argumentos adequados a causa em questao, cabe ao
orador ordena-los. A disposicdo (taxis) é exatamente a etapa em que 0S
argumentos sdo logicamente ou psicologicamente organizados no texto. E,
pois, um plano do discurso retérico, que corresponde ao que hoje chamamos

macroestrutura textual.

Esse ‘roteiro’ do discurso retérico chegou a ser dividido pelos antigos em até
sete partes (FERREIRA, 2010). A divisdo mais consagrada continua sendo,
entretanto, aquela apontada por Aristoteles. Em sua Arte Retorica, o filosofo
nao apenas critica as interminaveis subdivisbes propostas por outros autores,
como assegura que seriam apenas duas as partes indispensaveis a qualquer
discurso retérico, sejam elas a exposicao e a prova. Apesar disso, Aristoteles
(2005) reconhece que o discurso pode ser dividido em até quatro partes:
proémio (exordio), exposicdo (narracdo), provas (argumentacdo) e epilogo

(peroracao). Entendamos, portanto, em que consiste cada uma delas.

a) Exérdio®

O exordio (ou proémio) € a parte introdutéria do discurso. E 0 momento em que
o orador apresenta, de modo geral, a causa em questdo, preparando 0s
ouvintes para a narragdo e para a argumentacdo. Mas nao € apenas isso. O
exordio € também o momento de propor a conciliatio, isto €, a hora de captar a
atencao e a benevoléncia dos ouvintes. A fala atribuida por Cicero a Anténio no

tratado Do orador® expressa bem o que se espera de uma boa introducao:

® Nesta exposicdo, optamos pelo uso da terminologia de origem latina, mais comum na
bibliografia em lingua portuguesa.

® A obra Do orador é estruturada sob a forma de um didlogo comandado por Licio Licinio
Crasso (140 a. C. — 91 a. C.) e Marco Antbnio (143 a. C. — 87 a. C.). Marco Antbnio, av6 do
futuro trilnviro romano, foi, além de politico, um renomado orador da época republicana. E pela
voz de Antbnio que as ideias de Cicero sdo expressas no livro Il do tratado. Nos outros dois
livros, esse mesmo papel é assumido por Crasso (CAPE JR., 2007).
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O exordio sempre deve ser elegante, engenhoso, bem nutrido de
pensamentos, adornado com expressbes justas, sobretudo
apropriadas a causa. E o exdrdio, podemos dizer, que da idéia do
resto do discurso e que serve de recomendacdo; € necessario,
portanto, que ele imediatamente encante e seduza os ouvintes’
(CICERO, 1950, p. 138, traduc&o nossa).

No exordio, sdo bem-vindos, portanto, os adornos, realces, argumentos éticos

e patéticos que tornam o discurso mais atraente e a audiéncia mais receptiva.

b) Narracao

Conquistada a simpatia do auditorio, passa-se a narracdo. Nesse momento o
orador incrementa a exposicdo das provas racionais: enuncia o fato e suas
causas (no género judiciario), da exemplos (no género deliberativo), apresenta
episédios que ressaltam as qualidades (no género epiditico) (FERREIRA,
2010); e indica o seu ponto de vista, a posicdo que defendera no decorrer do
discurso. E, portanto, uma etapa informativa, que fornece os subsidios para o

desenvolvimento da argumentac&o, devendo ser, assim, breve® e clara.

Embora a narracédo seja um momento de predominancia do logos, é importante
gue o orador, ao narrar, evite descuidar-se dos componentes afetivos do
discurso. Nesse sentido, Aristételes (2005) aconselha a narragdo “ética” e
“‘emocional”, isto é, a narracao pela qual se revelem caracteres morais e que
seja, a0 mesmo tempo, capaz de suscitar emocodes.

A narracdo, ndo é, no entanto, uma etapa imprescindivel. A extensdo, a

articulacdo (continua ou em secfes), e mesmo a existéncia da narratio como

! Tradugdo de “L'exorde doit toujours étre soigné, ingénieux, nourri de pensées, orné

d'expressions justes, surtout approprié a la cause. C'est I'exorde, peut-on-dire, qui donne une
idée du reste du discours et lui sert de recommandation; il faut done qu'il charme aussit6t et
gagne les auditeurs”.

Ressalte-se que ‘brevidade’ ndo equivale, neste caso, a ‘rapidez’, mas ao que Aristiteles
chama fjusta medida’. Desse modo, compreende-se que a narragdo prolixa € tdo pouco
recomendavel quanto a excessivamente concisa, ja que em ambas as situagdes a clareza da
exposi¢do pode ser comprometida.
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uma parte nitidamente separada da argumentacdo depende nao apenas do
género adotado (a narragcdo é mais desenvolvida no género judiciario e €
normalmente ausente no epiditico, por exemplo), mas, sobretudo, das

necessidades do orador na elaboragéo de cada discurso particular.

c) Argumentacgéo

Apéds a narracdo, segue-se para a argumentacao propriamente dita, a etapa de
consolidacdo do logos. Esta € a parte mais densa do discurso, uma vez que
nela estdo concentradas as provas racionais. Para os antigos, € ainda uma
fase que comporta duas atividades, sejam elas: a confirmacdo, na qual o
orador trata de sedimentar seus proprios argumentos; e a refutacdo, que

consiste na destruicdo dos argumentos adversarios.

Como dissemos no item anterior, a argumentacdo nem sempre se apresenta
como uma parte separada, claramente distinta da narracéo.
Independentemente disso, importa que o orador execute uma distribuicdo
estratégica das provas, dispondo, de forma adequada, os argumentos fortes e

fracos, de defesa e de ataque.

Assim sendo, a ordenacdo dos argumentos passou a constituir uma das
grandes questdes da argumentacdo. Desde a Antiguidade, tedricos se
perguntam sobre qual seria, afinal, o0 modo mais eficaz de distribuir os
argumentos. Deve-se comecar pelos mais fracos ou pelos mais fortes? Os
argumentos fortes e fracos devem ser intercalados ou ndo? E para terminar o
discurso, qual a melhor opcédo? Cicero, por exemplo, declara-se partidario da
distribuicdo “homérica”, segundo a qual os argumentos mais sélidos devem
ser colocados no comeco e no final do discurso, intercalados pelos argumentos
mais frageis (CICERO, 1950; 1991).

° Tal designacéo faz alusdo a disposicdo das tropas gregas descrita por Homero na lliada
(canto IV, versos 297-299): “Atras bastos pedes, da guerra esteios / E na vanguarda os équites
e os carros / Entremete os poltrées, que a forga pugnem” (HOMERO, 2009, p. 122).
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Quintiliano, por outro lado, sustenta uma posi¢gao mais ‘flexivel’:

[...] se tem questionado se os argumentos mais fortes se deverdo por
logo no principio da prova, para preocuparem 0s espiritos; ou no fim
para dai os despedirem com impressdes recentes para dar a
sentenca; ou se se devem repartir no principio, e no fim, ficando os
fracos no meio [...]; ou enfim se deverdo ir crescendo dos menores
para os maiores. Qualquer destes arranjamentos se podera dar as
provas, segundo a causa o pedir, exceto porém um ao meu parecer
Vicioso; e é que a oracao nunca va descaindo dos mais fortes para os
menos fortes (QUINTILIANO, 1836, p. 217).

O autor afirma ainda que os argumentos fortes podem ser apresentados
isoladamente, ao passo que os fracos devem ser reunidos, pois assim “[...] se
sustentam uns aos outros, e conspirando todos [...] para provar a mesma coisa,
se nao valem, por serem grandes, valerdo ao menos por serem muitos”
(QUINTILIANO, 1836, p. 214).

Mas, enfim, o que dizem o0s neorretdricos? Os precursores Perelman e
Olbrechts-Tyteca (1996) tratam, em primeiro lugar, de problematizar a nocéo
de “forca dos argumentos”, que a eles parece tdo confusa quanto
indispensavel. Segundo os autores, a forca de um argumento se revela nao
apenas por suas qualidades proéprias, mas pela dificuldade que teriamos para
refuta-lo, seja em funcéo da ades&o vigorosa dos ouvintes as suas premissas
e/ou de sua relevancia no debate em curso. Sendo assim, podemos afirmar
gue, na visao de Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996), a escolha de uma ordem
persuasiva é feita em funcdo da situacdo argumentativa, isto €&, das
possibilidades argumentativas imediatas do orador; e da adaptacdo do discurso
as reacOes do auditorio, as suas disposicdes iniciais e as modificacdes de

atitude geradas ao longo da argumentacao.

Reboul (1998), por sua vez, acrescenta a essas discussdes uma opiniao
interessante (e, por que ndo dizer, um tanto polémica). Em uma passagem de
sua Introducéo a retorica, o autor contesta a existéncia de uma “pluralidade de

argumentos” no discurso persuasivo, defendendo a ideia de que a adesao do



39

auditoério seria garantida por um Unico argumento. Desse modo, todos 0s outros
‘supostos’ argumentos apresentados pelo orador ndo passariam de diferentes
formas de apresentacao do ‘argumento unico’ ou de respostas as obje¢des que

Ihe poderiam ser colocadas.

Até agora temos discutido, prioritariamente, a organizacdo e a forca dos
argumentos racionais, ja que a argumentacdo pode ser considerada, de todo o
discurso, o “tempo forte do logos” (REBOUL, 1998, p. 57, grifo nosso). E
relevante, entretanto, sublinhar que, na confirmac&o, o orador recorre com
frequéncia aos argumentos afetivos, sobretudo aos passionais. Sendo assim,
achamos conveniente conceder destaque as palavras de Quintiliano acerca

dos argumentos derivados das paixdes e de sua apresentacao pelo orador:

Ha certa espécie de argumentos, que ndo basta p6-los no discurso,
como os demais; é necessario além disso ajuda-los com os lugares
comuns e a amplificac@o. Por exemplo, se eu trouxer para argumento
de um delito a avareza, deverei mostrar em um lugar comum, quanta
€ a forca desta inclinacdo; se a ira, que efeitos causa no coracdo do
homem semelhante paixdo. Deste modo ficardo os argumentos mais
fortes, e a0 mesmo tempo mais ornados, ndo se mostrando, como
uns esqueletos, nus e descarnados (QUINTILIANO, 1836, p. 215-216,
grifos do autor).

E fundamental, portanto, que, mesmo na argumentacdo — momento mais
racional do discurso persuasivo — o0 orador certifique-se ndo apenas da escolha
dos meios de prova mais adequados ao auditério, ao género e a situacao
imediata do discurso, mas também da sua organizacédo, a fim de que as provas
l6gicas e afetivas ndo se enfraguecam ou se anulem mutuamente

(ARISTOTELES, 2005), contribuindo efetivamente para a eficacia do discurso.

d) Peroracéo

Chegamos, enfim, a dltima parte do edificio retérico. Com a peroracéo

(conclusdo ou epilogo), o discurso chega ao fim de modo — espera-se —
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arrebatador. Nessa ocasido, o orador amplifica o assunto, recapitula os
argumentos fundamentais e, principalmente, atua “no coragdo e no corpo do
auditérioc” (MEYER, 2007a, p. 48). A peroragdo €, pois, reconhecidamente, o
ponto alto do pathos, a oportunidade mais contundente de agir sobre as
paixdes, sentimentos e emocdes do auditério, que possibilita ao orador
confirmar a adesao, ou mesmo — se necessario — modificar qualquer disposi¢ao

ainda contraria ao objetivo da argumentacao.

2.2.3 Elocucéo

A elocucéao (ou Iéxis) diz respeito a construcao linguistica propriamente dita ou,
como assinala Mosca, ao “manejo dos procedimentos e mecanismos no plano
da express&o” (2007, p. 12). E ela que da a conhecer a invengéo e disposico.
Trata-se, pois, de uma etapa fundamental, na qual se revela, mais do que

nunca, o talento e a técnica do orador (CICERO, 1991).

A redacdo do discurso retérico requer a busca por um estilo ‘naturalmente’
impactante, isto é, por um estilo que, embora cuidadosamente pensado para
impressionar o auditério, pareca, 0 mais possivel, espontaneo. Nessa procura,
0s preceitos da velha retorica ainda sao validos para auxiliar o orador. Mesmo
depois de muitos séculos, sdo normalmente as virtudes da composicdo e do
estilo apregoadas pelos antigos que norteiam a producéo dos bons discursos,

sejam as principais: a correcao, a clareza, a adequacéao e a elegancia.

A correcao linguistica € o problema mais basilar da elocucao, afinal, podemos
considerar que, em discursos antigos ou contemporaneos, as questdes
relativas ao uso adequado das estruturas béasicas da lingua precedem (ou
deveriam preceder) as preocupacdes com o estilo. Sendo assim, nesse quesito
pouca coisa mudou: os oradores atuais preocupam-se, tanto quanto os antigos,
em falar corretamente para persuadir, salvo em algumas ocasides especificas

e, hesse caso, com objetivos bem definidos.
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Quanto a clareza, Aristoteles (2005, p. 244) considera-a “a definicdo suprema
da expressao enunciativa®. Como podera persuadir qguem é sequer capaz de se
fazer compreender? E desejavel que o orador evite a obscuridade da
expressdo e consiga produzir um discurso que convencga e impressione com
palavras do vocabulario corrente e figuras claras. Convém lembrar, entretanto,
gue a clareza do discurso € sobretudo uma questao de adequacao ao auditorio,
e que escolhas estilisticas extremamente obscuras aos ouvidos de leigos

podem soar comuns a um auditdrio especializado.

Sobre a adequacdo da expressdo € também valido recorrer a Aristételes
(2005). Para ele, “a expressao possuira a forma conveniente se exprimir
emocdes e caracteres, e se conservar a analogia com 0s assuntos
estabelecidos” (p. 257). E assim que o filésofo aconselha a “ndo se falar
grosseiramente acerca de assuntos importantes, nem solenemente de
assuntos de pouca monta, nem se colocarem ornamentos numa palavra vulgar”
(ARISTOTELES, 2005, p. 257). Excecao feita, é claro, & comédia.

Os latinos — a comecar por Cicero — reconhecem trés estilos oratorios: o
simples (tenue), o ameno (medium) e o nobre (grave). O orador que se utiliza
do estilo simples € moderado, se serve de palavras usuais, de metaforas faceis
e de outras figuras ndo muito deslumbrantes (CICERO, 1991). Esse ¢ o estilo

apropriado para informar e explicar (docere).

O estilo ameno é, por sua vez, mais brilhante e mais vigoroso que o estilo
simples: “[...] é, de fato, um estilo elevado e florido, ornamentado e polido, em
que se reunem todas as figuras de palavras e todas as de pensamento”
(CICERO, 1991, p. 75, traducéo nossa)'®. Sendo util para agradar (delectare),

torna-se adequado a anedota e ao humor (REBOUL, 1998).

Finalmente, o estilo nobre exige um orador entusiasta, cujo principal objetivo é

comover (movere) o auditério por meio de uma elocucdo abundante e enérgica.

'% Tradugéo de “Es, en efecto, un estilo oratorio elevado y florido, adornado y pulido, en el que
se juntan todas las figuras de palabra y todas las de pensamiento”.
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E comum que, em um mesmo discurso, cada parte apresente um estilo
diferente: 0 ameno aparece, sobretudo, no exérdio; o simples, na narracao e a
argumentacao; o grave, na peroragcdo. O orador eficaz deve, pois, saber
mesclar os estilos, garantindo a predominancia do que for mais adequado ao

assunto em pauta.

Além disso, lembremo-nos de que o estilo deve ser adequado ao carater que o
orador pretende mostrar e aos sentimentos que pretende suscitar no auditorio.
Sobre isso escreve Aristételes (2005, p. 257-258):

O discurso sera “emocional” se, relativamente a uma ofensa, o estilo
for de um individuo encolerizado; se relativo a assuntos impios e
vergonhosos, for de um homem indignado e reverente; se sobre algo
gue deve ser louvado, o for de forma a suscitar admiragdo; com
humildade, se sobre coisas que suscitam compaixdo. [...] Esta
mesma exposicdo enunciativa, sendo constituida por signos, exprime
caracteres quando a acompanha uma expressao apropriada a cada
“classe” e “maneira de ser” (aspas do tradutor).

No que tange a elegancia ou a vivacidade do discurso, é possivel destacar a
importancia da escolha das palavras adequadas, bem como da objetividade e
do ritmo da expressédo. Essas qualidades, elencadas desde a Antiguidade, sdo
fundamentais para a producéo de um discurso marcante, dinamico e auténtico.
No entanto, em uma discusséo sobre a elegancia do discurso, sdo 0s ornatos
(figuras) que merecem destaque especial. Voltaremos, portanto, a discuti-los

no tépico dedicado ao logos.

2.2.4 Memoéria

Antes de passarmos a acao, ou seja, a pronunciacéo do discurso, optamos por
tecer alguns comentérios sobre a memoéria (memoria), a “guardia de todas as

partes da retérica” (RETORICA..., 1997, p. 198), incorporada ao sistema pelos
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latinos. Nossa opcdo advém de razbes Obvias: é, certamente, necessario

memorizar o discurso antes de enuncia-lo.

Convém lembrar que, por um longo periodo, a retérica dos romanos esteve
preponderantemente relacionada aos discursos transmitidos de forma oral por
advogados, politicos ou “conferencistas” (BARTHES, 1964-65, p. 197 apud LE
GOFF, 1990, p. 442). Diante, pois, da necessidade de dominar o discurso e da
impossibilidade de acessar o texto escrito no momento da pronunciagéo, o

recurso a memoria tornou-se o maior aliado dos oradores.

Os teodricos que se dedicavam ao estudo da retérica em Roma (notadamente,
Cicero, Quintiliano e o autor da Rhetorica ad Herennium) distinguiam dois tipos
de memoaria: a natural, qualidade inata do orador; e a artificial, resultante da
técnica. Para os romanos, a memoria ndo poderia ser, portanto, criada pela

técnica, mas desenvolvida e aprimorada por ela.

Visando fornecer aos oradores instrumentos que permitissem cumprir 0s
objetivos do discurso com mais eficacia, Cicero (no De oratore), o autor
anbnimo da Rhetorica ad Herennium e Quintiliano (no Institutio oratoria)
constituiram a “teoria classica da memodria artificial” (LE GOFF, 1990, p. 441),
gue desenvolve a mnemotecnia grega, dando forma as técnicas de
rememoracao associadas a memoria das coisas e a memoéria das palavras.
Tais técnicas, ao contrario do que se poderia imaginar, ndo eliminavam a
capacidade de improvisacdo do orador, mas, sim, davam-lhe maior controle
sobre o contetdo do seu discurso, aumentando a sua capacidade de adaptar-

se a possiveis refutacdes por parte do auditério (MOSCA, 2004).

2.2.5 Acao

Chegamos, enfim, ao “arremate do trabalho retérico” (REBOUL, 1998, p. 67). A
acao (hypocrisis) € a fase de atualizacdo do discurso, uma operag¢do complexa,

gue abarca todos os elementos do ato comunicativo: os efeitos de voz (volume,
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altura, ritmo), as expressOes faciais, a gestualidade e a interagdo com o
espaco. Trata-se, portanto, de “uma forma particular de interagdo” (FERREIRA,
2010, p. 138), na qual a “eloquéncia do corpo” (CICERO, 1991, p. 57-58,
traducdo nossa) € posta, sobretudo, a servico das paix6es que o orador
pretende expressar e despertar.

Nessa etapa, o trabalho do orador se aproxima ao do ator, uma vez que a
criacdo de um universo performatico adequado a persuasao frequentemente o
leva a ‘interpretar’, a fingir sentimentos que ele ndo necessariamente possui,
mas que sdo consoantes aqueles que ele deseja suscitar no auditorio.
Baseados nessa constatacdo, os antigos estudiosos da retdrica — entre eles,
Cicero e Quintiliano — detalharam os aspectos da voz e do olhar, as
expressodes faciais, o ritmo e a gestualidade que se ajustam a expressao de

diferentes emocoes:

Porque toda emocé&o tem naturalmente seu proprio rosto, gesto e voz
e todas as partes do corpo humano e todas as suas expressdes e
todos os seus tons de voz, como as cordas de uma lira, soam tal
como foram pressionados pelas emocdes da alma'* (CICERO, 2002,
p. 484, traducéo nossa).

Segundo esses autores, as emoc¢des expressas com aparente sinceridade pelo
orador seriam facilmente reconhecidas pelo auditorio, que Ihe responderia com
emocOes analogas e, por conseguinte, com adesdo ampliada, como registra
Cicero (2002, p. 290):

A execugao [...] que proclama as emog¢des da alma, move a todos,
pois com as mesmas emogdes se pdem em movimento 0s animos de
todos e por serem as marcas as mesmas, cada um as reconhece nos

1 Tradugdo de “Porque toda emocion tiene naturalmente su propio rostro, gesto y voz; y todas
las partes del cuerpo humano y todas sus expresiones y todos sus tonos de voz, como las
cuerdas de una lira, suenan tal y como las han pulsado las emociones del aima”.
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demais no momento em que ele mesmo as manifesta’? (traducéo
nossa).

E importante dizer que as regras ditadas pelos antigos permanecem, em sua
maioria, fornecendo um instrumental Gtil para avaliar a performance do orador
no que diz respeito a sua capacidade de mobilizar os afetos do auditorio.
Julgamos, contudo, ndo menos importante observarmos que “[...] em cada
época e em cada forma de convivio humano as paixdes se expressam de
modo diferente e sdo também diferentemente percebidas, apreciadas,
qualificadas [...]" (MENDES, 2008, p. 31); o que nos permite admitir que as
normas classicas para o bom desempenho oratdrio devem ser reavaliadas de
acordo com cada contexto retérico. Sendo assim, em nossas analises, aliamos
aos preceitos dos antigos as novas formas de conceber as relagbes entre o
corpo, o0 espaco e as emocgoes, as quais sao fornecidas, principalmente, pelos

estudos sociolégicos e antropoldgicos contemporaneos.

12 Tradugdo de “La ejecucidn [...] que pregona las emociones del alma, a todos mueve, pues
con las mismas emociones se ponen en movimiento los &nimos de todos y por ser las marcas
las mismas, cada uno las reconoce en los demas, al tiempo que por si mismos las manifiesta”.
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CAPITULO 3

AS PROVAS

Finalmente, compete-nos acrescentar alguns dados acerca da triade que
garante a ‘aderéncia’ de todos os elementos apresentados até aqui. Utilizamos
a palavra ‘aderéncia’ como remissdo a metafora do edificio — frequentemente
utilizada pelos estudiosos da retérica — e aos interessantes desenvolvimentos

gue lhe sé&o propostos por Lima (2011).

Na comparacdo metaférica efetuada pelo autor, a producdo do discurso
persuasivo se assemelha a construcao de um edificio. Nesse caso, a firmeza e
a coesdo das paredes (discurso) seriam garantidas por uma espécie de
“argamassa” (LIMA, 2011, p. 20), composta por trés elementos — cimento, agua
e areia —, que representariam as trés dimensfes da retdrica: logos, ethos e

pathos™.

Ainda que seja limitada, a metafora da argamassa fornece uma explicacao
simples a respeito da importancia e da interdependéncia das provas no
discurso persuasivo. Sendo assim, discutiremos cada prova isoladamente por
necessidades didaticas, tendo sempre em vista, contudo, a interpenetracdo que

ocorre durante a pratica discursiva.

3.1 O logos

Neste topico, voltamos nossas atencdes para a linguagem. Falamos, portanto,
dos raciocinios que dao forma a opinido defendida pelo orador. Mas nao
apenas. O discurso retérico pode expor a problematicidade de uma questao
sem abrir mao do estilo (e de tudo o que nele h&a de persuasivo). Considerando,

assim, ao lado de Meyer (2007a), que o logos convence, mas também agrada,

¥ Lima (2011) relaciona a ideia de argamassa a triade arte-ética-orientacéo das paixdes que,
aqui, traduzimos por logos, ethos e pathos.
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comove e instrui; optamos por reunir, neste item tedrico, as diferentes técnicas

discursivas — argumentos, figuras e selecéo lexical. Passemos, pois, a elas.

3.1.1. Sobre os argumentos

Ensina Quintiliano (1836, p. 189) que “o argumento € uma raz&o, que nos da a
prova, pela qual de uma verdade concluimos outra [...]" € que, sendo assim,
“[...] para haver argumento em uma boa causa, € preciso que haja nela alguma
coisa, que nao necessite de prova”. Acrescente-se a isso que a retérica atua no
ambito da doxa. Seus argumentos conformam, por conseguinte, uma “légica do
razoavel” (FERREIRA, 2010, p. 145) que parte, ndo do certo, mas do crivel,
para eliminar a davida, removendo, assim, 0s obstaculos ao consenso
(ABREU, 2005).

No inicio de nossa exposi¢cdo, observamos que Aristoteles foi o primeiro tedrico
a propor uma distincdo entre os tipos de argumentos. Tal classificacédo
abrange, como dissemos, duas categorias basicas: entimemas (argumentos
gue derivam de raciocinios dedutivos) e exemplos (argumentos por inducéo).
Os primeiros, mais proximos a logica, sdo adequados a uma argumentacao
gue visa a adesdo de auditorios especializados, ao passo que os segundos,
mais “afetivos”, mostram-se eficientes quando dirigidos ao publico leigo
(REBOUL, 1998, p. XVII).

Para este trabalho, entretanto, interessa mais a reelaboracdo dos tipos de
argumentos apresentada por Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996). Por esse
motivo, oferecemos uma descricdo sumaria das categorias propostas pelos
autores, as quais serdo retomadas e exemplificadas a medida que se mostrem

relevantes na andlise do corpus desta dissertacéo.
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a) Argumentos quase légicos

S&0 os argumentos que tiram sua forca persuasiva da semelhanca com o
pensamento formal, lI6gico ou mateméatico. Podem ocorrer de forma mais ou
menos explicita: ora o orador designara os raciocinios formais aos quais se
refere [...], ora estes constituirdo apenas uma trama subjacente (PERELMAN;
OLBRECTHS-TYTECA, 1996, p. 220). Sao eles: o ridiculo, a identidade, a
definicdo, a regra de justica, os argumentos de reciprocidade, os argumentos
de transitividade, a inclusdo da parte no todo, a divisdo do todo em partes, os
argumentos de comparacédo, a argumentacdo pelo sacrificio e os célculos de
probabilidade (cf. PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p. 219-295).

b) Argumentos baseados na estrutura do real

Os argumentos baseados na estrutura do real buscam relacionar os juizos
normalmente admitidos aqueles que se deseja promover. Podem ser aplicados
a ligacoes de sucessao, isto €, a ligacdes que estabelecem vinculos entre os
fendbmenos e suas causas ou consequéncias; ou a ligacées de coexisténcia,
gue relacionam uma pessoa e seus atos, uma esséncia e suas manifestacdes

OU UM grupo e seus integrantes.

Nessa categoria incluem-se, por ligacbes de sucessdo: o0 argumento
pragmatico, o argumento do desperdicio, o argumento da direcdo e o
argumento da superacdo; e por ligacbes de coexisténcia: o argumento de
autoridade e o argumento de hierarquia dupla (cf. PERELMAN; OLBRECHTS-
TYTECA, 1996, p. 297-398).

c) Argumentos que fundam a estrutura do real

Reunem os argumentos que se apoiam na generalizacdo do que ja é aceito

para um caso particular: exemplo, ilustracdo e modelo; e os que procuram
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‘reestruturar certos elementos do pensamento em conformidade com
esquemas aceitos em outros campos do real” (PERELMAN; OLBRECHTS-
TYTECA, 1996, p. 217), como a analogia ou a metafora (cf. PERELMAN;
OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p. 399-465).

d) Argumentos por dissociagéo

Atuam na reestruturagdo da concepcao do real, procurando resolver as
incompatibilidades entre as nocgbes apresentadas no discurso e as teses
(normas, fatos ou verdades) normalmente aceitas (cf. PERELMAN;
OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p. 467-521).

E importante observar que a intensidade do acordo varia na relagcdo do orador
com os diferentes auditorios, fato que demanda possibilidades de
argumentacao também diversas. Existem, assim, argumentos que se prestam a
uma argumentacdo ad humanitatem, ou seja, argumentos que o orador
entende como validos para toda a humanidade; e argumentos ad hominem,
gue se destinam a persuasdo de grupos especificos. Estes ultimos
frequentemente interagem com argumentos ainda mais especificos,
denominados ad personan, que manifestam um ataque a pessoa do adversario
com o intuito de desqualifica-lo (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996).

3.1.2. Sobre as figuras

As figuras sempre constituiram assunto de grande interesse dos estudiosos da
retorica. Ja na Antiguidade, os tratadistas exaltavam o poder dos ‘ornamentos’
da linguagem, como podemos perceber a partir desse trecho do livro Il do De

oratore:
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Diante de quem, pois, se estremece o0 publico? A quem olha
estupefato enquanto fala? A quem aclamam? A quem consideram
uma espécie de deus entre os homens? Aqueles que se expressam
artisticamente, com uma boa exposicdo, com abundéncia, com
expressfes e pensamentos luminosos, aqueles que, enquanto falam,
de certa forma conseguem ritmo e recorréncia, € o que chamo falar
com ornato™ (CICERO, 2002, p. 396, traduc&o nossa).

Aclamadas, as figuras passaram a ser objeto de debate e de exaustiva
classificacdo dos antigos. A discussdo ndo ficou, contudo, restrita a
Antiguidade. As figuras continuaram valorizadas nos trabalhos da Idade Média
e do Renascimento, e foram tema de estudos de peso, tais como o Traité des
Tropes (1730), de Dumarsais, e o Les Figures du Discours (1830), de

Fontanier, nos séculos seguintes.

Ja vimos, inclusive, que o crescente interesse pelo estudo das figuras teve
seus ‘efeitos colaterais’s foi o estudo da ‘linguagem ornamentada’ que
distanciou a retérica de sua acepcao plena, desvinculando-a de seus
componentes afetivos e da propria argumentacdo. O estudo das figuras tornou-
se, em determinado momento, o centro da retdrica e, pouco mais tarde, a Unica

retorica.

As figuras nao se tornaram, todavia, ‘vilas’ definitivas na historia da disciplina.
Com a reabilitacdo da retdrica no século XX, a questdo das figuras ganhou
novas perspectivas, foi revista e adaptada. Dentre essas novas abordagens,
optamos por discutir, neste trabalho, as contribuicdes de Perelman e Olbrechts-
Tyteca (1996 [1958]), de Fiorin (2014) e do Grupo u (DUBOIS et al.,1974), da

Universidade de Liege.

E comum dizer-se que a elocucdo é o ponto em que o discurso persuasivo toca

a literatura. Nao €, pois, de se admirar que elementos marcantes do estilo,

14 Traducdo de “;jAnte quién, pues, se estremece el publico? ;A quién mira estupefacto
mientras habla? ¢A quién aclaman? ¢A quién consideran una especie de dios entre los
hombres? Quienes se expresan artisticamente, con una buena exposicion, con abundancia,
con expresiones y pensamientos luminosos, quienes al tiempo que hablan en cierto modo
consiguen ritmo y recurrencia, es lo que yo llamo hablar con ornato”.
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como as figuras, sejam quase sempre — e quase exclusivamente -

relacionados a producéo da beleza e/ou do estranhamento™.

Nesse sentido, o tratamento que Perelman e Olbrechts-Tyteca dao ao assunto
€, para o seu tempo, inovador. No Tratado da argumentacdo (1996), a
importancia outorgada pelos autores ao exame das técnicas argumentativas
suplanta o interesse pelo modo de expresséao literario, o que resulta, para o
problema das figuras, em uma abordagem muito mais funcional do que
estética. Desse modo, néo |hes interessa proceder a um inventério das figuras
— tarefa realizada a exaustédo por varios outros autores — mas “[...] mostrar em
gue e como o emprego de algumas figuras determinadas se explica pelas
necessidades da argumentacao” (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996,
p. 190, grifo dos autores).

Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996) distinguem, assim, as figuras
argumentativas em trés grupos: figuras da escolha, da presenca e da
comunhdo. Segundo os autores, as figuras da escolha impdem ou sugerem
uma qualificacdo, uma caracterizacdo ou uma interpretacdo dos fatos segundo
o0 interesse argumentativo do orador. Como exemplares desse grupo, Perelman
e Olbrechts-Tyteca (1996) citam a definicdo oratéria, a perifrase, a
antonomasia e a retificacdo. As figuras da presenca buscam despertar o
sentimento de presenca do objeto do discurso na mente do auditério
(FERREIRA, 2010). Nesse caso, incluem-se a onomatopeia, a repeticdo, a
anafora e a amplificacdo. As figuras de comunhdo pretendem criar ou
conformar a unido entre o orador e o auditério. Sdo exemplos desse tipo de

figura a aluséo, a citacdo, as maximas, os provérbios e a apoéstrofe.

A respeito dessa classificacdo, Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996) tecem uma

Ultima observacédo, que ndo poderia passar despercebida. Segundo eles, os

> A nocao de estranhamento foi proposta pelos formalistas russos como critério de producéo
da literariedade — propriedade que distingue o texto literario da linguagem cotidiana. Segundo
essa perspectiva, o efeito de estranhamento se produz pelo “dominio” (JAKOBSON, 1935 apud
COMPAGNON, 2006, p. 41) de certos procedimentos que desarranjam as formas linguisticas
habituais, renovando a sensibilidade dos leitores.
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termos figuras da escolha, da presenca e da comunh&o nao constituem
géneros sob os quais devam ser agrupadas as figuras tradicionais, ja que “uma
mesma figura, reconhecivel por sua estrutura, nem sempre produz [..] O
mesmo efeito argumentativo” (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p.
194). Desse modo, percebemos no texto desses autores indicios da
reformulagcéo, apontada por Mosca (2004), no tratamento das figuras de
retérica, ndo mais examinadas como figuras de palavras e constru¢des, mas
como figuras de discurso, que desempenham um papel na construgéo geral de
sentido do texto.

O trabalho do Grupo u, por seu turno, segue em outra diregdo. No caso dos
pesquisadores de Liege, é a aproximacdo entre a Retdrica e a Poética,
proposta na Retérica Geral (1974), que justifica o reexame e a minuciosa
reclassificacdo das figuras. Nessa obra, as figuras, chamadas de metaboles,
sdo entendidas como desvios que resultam de operacdes retoricas, ou seja, de
“alteragdes notadas do grau zero [...] que visam a efeitos ‘poéticos™ (DUBOIS
et al.,, 1974, p. 62-63). As operacoes, que podem ser divididas em trés tipos,
sejam eles: adjuncdo (as que acrescentam unidades de significacédo),
supresséo (as que eliminam unidades de significacdo) e permutacao (as que
alteram a ordem linear das unidades de significacdo), orientam o exame das

metaboles, compreendidas em quatro dominios:

Metaplasmos — figuras que alteram os aspetos sonoros ou graficos dos

vocabulos e das unidades inferiores a palavra.

Metataxes — figuras que agem sobre a estrutura da frase.

Metassememas - figuras de natureza semantica. Nessa categoria,
geralmente enquadram-se as operacfes enunciativas conhecidas como

tropos.

Metalogismos — figuras que “[...] transgride[m] a relagédo ‘normal’ entre o

conceito e a coisa significada” (DUBOIS et al., 1974, p. 187). Nao sao
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submetidas as restricdes linguisticas, assemelhando-se, dessa forma,

as tradicionais figuras de pensamento™®.

Na esteira de Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996), Fiorin (2014) afirma a
dimensdo argumentativa de todas as figuras. Para o autor, as figuras séo
operagdes enunciativas que tém por finalidade intensificar ou atenuar o sentido
de algum elemento do discurso. Podem ser consideradas, dessa forma, “[...]
mecanismos de construgdo do discurso [...] a servigo da persuasao” (FIORIN,
2014, p. 10).

Entretanto, no extenso inventario apresentado em sua obra Figuras de retorica
(2014), o linguista nédo se utiliza da mesma classificagao dos filosofos belgas. A
exemplo dos pesquisadores do Grupo u, Fiorin (2014) recorre aos retores
antigos para distinguir quatro operacdes enunciativas: adjuncéo (ou repeticéo),
supressao, transposicdo e mudanca (ou troca) de elementos. S&o essas quatro
operacgbes que fundamentam a subdiviséo dos tropos (fenbmenos enunciativos
em que ha alteracéo de sentido) e das figuras (fendbmenos enunciativos em que

nao ha alteracao de sentido).

Conforme a classificacdo do autor, os tropos distinguem-se em tropos lexicais
(por concentracdo ou por expansao semantica) e tropos gramaticais (por
condensacao semantica ou por difusdo semantica). As figuras nao tropicas, por
sua vez, incluem figuras de aumento — subdivididas em figuras de repeticao, de
acumulacéo e de acréscimo —, figuras de diminuicao, figuras de transposicao e

figuras de troca.

De nossa parte, ndo endossamos a ideia de que a figura constitui um desvio

em relagdo a um suposto ‘grau zero’ da linguagem, tal como fazem os

'® Essa classificacdo remonta a Cicero. Segundo o orador, as figuras podem ser divididas entre
figuras de palavras ou de dic¢do, como a metafora e o trocadilho, e figuras de pensamento,
como a ironia. A diferenga basica entre os dois grupos € que as figuras de dic¢do desaparecem
qguando substituimos as palavras do discurso, ao passo que as figuras de pensamento
persistem na mesma situacdo (CICERO, 2002).
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pesquisadores do Grupo de Liége. Contudo, ndo desmerecemos a funcédo
estética das figuras e assumimos que ela possa ter, em muitos casos,
importancia decisiva no processo argumentativo. Sendo assim, optamos por
uma espécie de “meio-termo”: em nossas analises, distinguiremos as figuras
segundo os efeitos argumentativos visados, conforme a proposta de Perelman
e Olbrechts-Tyteca (1996), mas, sempre que necessario, recorreremos a
trabalhos nos quais esses recursos sao observados por um viés ‘mais literario’,
como os do Grupo u, ou a classificagdes menos polares, como a de Fiorin
(2014).

3.1.3 Sobre a selecao lexical

Os mecanismos logicos da persuasdo ndo se restringem, no entanto, a
argumentos e figuras. No Tratado da Argumentacdo (1996), Perelman e
Olbrechts-Tyteca apontam a selecdo do léxico como um expediente retérico
gue pode, direta ou indiretamente, revelar a intencdo argumentativa do orador,
situando o objeto do discurso em uma categoria ou servindo “de indicio, indicio
de distincdo, de familiaridade ou de simplicidade” (PERELMAN; OLBRECHTS-
TYTECA,1996, p. 169). Desse modo, a dupla chama a atencdo para a
auséncia de neutralidade na producdo dos discursos e defende a ideia de que

até mesmo a escolha de termos habituais pode assumir valor de argumento.

Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996) garantem que a opc¢éao pelo estilo neutro —
considerado mais préximo a ‘linguagem comum’ — pode, inclusive, assegurar
algumas vantagens para o orador. De acordo com os autores, a linguagem
comum representa, por si sO, “a manifestacdo de um acordo” (PERELMAN;
OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p. 173), que pode favorecer o assentimento as
ideias expressas pelo discurso. Desse modo, eles admitem que até mesmo 0s
juizos de valor inusitados ou chocantes sdo aceitos com mais facilidade

guando expressos por um estilo supostamente ‘natural’.
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Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996, p. 185) observam ainda que todo sistema
linguistico apresenta uma estrutura formal, que garante a comunh&o geral entre
0S usuarios, mas que sua utilizacdo “aceita diversos estilos, expressodes
particulares, caracteristicas de um meio, do lugar que nele se ocupa, de certa
atmosfera cultural”. Os autores propdem, assim, que as formas linguisticas
capazes de gerar a comunh&o entre o orador e o auditdrio, contribuindo para a
argumentacdo, variam segundo 0S grupos sociais. Baseados nessas
consideracdes, o filosofo e sua colaboradora sublinham a importancia dos
vocabuléarios na diferenciacédo dos grupos e na produc¢éo do acordo.

3.2 O ethos

Este topico tem como proposito discutir a construcdo da imagem de si pelo
orador. Nao minudenciamos, entretanto, as diversas perspectivas retoricas,
discursivas e pragmaticas que, ao longo da histéria, acrescentaram
contribuicbes ao debate sobre o conceito de ethos. Tendo em vista téo
somente a concretizacdo dos objetivos de nossa analise, partimos da nocao
aristotélica e chegamos, quase sem escalas, as principais questdes levantadas
pelas abordagens neorretéricas contemporaneas e as reflexdes provenientes
de outras disciplinas que nelas se imiscuem. Dito isso, retornemos, mais uma

vez, a Antiguidade.

3.2.1 Anocdao de ethos na Antiguidade: Aristoteles

Decerto, a Grécia pré-aristotélica ja conhecia a for¢a persuasiva do carater do
orador. Naquela época, a vida publica de quem pretendia tomar a palavra
exercia grande influéncia na adesao dos ouvintes. A reputacdo do orador era,
assim, um assunto sempre presente nas pautas de retores e fildsofos, mesmo
gue de forma mais ou menos implicita, como no discurso antirretérico de Platdo
e na ‘retorica honesta’ de Isécrates (MOZDZENSKI, 2012).
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Coube, no entanto, a Aristételes a tarefa de teorizar sobre o aspecto discursivo
do carater e dos costumes. Na contramdo de seus predecessores, o filosofo
eleva a imagem do orador (ethos) a condicdo de prova retorica, concebendo-o
como um dado intradiscursivo, dissociado de uma moral prévia. Eis a classica

passagem em que o filésofo aborda esse tema:

As provas de persuasdo fornecidas pelo discurso sdo de trés
espécies: umas residem no carater moral do orador; outras, no modo
como se dispde o ouvinte; e outras, no préprio discurso, pelo que este
demonstra ou parece demonstrar.

Persuade-se pelo carater quando o discurso € proferido de tal
maneira que deixa a impressdo de o orador ser digno de fé. Pois
acreditamos mais e bem mais depressa em pessoas honestas, em
todas as coisas em geral, mas sobretudo nas de que ndo ha
conhecimento exato e que deixam margem para ddvida. E, porém,
necessario que esta confianca seja resultado do discurso e nédo de
uma opinido prévia sobre o carater do orador; pois ndo se deve
considerar sem importancia para a persuasao a probidade do que
fala, como alids alguns autores desta arte propdem, mas quase se
poderia dizer que o cardter € o principal meio de persuaséo
(ARISTOTELES, 2005, p. 96).

Como podemos ver, o fato de considerar o ethos uma construcdo discursiva
nao impede Aristoteles de continuar a atribui-lo um sentido moral. Eggs (2005)
adverte-nos, entretanto, que em algumas passagens da Retorica, o conceito de
ethos aparece vinculado a um campo semantico mais ‘neutro’. O sentido moral,
fundado na epieikeia, estd relacionado as virtudes do orador, como a
honestidade, a benevoléncia e a equidade. O sentido “neutro” ou “objetivo”, por
outro lado, liga-se a héxis, ou seja, aos habitos, modos e costumes de um
determinado “tipo social” (EGGS, 2005, p. 30).

E interessante notar que, & primeira vista, designacdes como “neutro” e
“objetivo” poderiam sugerir imparcialidade, indefinicho ou uma relacdo com
algum sistema abstrato de valores. No entanto, esse ndo € o caso. O ethos
“neutro” ou “objetivo”, proposto por Eggs (2005, p. 39), € também “estratégico”,
isto é, trata-se da imagem construida pelo orador a partir de escolhas
deliberadas e adequadas a um contexto e um auditério especificos, com o

intuito de persuadir. A terminologia adotada pelo autor (sem duvidas,
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contestavel), ndo possui, desse modo, outra finalidade sendo sublinhar a
abrangéncia da nocéo aristotélica.

De qualquer forma, o pesquisador alemdo entende que a construgcéo da
moralidade ‘ideal’ associada a epieikeia ndo pode ser desvinculada da
realizacdo do ethos “neutro”. o orador se mostra convincente quando é capaz
de utlizar-se de uma expressdo que revele honestidade e que seja,

simultaneamente, adequada ao seu tipo social.

O texto aristotélico detalha ainda trés qualidades que tornam persuasivos 0S
oradores, sejam elas, a phronesis (prudéncia), a areté (virtude) e a eunoia
(benevoléncia). A phronesis € uma qualidade relacionada ao logos. Indica que
0 orador € competente, sensato; logo, que ele é capaz de argumentar de modo
razoavel. A areté liga-se a honestidade. O orador que se utiliza desse atributo
garante uma aparéncia sincera e auténtica. Trata-se, pois, de uma disposi¢cao
tipica do ethos. A eunoia “pertence ao pathos” (EGGS, 2005, p. 33). Vale-se
dessa qualidade o orador que se mostra bem-intencionado, revelando uma

“simpatia ativa” (EGGS, 2005, p. 33) para com o ouvinte.

Segundo Aristételes (2005, p. 160, grifo nosso), “forgoso € [...] que aquele que
aparenta possuir todas estas qualidades inspire confianga nos que ouvem”.
Observemos essa expressao: “[...] aquele que aparenta”. Nao importa, nesse
caso, que as qualidades do orador sejam ‘reais’, tampouco que sejam
explicitamente afirmadas no discurso. Fundamental é que o orador consiga
‘mostrar-se’ digno e agradavel por suas escolhas discursivas e pela forma
como as representa diante do auditério. O ethos aristotélico se insinua,

portanto, no plano da expressao, que inclui a elocutio e a actio (EGGS, 2005).

3.2.2 Anocéao de ethos na Antiguidade: os romanos

A perspectiva que concebe o ethos como dado preexistente e extradiscursivo,

assegurado pela autoridade individual e institucional do orador, isto €, pela
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reputacdo de sua familia, por seu estatuto social ou pelo que se sabe de seu
modo de vida (AMOSSY, 2005a), foi transmitida aos latinos como uma heranca
da Grécia pré-aristotélica. “Na arte oratéria romana”, lembra-nos Amossy

(20054, p. 17-18), “o ethos pertence a esfera do carater”.

No De oratore, Cicero deixa claro que a exceléncia do discurso depende da
habilidade verbal do orador tanto quanto de suas faculdades morais. Escreve o

autor:

[...] a eloquéncia é, de certo modo Unica. [...] E precisamente porque
esta € uma faculdade elevada, deve estar ligada a honestidade e a
uma extraordinaria prudéncia. Pois se proporcionassemos técnicas
oratorias aqueles a quem faltam essas virtudes, em ultima analise,
ndo teriamos preparado oradores, mas dado armas a loucos
(CICERO, 2002, p. 397, traduc&o nossa)*".

Recordemo-nos também que, na opinidao de Cicero, as convic¢des intimas do
orador deveriam corresponder a determinadas manifestacdes fisicas
(expressoes faciais, gestos, tom e intensidade de voz). O ethos encenado pelo
corpo funcionaria como testemunho de uma emocéo genuina e de uma adeséo
sincera aos valores professados, ndo deixando de ser, assim, em certa medida,

uma construcéo discursiva, como bem observa Cruz Junior (2006).

Quintiliano, por sua vez, assegura que os afetos éticos (ou costumes)
recomendaveis ao orador sédo todos os que derivam de um caréater de bondade:
“[...] ndo s6 os que sao mansos e sossegados, mas mais ainda os que sao
atrativos, humanos, e todos os que sdo amaveis e agradaveis aos ouvintes”
(QUINTILIANO, 1836, p. 274-275). Estes costumes, oriundos da “natureza da
matéria e dos homens” (QUINTILIANO, 1836, p. 276), seriam dados a

reconhecer no discurso.

1 Traducédo de “[...] la elocuencia es en cierto modo unica. [...] Y precisamente porque ésta es
una facultad mayor, ha de estar mas unida a la honradez y a una extraordinaria prudencia.
Pues si les proporciondramos técnicas oratorias a quienes carecen de estas virtudes, a la
postre no los habriamos hecho oradores, sino que les habriamos dado armas a unos locos”.
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E interessante ainda notar que, ao lado do ethos moral, o professor resgata a
nocdo de ethos como “tipo social” (EGGS, 2005). Quintiliano (1836, p. 279)
explica que o orador pode “imitar” caracteres de acordo com as suas
finalidades, “representando”, assim, diferentes papeis no discurso — camponés,
supersticioso, avarento, timido, etc. Esses caracteres, utilizados pelo orador
como meio de persuasdo, constituiriam também, segundo o autor, afetos

éticos.

Com o crescente desprestigio da retérica a partir da ldade Média, os estudos
sobre o ethos permaneceram adormecidos. Contam-se ao longo desse periodo
e durante toda a ldade Moderna algumas poucas tentativas de compreender a
nocao — dentre estas, a de Santo Agostinho e a do retorico humanista Thomas
Wilson —, as quais, segundo Sloane (2001), se limitaram a reproduzir a tradi¢cao

ciceroniana.

3.2.3 Anocao de ethos na atualidade: as neorretéricas

Ainda que o movimento de retomada dos preceitos aristotélicos tenha se
iniciado décadas antes, o interesse pelo estudo do ethos volta a ganhar vigor
apenas na década de 1980. A partir desse momento, autores de varias
correntes teoricas — tais como a Semantica, a Pragmatica, a Escola Americana
da Nova Retérica, a Analise do Discurso e a Teoria da Argumentacdo —
passaram a investir esforcos na compreensdo da nocdo de ethos, o que
acabou resultando em uma producado tedrica tdo volumosa quanto proficua
acerca do tema. Dentre todas essas abordagens do fenbmeno interessam-nos
mais de perto as que seguem a linha do pensamento aristotélico, chamadas

neorretoéricas.

Vimos, no inicio deste item, que o conceito de ethos formulado por Aristoteles
(2005) correspondia, exclusivamente, a elaboracdo de uma autoimagem
confiavel. Ao ser resgatado pela Nova Retérica, no entanto, o conceito

aristotélico sofre uma ampliacdo: sob essa otica, a dimensao ética inclui ndo
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apenas a construcdo discursiva que o orador faz de sua propria imagem, mas
também a representacéo que ele constréi acerca de seu auditério (FERREIRA,
2010).

Os neorretéricos entendem que o orador deve adaptar-se ao auditério,
construindo, discursivamente, uma imagem que revele as caracteristicas
valorizadas pelo grupo de ouvintes em questdao (PERELMAN; OLBRECHTS-
TYTECA, 1996). Trata-se, assim, de um processo que se assemelha a ideia do
‘jogo especular’ proposto por Pécheux (1997): o orador experimenta o lugar de
ouvinte a partir de seu proprio lugar, tentando antecipar o que este espera do

discurso.

O ethos &, pois, constituido pelas escolhas linguisticas e estilisticas, pelas
competéncias enciclopédicas e pelas crencas que, mesmo implicitamente,
conformam o logos do orador (AMOSSY, 2005a; EGGS, 2005). Mas nao é s6
isso. Como ja fora observado pelos antigos, o ethos ndo esta associado
apenas a fala, mas também ao que é ‘mostrado’ pelos elementos que sao

exteriores a ela. Em outras palavras, a dimensao ética mobiliza

tudo o que na enunciacdo discursiva, contribui para destinar a
imagem do orador ao auditério. Tom de voz, velocidade da fala,
escolha das palavras e dos argumentos, gestos, mimicas, olhar,
postura, aparéncia etc., [...] todos os signos, de elocugdo e de
oratéria, indumentérios ou simbdlicos, pelos quais o orador da de si
mesmo uma imagem psicoldgica e sociolégica (DECLERCQ, 1992, p.
48, traducéo nossa)'®.

E valido ainda acrescentar as contribuicbes dos neorretoricos acerca da
dimensao ética, algumas das reflexdes de Meyer (2007a). Antes de qualquer
coisa, é importante dizer que a abordagem neorretérica de Meyer apresenta

feicOes bastante particulares, uma vez que se baseia no que ele proprio

% No original: “[...] par tout ce qui, dans I'’énonciation discursive, contribue a émettre une image
de l'orateur a destination de I'auditoire. Ton de la voix, débit de la parole, choix des mots e
arguments, gestes, mimiques, regard, posture, parure, etc., [...] autant de signes élocutoires et
oratoires, vestimentaires et symboliques, par lesquels I'orateur donne de Ilui-méme une image
psycologique et sociologique”.
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denomina problematologia ou teoria da problematicidade. Para o autor, a
linguagem se organiza na relacao pergunta-resposta: todas as frases da lingua
constituem, assim, respostas que remetem a questdes implicitas. A retérica,
cabe negociar a distancia intersubjetiva estabelecida pelas questdes
probleméticas.

No interior dessa teoria, Meyer (2007a) desenvolve as noc¢bOes de ethos
projetivo (imanente) e ethos efetivo. O ethos projetivo corresponde a imagem
gue o auditorio projeta do orador. Trata-se, portanto, da avaliacdo que o
auditério faz do orador e de sua producédo discursiva. O ethos efetivo, por sua
vez, diz respeito a “agao real” (MEYER, 2007a, p. 52) do orador, a como ele se

porta discursivamente a partir da imagem que produz do auditério.

Notemos que os conceitos de ethos projetivo e ethos efetivo se relacionam
organicamente as nocdes de pathos projetivo (a imagem que o orador cria do
auditorio, a partir da qual ele modelara o seu ethos efetivo) e pathos efetivo
(auditério real, que avalia o orador com base em seu proprio sistema de
valores). Aproveitando, portanto, essas consideracfes, passemos as questbes

relativas ao pathos.

3.3 O pathos

Enfim, um item dedicado as paixdes do auditorio. Provavelmente, alguns de
nossos leitores considerardo que, a esta altura, uma discussdo mais atenta
sobre esse assunto podera tornar-se uma tarefa de complexidade excessiva e
produtividade exigua, visto que, ha muito, as paixdes converteram-se em
motivo de inquietacdo e de controvérsias mal resolvidas entre estudiosos das
mais diversas areas, tais como filésofos, médicos, psicologos, sociélogos e,

mais recentemente, linguistas.

De fato, o exame minucioso de um tema tdo polémico seria simplesmente

inexequivel. Nao poderiamos, contudo, descurar da questdo. Ndo apenas



62

porgue nos comprometemos a tratar das trés provas do discurso retérico, mas,
sobretudo, porque a andlise de nosso corpus — composto por um texto
dramatico — exige atencao especial a dimensao patética.

Conforme observa Meyer (2007a), o teatro € o espaco da alteridade. Sem a
interferéncia de um narrador, as personagens draméticas encontram-se livres
para atuar sem mediacdes. Desse modo, o0 mundo representado revela-se ao
espectador como se existisse por si mesmo, dando-lhe a sensagao de estar
dentro da cena. O publico, fisicamente passivo, é entdo ‘captado’ pelas
emocOes emitidas no palco, vivenciando o conflito, a dor e o prazer das
personagens. Baseando-se nessas observacoes, Meyer (2007a) considera que
as formas dramaticas sao convencdes discursivas centradas nas respostas do
auditério a um ‘outro’, que questiona e que esta sujeito a discusséo, ou seja,
discursos nos quais o pathos se apresenta como a dimensao retérica

predominante.

Tal como Meyer (2007a), Staiger (1993) aponta a influéncia decisiva do pathos
na producéo do discurso dramatico. De acordo com o tedrico suico, o drama
reane duas modalidades do estilo de tensdo: o problema e o pathos. Por
problema, o autor concebe a questdo que o dramaturgo pretende resolver, e,
por pathos, o tom da linguagem que provoca paixfes. Para Staiger (1993),
ambas as expressdes da tensdo sdo capazes de conduzir a acdo dramatica
para o futuro, isto €, sdo capazes de desenvolvé-la até o desenlace. No
entanto, o autor faz questdo de ressaltar que a énfase na problematica das
ideias dificulta o trabalho do dramaturgo, ja que exige uma arte refinada, que
Ihe permita assegurar a participacdo do publico em contextos que tendem,

algumas vezes, a excessiva abstracao.

Dessa forma, € mais comum que se verifique, no intercambio discursivo do
drama, uma uniao entre o “questionar” do problematico e o “querer’ (SOARES,
2002, p. 60) vinculado ao patético: as perguntas do problema sdo respondidas

pela forca do pathos, que move ndo a mente, mas o coracgdo da audiéncia. E
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essa unidao que, modo geral, garante a simpatia do auditério e impulsiona a

acdo dramatica rumo ao desfecho.

Reconhecida a relevancia do pathos na producdo do discurso dramatico,
lancaremos méao do procedimento que vimos adotando normalmente: em um
primeiro momento, abordaremos o tratamento dado as paix6es na Grécia, em
seguida, acrescentaremos a discussdo as contribuicbes romanas, e,
finalmente, apresentaremos algumas das problematizacées desenvolvidas no

ambito das neorretoricas.

3.3.1 As paixdes na Grécia: de Platao a Aristoteles

Segundo esclarece Bento (2006, 2007, 2008), a origem etimoldgica do termo
paixao remonta a Aristételes. O autor nos conta que o fildsofo grego distingue
0s sentidos dos verbos de acordo com a sua utilizacdo na forma ativa (agir) ou
passiva (sofrer). A paixao equivale, entdo, a forma passiva, indicando que o
sujeito “sofre” a agdo expressa pelo verbo. O pathos aristotélico, no sentido
geral, estaria, pois, relacionado a expressédo de um movimento da alma afetada

por uma impressao vinda do exterior.

Antes, porém, da conceitualizacao aristotélica, as paixdes foram abordadas por
Platdo em A Republica. Nessa obra, o pensador apresenta a famosa “Alegoria
da Caverna”, expondo a oposi¢ao entre o mundo sensivel (paixdo) e o mundo
inteligivel (razdo). Para Platdo, o homem ordinéario, submetido ao contato com o
mundo sensivel, comporta-se como um prisioneiro na Caverna das ilusoes, ja
gue as paixbes que se movem em sua alma sdo capazes de submeter a
realidade intelectual, levando-o a tomar a aparéncia pela verdadeira realidade.
A dialética platdnica — método que pretendia levar o homem a recordar-se das
“verdades encerradas na alma” (MEYER, 1994, p. 44) — se prestaria, portanto,

a superacao das paixdes, ou, em ultima instancia, da propria contingéncia.
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Essa teoria parece conduzir, contudo, a uma incompatibilidade insoluvel: a
paixdo é, ao mesmo tempo, 0 que motiva e 0 que impede a reflexdo. A esse
respeito, esclarece Meyer (1994, p. 31-32):

[...] a paixdo, em Platdo, é simultaneamente o nome de um problema,
de que a razdo é a solucdo, e aquilo que por natureza se opde a
qualquer resolucgéo, pois ela, devido a cegueira que suscita, impede
mesmo a percepcdo de que haja qualquer problema. Através da
paixdo apercebemo-nos de que temos que a ultrapassar, mas, por
sua causa, ndo conseguimos conceber algo a procurar para la dela.

Aristoteles, por sua vez, busca livrar-se do paradoxo platénico, propondo a
reabilitacdo do sensivel e sua reincorporacdo ao campo da dialética. Por esse
motivo, o0 estagirita inclui na sua Arte Retorica uma longa discusséo sobre as
paixdes. No segundo livro do tratado, Aristételes lista os quatorze tipos de
emocgdes “que fazem alterar os seres humanos”, introduzindo “mudancas nos
seus juizos” (ARISTOTELES, 2005, p. 160), a saber: célera, calma, temor,
seguranca (confianca, audacia), inveja, impudéncia, amor, 6dio, vergonha,

emulacdo, compaixao (piedade), favor, indignacéo e desprezo.

Ao longo de sua exposicdo, o fildsofo define cada uma das emocoes,
considerando suas causas e 0 estado de espirito da pessoa que as
experimenta. Para Aristételes, as paixdes constituem “[...] um teclado no qual o
bom orador toca para convencer’” (MEYER, 2000, p. XLI). Convém lembrar,
entretanto, que o controle das paixdes, para Aristoteles (ou, poderiamos dizer,
para os gregos de modo geral), ndo deve atender a interesses individuais, mas

a promocéao do bem-estar social. De acordo com Lima (2011, p. 94),

[...] ele [Aristoteles] percebe que, para bem ordenar a sociedade, é
preciso fazer com que cada individuo oriente racionalmente a forca
de sua phathe (paixao) — que é energia flutuante e sujeita a muitas
oscilagdes no humano — para um nivel equilibrado (o justo meio). A
partir desse equilibrio, com os homens a orientar suas préprias
emocdes, seus impulsos mais agressivos (mesmo quando diante de
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seus oponentes e inimigos), ampliam-se as probabilidades de que
haja uma abertura para o dialogo com cada outro em sociedade.

Na perspectiva aristotélica, a retdrica assume, portanto, um papel fundamental
para a manutencdo da harmonia da Pdlis, uma vez que faculta a negociacédo

das diferencas nocivas ao homem e a cultura.

3.3.2 Do pathos romano as paixdes da Renascenca

Na retorica latina, coube a Cicero discutir mais amplamente sobre as paixdes.
Sua abordagem segue a linha aristotélica, revelando-se, entretanto, mais
pratica que a do filosofo grego. Nessa perspectiva, o pathos é “algo que
acontece ao auditério” (SLOANE, 2001, p. 560, traducéo nossa) como resposta
a performance do orador; além de um grande aliado para vencer as causas

mais complexas, ja que

[...] o ser humano toma mais decisGes por édio ou por paixdo, por
desejo ou por ira, por dor ou por alegria, por esperanca ou por temor,
ou por erro ou por outro impulso mental do que pela verdade ou por
uma regra precisa ou por um principio juridico ou legal (CICERO,
2002, p. 281, traduc&o nossa)™’.

De acordo com as instrucdes ciceronianas, o orador precisa, em primeiro lugar,
avaliar a causa e decidir se ela merece um apelo patético. Se a resposta for
positiva, convém gque ele passe a observar as predisposi¢cdes emocionais do
auditorio. Assim, sera possivel orientar o investimento oratério de modo a
intensificar as emocdes ja existentes ou a produzir emo¢des novas, que sejam

mais adequadas aos seus interesses.

' Traducdo de “[...] pues el ser humano toma mas decisiones por odio o por pasién, por deseo
0 por ira, por dolor o por alegria, por esperanza o por temor, 0 por error o por otro impulso
mental que por la verdad o por una regla precisa o por un principio juridico o legal”.
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E ainda interessante ressaltar a énfase dada por Cicero a performance ‘teatral’
do orador. O autor sustenta que, para convencer, o orador deve mostrar que
sente emoc¢Bes compativeis com as que pretende provocar nos ouvintes, e
que, se necessario, deve fazé-lo intensamente, como nos revela o trecho do

tratado De oratore:

[...] ndo é facil conseguir que o juiz, de acordo com as suas
pretensfes, sinta ira diante de algo se vocé mesmo da a impressao
de leva-lo com calma. Nem odiara a quem vocé quer que odeie se
antes nao vir que vocé mesmo esta abrasado pelo 6dio. E nédo se
deixara levar pela piedade se vocé ndo lhe der mostras de sua dor
com suas palavras, com seus pensamentos, com sua voz, com sua
expressédo, enfim, com suas lagrimas. E, do mesmo modo que néo ha
madeira tdo combustivel que possa incendiar-se sem estar proxima
do fogo, assim ndo ha espirito algum tao disposto a assimilar a forca
persuasiva do orador que possa acender-se sem que ele mesmo se
aproxime inflamado e ardendo (CICERO, 2002, p. 287, traducio
nossa).

Quintiliano, por sua vez, concentra sua exposi¢cao na distingdo entre os afetos
éticos e patéticos. De acordo com o professor, os dois tipos de emocéo podem
ser diferenciadas pela veeméncia e, na maior parte das vezes, pela duracéo: o
termo ethos esta relacionado as emocbes brandas e permanentes,
responsaveis por assegurar a boa-vontade do auditério. O termo pathos, por
outro lado, vincula-se as emocgdes fortes e efémeras, que tendem a “perturbar a
alma” (QUINTILIANO, 1836, p. 272) dos ouvintes.

Durante a ldade Média, o estudo do pathos foi pouco expressivo. Segundo

informa Sloane (2001), os tratados mais relevantes para a compreensao das

20 Tradugao de “[...] no es facil conseguir que el juez, de acuerdo con tus pretensiones, sienta
ira ante algo si ti mismo das la impresion de llevarlo con calma. Ni odiara a quien ta quieres
gue odie si antes no te ve a ti mismo abrasado por el odio. Y no se dejara llevar a la piedad si
tl no le das muestras de tu dolor con tus palabras, con tus pensamientos, con tu voz, con tu
expresion, en fin, con tus lagrimas. Y del mismo modo que no hay madera tan combustible que
sin acercarle fuego pueda prender, asi no hay espiritu alguno tan dispuesto a asimilar el vigor
persuasivo del orador que pueda encenderse sin que él mismo se le acerque inflamado y
ardiendo”.
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paixdes, escritos por Platdo, Aristételes, Cicero e Quintiliano, permaneceram
desaparecidos durante a maior parte do periodo medieval. Além disso, as
poucas obras restantes — entre elas, 0 anbnimo Rhetorica ad Herennium e o
De inventione, de Cicero — dedicavam-se a discutir o pathos nos discursos
politico e juridico, que pouco interessavam aos cidadaos na Idade Média.

Com a redescoberta gradual dos tratados classicos, alguns estudiosos
passaram a propor a reestruturacdo do pathos retérico segundo a 6tica do
cristianismo. Nesse contexto, destacam-se as reflexdes de Santo Agostinho,
gue associa o pathos a volicao; e Tomas de Aquino, que relaciona as emocgdes
as trés faculdades da alma, sejam elas: a intelectiva (ligada a razédo e a
vontade), a sensitiva (ligada a emocao) e a vegetativa (ligada as funcdes
corporais) (MOZDZENSKI, 2012).

Durante o Renascimento, o volume de material recuperado da Antiguidade
tornou o trabalho dos estudiosos ainda mais complexo. Sloane (2001) nota que
as diferentes concepcdes de pathos (platonica, peripatética e estoica) parecem
confundir-se sob o olhar dos tedricos renascentistas. Nesse periodo, as duas
contribuicdes mais representativas para o estudo das paixdes foram dadas pelo
humanista holandés Rudolf Agricola e pelo professor italiano Antonio

Riccoboni.

No De inventione dialecticae (publicado postumamente em 1515), Agricola
defende que o pathos é baseado em um tipo de “decoro social” (SLOANE,
2001, p. 564), o que significa que o julgamento do auditério acerca de um fato
esta diretamente relacionado ao juizo que esse mesmo auditério faz da pessoa
com quem tal fato ocorreu (SLOANE, 2001). Riccoboni, por sua vez, dedica-se,
em sua Paraphrasis (1588), ao resgate do conceito de pathos segundo a
perspectiva aristotélica, tomando como base uma sintese das ideias expostas

nos tratados Etica a Nicomaco e De anima.

Nos séculos seguintes (XVII a XIX), a disseminacdo do cartesianismo e a

crescente influéncia da logica formal positivista conduziram ao “efetivo divorcio
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entre o argumento e o pathos” (SLOANE, 2001, p. 566, traducédo nossa). Esse
afastamento resultou, a longo prazo, na desvalorizagdo das paixbes, entao
associadas a “imposicao de certezas aparentes” (SLOANE, 2001, p. 567), isto

€, a manipulacdo emocional do auditério.

A revalorizacdo do pathos se d4, de fato, no inicio do século XX, quando os
pesquisadores de diferentes campos do conhecimento voltam a sublinhar a
insuficiéncia da logica formal no tratamento dos conflitos humanos. Os estudos
sobre as paixdes ressurgem, entdo, como tentativas de compreender e

gerenciar o mundo das relagdes informais e cotidianas.

3.3.3 O pathos no ambito das neorretoricas

Seria de esperar que as obras responsaveis pelo resgate da retorica no século
XX fossem também as primeiras a recuperar o interesse pela discussdo do
papel das emocfes no discurso. Isso ndo €, no entanto, o que a historia
registra. No primeiro capitulo desta dissertacdo, vimos que o0 pioneirismo de
Perelman e Olbrechts-Tyteca, na reabilitacdo da retdrica, € unanimemente
reconhecido. Contudo, a principal obra da dupla de autores, o Tratado da
Argumentacdo (1996 [1958]), deixa muito a desejar no que diz respeito a

tematizacao dos afetos.

Segundo observa Menezes (2007, p. 315), as paixdes sao concebidas, no
Tratado da argumentacdo, como “meios de simulagdo e artificio”, que
mascaram a auséncia de argumentos razoaveis, servindo antes ao engodo que
a persuasao. Nessa perspectiva, a paixao constituiria, portanto, um “obstaculo”
a argumentacdo (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p. 539). A Unica
excecao seria feita as paixdes “que servem de apoio a uma argumentagao
positiva”, qualificadas pelos pesquisadores “por meio de um termo menos
pejorativo, como valor, por exemplo” (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA,
1996, p. 539).
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Outros neorretoricos, entretanto, se afastam bastante da “retérica sem
emocgdes” (PLANTIN, 2008, p. 122), de Perelman. Excelente exemplo disso é
Michel Meyer, autor que dedica grande parte de sua obra ao estudo do pathos.
No item 3.2.3 deste trabalho, abordamos a teoria da problematicidade proposta
pelo fil6sofo belga e parte do que ele argui sobre as paixfes, por meio da
relacdo entre os conceitos de ethos e pathos efetivo e projetivo. Convém-nos,
agora, acrescentar algumas informacdes sobre o que, afinal de contas, Meyer
(1994, 2000, 2007a, 2007b) entende por paixao.

O primeiro ponto a ser destacado é a posicdo do autor acerca da tradicional
dicotomia razdo X paixao. Situando-se na contramdo do senso comum e da
longa tradicdo cientifica e filosofica que apregoa a oposicdo entre esses
parametros, Meyer (1994, 2000, 2007a, 2007b) retne, em uma leitura Unica, a
paixao e o logos. Na perspectiva defendida pelo fildsofo, a paixédo é, ao mesmo
tempo, sensivel e “algo de intelectualizavel” (MEYER, 1994, p.15). Isso porque
Meyer (2007b) detecta, na paixao, uma racionalidade propria, bem diferente do

raciocinio apoditico, frio e impessoal.

De acordo com o pesquisador, o pathos € a dimensdo que simultaneamente
expfe e anula a problematicidade: a paixdo se manifesta diante de um
problema, de uma questdo que precisa ser resolvida; e, por outro lado, se
apresenta como uma resposta prévia, que faz desaparecer a questao, dando-
nos a impressao de que ela jamais existiu. Como consequéncia, entendemos
gue a paixdo se vale de uma ‘racionalidade retérica’, que busca em
argumentos implicitos, os modos de qualificar (as coisas, os fatos, as pessoas,
0S acontecimentos e as acfes), e, principalmente, os modos de legitimar,
justificar e ‘fazer ver’ a concluséo desejada (MEYER, 2007b). E o que ratifica
Dugas (1938, apud MEYER, 1994, p. 272-274):

A paix@o ndo se procura, mas prova-se pelo raciocinio. Do ponto de
vista intelectual, é a razdo prevenida, tdo segura dos seus principios
gue ndo pde em duvida a sua verdade, que ndo podera admitir que
alguma experiéncia, algum raciocinio possa prevalecer contra eles.
[...] Toda a paixao tem, tal como o amor, uma venda sobre os olhos:
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esta venda esconde-lhe aquilo que ela ndo quer ver, mas ela vé tanto
melhor aquilo que quer ver, ou seja, 0 que imagina. A paixao €, entéo,
ao mesmo tempo insensata e logica e tanto mais insensata quanto
mais légica for.

O segundo ponto a ser sublinhado nessa teoria € a relacéo entre a logica das
paixdes e a dinamica social da identidade e da diferenca. O fil6sofo considera
que a paixdo €, em ultima andlise, “uma reagdo [...] a diferenca
problematoldgica” (MEYER, 1994, p. 268), isto €, uma reacao ao Outro: “ao
Outro em nés, ao Outro que somos para nos proprios e ao Outro que somos
para os outros" (MEYER, 1994, p. 306). Coletivamente, as paixdes
constituiriam, portanto, diferentes formas (nem sempre positivas) de responder
a tensdo entre os desejos (ou necessidades) de identificacdo e de

diferenciacéo (entre individuos ou grupos).

Em poucos lugares essa légica da igualdade e da desigualdade (ou da
superioridade e da inferioridade) pode ser mais bem percebida que no teatro.
Segundo Meyer (1994) e Queiroz (1999), o espaco cénico se tem consagrado,
desde a Grécia, como lugar de conflito e de laboracdo das paixdes. Sendo
assim, dedicaremos nossos préoximos capitulos ao riso, ao risivel e a comédia,
forma dramatica “[...] cuja existéncia se justifica pela forca com que co-move o
[...] espectador” (MENDES, 2008, p. XXI).
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CAPITULO 4

O RISO E O RISIVEL

Neste capitulo, dedicamo-nos ao levantamento de algumas das principais
contribuicdes dos tedricos da retérica aos estudos sobre o riso e o risivel,
desde a Antiguidade até os tempos atuais. Antes, porém, procuraremos
desvencilhar-nos do embaraco que causa a flutuacao terminoldgica presente
neste trabalho. Flutuacdo que, a esta altura, j& deve ter sido percebida pelos

leitores.

Em sua obra O riso e o risivel na historia do pensamento (1999), Alberti
argumenta que a vasta nomenclatura aplicada ao universo do riso impde
dificuldades aos pesquisadores que pretendem tomar como objeto de estudo
gualquer material risivel. Termos como zombaria, humor, cémico, ironia, satira,
farsa, grotesco e ridiculo, entre outros, designam categorias que se sobrepdem
em diferentes teorias; provocando, muitas vezes, dulvidas quanto a

denominacéo do objeto do riso.

Certamente, ndo pretendemos inscrever-nos nos debates empreendidos pelos
especialistas a respeito das diferencas entre esses termos. Desse modo,
adotamos uma solucdo simplificadora: a parte das especificidades
terminoldgicas, assumimos como intercambiaveis em nossa exposicao, de
forma eventualmente abusiva, termos como risivel, cOémico, ridiculo e
humoristico. Dito isso, sigamos a apresentacdo do que os tratadistas da

Antiguidade e os neorretéricos tém a nos dizer sobre 0 riso e o risivel.

4.1 Contribuicdes da Antiguidade

Nessa exposicao, abordamos, prioritariamente, as reflexdbes desenvolvidas no

ambito da retorica e da teoria da argumentacdo. Contudo, antes de iniciarmos



72

Nnosso percurso pelas teorias retdricas da Antiguidade, faremos algumas
consideracdes sobre o ponto de vista de Platdo acerca do riso. Essa escala
justifica-se pela importancia que as elaboragdes do filésofo quanto a
delimitacdo do objeto do riso e das paixdes envolvidas na recepcdo da comédia

irdo assumir, mais tarde, em nossa analise.

E de Platdo (s/d) a primeira formulacdo tedrica conhecida sobre o riso e o
risivel na Filosofia ocidental. Curiosamente, no entanto, o riso e seu objeto ndo
sdo os temas centrais do dialogo platdnico. Em Filebo (s/d), o filésofo discute a
guestdo do prazer e sua divisdo entre prazeres verdadeiros e falsos. Na ética
platbnica, sdo verdadeiros os prazeres puros (isentos de dor) que derivam do
conhecimento filosofico; e falsos, os prazeres violentos, que se misturam a dor

e perturbam a alma.

Para comprovar a existéncia de afec¢cdes mistas, que geram falsos prazeres,
Platao recorre ao “nosso estado de alma nas comédias” (PLATAO, s/d, p. 37).
No dialogo, o fildsofo afirma (pela voz de Socrates) que o ridiculo € um vicio
relacionado a ignorancia. Dessa forma, sdo consideradas risiveis as
personagens que desconhecem seus proprios defeitos, opondo-se a instrucéo
do oraculo de Delfos: “Conhece-te a ti mesmo”. Entretanto, Platdo (s/d)
sublinha que a ignorancia, por si s6, nao torna uma pessoa ridicula, ja que os
ignorantes poderosos ndo sdo objeto de troca, mas de oOdio ou temor. A
ignorancia que provoca o riso, segundo a perspectiva platénica €, portanto, a

gue se une a fraqueza.

Os fracos risiveis sao divididos por Platdo (s/d) em amigos e inimigos. De
acordo com o filésofo, é legitimo rir das desgracas dos inimigos. Porém, se as
desgracas acometem 0s amigos, natural seria que nos entristecéssemos.
Quando, ao contrario, rimos, cometemos injustica e experimentamos a inveja.
Platdo (s/d) conclui, entdo, que o riso provocado pela comédia resulta de uma
paixao ambivalente, que combina prazer e inveja, ja que tem como vitimas 0s

Nossos amigos fracos.
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Segue-se dessa conclusdo, a condenacdo moral e filosofica do riso e da
comédia, “ndo sé por produzir obras sem valor do ponto de vista da verdade,
como também por ter relacdo com o elemento inferior da alma humana, a parte
irrazoavel e distante da sabedoria” (ALBERTI, 1999, p. 44). A salvo da censura
platbnica, permaneceriam apenas o escarnio “sem paixao” (MINOIS, 2003, p.
72), destinado a reprovacdo dos vicios e defeitos morais; e a ironia sutil,
utilizada na dialética.

Contudo, as reflexdes que exerceram maior influéncia na histéria do
pensamento sobre o riso ndo foram platbnicas, mas aristotélicas. Com as
lacunas deixadas pela falta do segundo livro da Arte Poética (perdido ou nunca
escrito), as ideias aristotélicas sobre o riso e o risivel tiveram de ser
interpretadas a partir do que nos restou desse tratado (o Livro I, no qual
Aristoteles discorre sobre a tragédia) e da reunido de passagens esparsas em
outras obras, como a Arte Retdrica e os tratados fisico-biolégicos As partes dos
animais e Da geracao dos animais. Em funcédo de nossos interesses analiticos,
concentraremos nossa exposicdo nos trechos da Arte Poética e da Arte

Retorica.

Na Arte Poética (2007, p. 23), Aristoteles situa a comédia entre as “artes de
imitacao”, ao lado da tragédia, da epopeia, do ditirambo, da aulética e da
citaristica. Essas artes, segundo Aristoteles (2007), podem ser distinguidas a
partir de trés aspectos: os meios de imitacdo, 0os objetos imitados e as

maneiras de imitar.

A tragédia, a comédia, a epopeia e o ditirambo tém em comum a imitacao por
meio da linguagem, enquanto as demais artes utilizam apenas o ritmo e a
harmonia. A tragédia e a comédia, no entanto, distinguem-se da epopeia e do
ditirambo, pela maneira de imitar: as primeiras usam exclusivamente a acgao
dramética e os Ultimos recorrem, em maior ou menor grau, a narrativa.
Finalmente, tragédia e comédia diferenciam-se entre si quanto aos objetos
imitados: a tragédia representa os homens melhores do que séo na realidade,

ao passo que a comédia 0s representa piores.
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A leitura da Arte Poética (2007) nos mostra que a opinido de Aristételes a
respeito da comédia ndo € tdo negativa quanto a de Platdo. Nada no texto
aristotélico vincula o riso ao desconhecimento de si ou a paix6es negativas,
como a inveja. Também, em nenhum momento, o estagirita opde, como Platao
(s/d), o prazer comico ao conhecimento e a verdade. Contudo, temos de admitir
gue a definicdo da comédia no tratado aristotélico tem um cunho eticamente
negativo: “a comédia é [...] imitagdo de maus costumes” (ARISTOTELES, 2007,

p. 33); e que a comparacao com a tragédia, de modo geral, a desfavorece.

De qualquer forma, Aristoteles faz questao de ressaltar que a comédia ndo se
presta a representacdo de qualquer tipo de vicio, mas apenas de defeitos
(morais ou fisicos) que nao apresentem “carater doloroso ou corruptor”
(ARISTOTELES, 2007, p. 33), isto é, de falhas que ndo sejam capazes de
incitar o pathos tragico (temor e piedade). E interessante ainda notar que essa
abordagem €, como destaca Alberti (1999), bastante especifica: o risivel
discutido por Aristételes na Arte Poética (2007) diz respeito ao objeto da

mimesis realizada pela comédia, e ndo ao objeto do riso em geral.

Na Arte Retdérica (2005), Aristoteles faz breves consideracdes sobre a utilidade
oratoria do risivel. No contexto da discusséao das paixdes, o filésofo afirma que
0 riso é uma situacao propicia a calma, assim como a festa e o jogo. Uma de
suas fungdes no debate seria, portanto, a de ‘relaxar’ os ouvintes, desviando a

sua atencao dos fatos em julgamento.

Aristételes (2005) diz, ainda, que o riso pode ser produzido de varias formas e
gue cabe ao orador escolher a que Ihe € mais conveniente. No entanto, o
filésofo faz questdo de sublinhar que alguns recursos, como a ironia, Sa4o mais
adequados ao “carater do homem livre” (ARISTOTELES, 2005, p.295), de
modo que o orador deve preferi-los em detrimento de outros menos

apropriados, como o escarnio e a bufonaria.

Herdeiro (mesmo que indireto) da tradicdo aristotélica, Cicero escreve o

primeiro texto sistematico do pensamento ocidental sobre o riso e o risivel. No
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capitulo dedicado ao assunto no tratado De oratore, o autor reafirma a
importancia do riso na oratoria e se propde a responder cinco questdes: em
que consiste o riso? O que o produz? Convém ao orador provoca-lo? Se
convém, até que ponto? E, finalmente, quais sdo os tipos de risivel? (CICERO,
1950).

As duas primeiras questdbes ndo o detém por muito tempo. Na verdade, o
orador se furta a responder a primeira indagacao:

[...] em primeiro lugar, o que € o0 riso em si mesmo, 0 que 0 provoca,
onde reside, como ele nasce e explode de repente, a ponto de ndo o
podermos reter apesar do desejo que temos de fazé-lo, como a
agitacdo produzida se comunica aos flancos, a boca, as veias, aos
olhos, a fisonomia, deixo aos cuidados de Demécrito explicar. Tudo
isso € estranho a nossa conversa; e se fosse de outra forma, eu ndo
me envergonharia de confessar a minha ignoréncia em questées que
mesmo aqueles que se pretendem muito fortes sdo tdo ignorantes
quanto eu (CICERO, 1950, p. 104-105, traducdo nossa)'.

E, em seguida, faz uma clara alusdo ao comico aristotélico, argumentando que

0 riso é provocado pela percepcéo de um defeito moral ou fisico.

As perguntas seguintes requerem mais atencdo do autor. No que diz respeito
ao emprego do risivel no discurso oratério, Cicero (1950, p. 105, traducéo
nossa) se mostra muito favoravel, apontando, para isso, varias razdes: 0 riso
torna o auditério benevolente, produz uma surpresa agradavel, enfraquece o
adversario, revela que o orador € um homem culto, ameniza a severidade e a
tristeza e dissipa as acusagdes desagradaveis, “contra as quais a razéo

falharia”.

! Traducado de “[...] d'abord, ce qu'est le rire en lui méme, ce qui le provoque, ot il réside,
comment il nait e éclate tout d'un coup, au point qu'on ne peut le retenir malgré le désir qu'on
en ait, d'ou vient que I'ébranlement produit se communique ensemble aux flancs, a la bouche,
aux veines, aux yeux, a la physionomie, je laisse a Démaocrite le soin de I'expliquer. Tout cela
est étranger a notre entretien; et quand il en serait autrement, je ne rougirais pas d'avouer mon
ignorance dans des questions, ou ceux mémes qui se prétendent trés forts sont aussi ignorants
que moi”.



76

Entretanto, o autor assevera que o risivel ndo deve ser utilizado de forma
ilimitada. Cicero (1950) entende que esse recurso precisa ser ajustado, como
os demais artificios retoricos, “as pessoas, as circunstancias (ou coisas) e as
ocasifes” (LEEMAN; PINKSTER; RABBIE, 1989, apud ALBERTI, 1999, p. 58,
grifos da autora). Sendo assim, cabe ao orador “poupar os afetos do auditorio”,
evitando atacar as pessoas que sao caras aos ouvintes, e restringindo o uso do
ridiculo aos assuntos “que n&o excitam nem um grande horror nem uma grande
piedade” (CICERO, 1950, p. 106, traduc&o nossa).

A Ultima questdo levantada por Cicero (1950) diz respeito as categorias do
risivel. De acordo com o autor, ha duas espécies de risivel: 0 que tem origem
nas coisas e o que decorre das palavras. A primeira categoria compreende a
narrativa comica (o conto e a anedota) e a imitacdo comica (do ar, da voz e dos
gestos do adversario). A segunda abarca “as expressdes ou pensamentos
picantes” (CICERO, 1950, p. 108). Incluem-se, assim, nessa categoria, as
palavras com duplo sentido e varias figuras, como a alegoria, a antitese, a

metafora e a antifrase.

Cerca de cem anos depois, sera a vez de Quintiliano retomar a questao do riso
e do risivel: no seu Institutio oratoria, o assunto ocupa um capitulo inteiro do
livro VI, dedicado a peroragcdo. A longa exposicdo ndo garante, no entanto, a
originalidade da teoria do orador. Alberti (1999) adverte-nos que,
frequentemente, as reflexdes de Quintiliano sdo reconhecidas apenas como

uma continuacao da teoria de Cicero.

De fato, hd muito em comum entre as duas teorias. Assim como Cicero (1950),
Quintiliano assume a concepcéao aristotélica do cémico, atribuindo a causa do
riso as imperfeicdes morais ou fisicas. Ademais, o professor também observa
os limites de utilizacdo do risivel, em funcdo das circunstancias, do tempo e
das pessoas visadas pelo discurso; e a distincdo entre o risivel de coisas e 0
de palavras (ALBERTI, 1999).
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A teoria de Quintiliano tem, contudo, duas particularidades: a vinculag&o do riso
& simulacdo e a dissimulacdo® e a classificacdo dos trés “lugares do risivel”,
sejam eles, nés mesmos, 0s outros e as coisas neutras (ALBERTI, 1999, p.
66). Vejamos o que o proprio orador nos diz a respeito desse tema:

[...] provocamos o riso por coisas nossas, por coisas dos outros ou
por elementos neutros. Da parte alheia censuramos ou refutamos ou
rebaixamos ou rebatemos ou zombamos. De nds, falamos de forma
ridicula e, usando uma expresséo de Cicero, dizemos algo um tanto
absurdo. E as mesmas palavras que se mostram estultas se escapam
aos imprudentes, sdo consideradas venustas, se as simulamos. O
terceiro género, como diz o mesmo Cicero, consiste em lograr as
expectativas e em interpretar de modo diferente as palavras e as
demais coisas que dizem respeito a uma pessoa nheutra
(QUINTILIANO, 2008, p. 101-102).

Finalmente, o autor expde iniumeros exemplos dos tipos de risivel que ele
considera mais significativos. No entanto, mais importante que conhecer essa
categorizacao, é saber que Quintiliano (2008) atribui aos pensamentos sérios e
risiveis as mesmas fontes. Desse modo, o professor conclui que a diferenca
entre 0 emprego sério e 0 emprego risivel de um mesmo argumento, tropo ou
figura se deve ao ‘fingimento’ do orador: “com efeito, interrogamos e duvidamos
e afirmamos e ameacamos e desejamos; é as vezes a piedade, as vezes a
cblera que inspiram nossas palavras. Mas o risivel € tudo que € evidente
simulagao” (QUINTILIANO, 1977, apud ALBERTI, 1999, p. 65).

Sem duavida, poderiamos continuar nossa exposicdo discorrendo sobre as
influéncias das obras de Aristoteles, Cicero e Quintiliano nos estudos
desenvolvidos sobre o riso e o risivel a partir da ldade Média. Consideramos,
contudo, que o desenvolvimento do texto nessa direcdo tornar-se-ia mais
enfadonho que produtivo, tendo em vista o grande numero de textos a serem

elencados e a pequena variacdo nos principios fundamentais das teorias

2 Quintiliano (2008) concebe que a simulacdo e a dissimulacdo sdo conceitos proximos, mas
ndo idénticos. De acordo com o autor, a simulagdo consiste em “dar a ideia de possuir uma
convicgao inequivoca”, e a dissimulacdo, em “fingir ter entendido muito pouco do que outro
disse” (QUINTILIANO, 2008, p.133-134).
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classicas. Sendo assim, efetuaremos, em seguida, uma espécie de ‘salto
providenciall da Antiguidade ao século XX, quando o papel risivel na
argumentacdo ser4d modestamente relembrado por Perelman e Olbrechts-
Tyteca (1996).

4.2 Perspectivas da Nova Retérica

A primeira referéncia ao risivel no Tratado da argumentacao (1996) ja parece
um pouco desanimadora para aqueles que procuram investigar os artificios
retéricos relacionados a producdo do riso, afinal, os autores iniciam a
discussdo com a seguinte frase: “ndo achamos que um estudo do cémico na
arte oratéria se relacione diretamente com nosso escopo” (PERELMAN;
OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p. 213).

De fato, Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996) ndo dispensam muito tempo ao
tratamento do risivel. Apesar disso, 0s autores fazem questao de afirmar que o
cOmico (é assim que Perelman e Olbrechts-Tyteca nomeiam o risivel) é um
recurso importante para conquistar o auditério, ja que pode ser usado para
estabelecer a simpatia entre o orador e 0s ouvintes, para ridicularizar o
adversario, ou mesmo, para divertir a audiéncia em momento oportuno.
Ademais, a dupla assegura aos leitores seu interesse pelo que denomina
‘cOmico da retdrica’, isto é, pela “utilizagdo cbmica de certos tipos de
argumentacdes” (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p. 213, grifo dos

autores).

De acordo com os dois estudiosos, 0s expedientes retoricos tornam-se,
facilmente, fontes de comicidade. Desse modo, os autores entendem que a
observacdo de materiais risiveis pode ser (til para revelar procedimentos
argumentativos que estao presentes de forma menos inteligivel em outros tipos
de discurso. De qualquer maneira, o cébmico da retorica € compreendido por
Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996, p. 213) como uma espécie de desvio, um

uso “abusivo” ou “canhestro” de um esquema argumentativo.
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Em outra passagem, adiante, os autores discutem o papel do ridiculo na
argumentacgéo. Conforme mencionamos no item 3.1.1, Perelman e Olbrechts-
Tyteca (1996) incluem o ridiculo na categoria dos argumentos quase-logicos.
Para eles, esse expediente decorre da transgressdo (muitas vezes,
inconsciente) de uma regra — seja ela um raciocinio formal ou uma opinido
normalmente aceita. O ridiculo €, pois, uma forma nao-violenta de punir

comportamentos excéntricos considerados inofensivos ou pouco graves.

Como seria de esperar, a exposicdo de Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996)
indica que o ridiculo € um recurso normalmente utilizado no ataque a um
adversario. Contudo, os autores também preveem o uso inabitual desse tipo de
argumentacdo. Nesse caso, o orador colocar-se-ia, deliberadamente, em
oposicado a uma norma admitida, arriscando ser ridicularizado pelos ouvintes.
Trata-se, obviamente, de uma estratégia perigosa, que requer grande prestigio
do orador e boa vontade do auditorio, que deve admitir uma excecao a regra ou
aceitar modifica-la. Por isso, 0os autores recomendam que 0s oradores que
pretendem combater uma regra admitida ndo se limitem a confianca em seu
préprio prestigio, mas também se munam de argumentos adequados, capazes

de justificar a oposi¢cao a norma.

A discussao sobre o risivel no Tratado da argumentacéo (1996) ndo vai muito
além do que ja foi sintetizado até aqui. Um desdobramento desse trabalho
sera, no entanto, apresentado por Olbrechts-Tyteca, em Le comique du
discours (1974). Nessa obra, a pesquisadora se propde a investigar com mais
detalhes o comico da retorica, isto €, o comico desencadeado pelos elementos

argumentativos descritos no Tratado da argumentacao (1996).

Para levar a cabo esse empreendimento, Olbrechts-Tyteca (1974) analisa
enunciados comicos extraidos de outras teorias do riso, buscando identificar,
em cada um deles, o que faz rir. Vemos, assim, elencados ao longo da obra,
exemplos dos varios expedientes retdricos que a autora considera passiveis de

se tornarem cémicos, entre eles, figuras, como a metafora, a litotes, a hipérbole
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e a alegoria; e argumentos, como 0 argumento pragmatico, a definicdo, o

argumento por reciprocidade e o argumento de autoridade.

A partir dessa andlise, Olbrechts-Tyteca (1974) conclui que cémico da retdrica
esta relacionado as caracteristicas que distinguem a argumentacdo da
demonstracdo: “a ambiguidade dos termos, a multiplicidade dos auditorios, a
possibilidade constante de objecdes, a instabilidade das premissas, a interacao
de todos os elementos, em suma, o carater ndo-impositivo da argumentacéo”?®
(OLBRECHTS-TYTECA, 1974, p. 401, traducao nossa). Nesse caso, 0 riso do
auditério funciona como um indicio de que o discurso em desenvolvimento €
argumentativo, isto &, “visa & ades&o dos espiritos”** (OLBRECHTS-TYTECA,

1974, p. 43, traducao nossa).

% No original: “[...] 'ambiguité des termes, la multiplicité des auditoires, la possibilité constante
d'objections, l'instabilité des prémisses, l'interaction de tous les éléments, pour tout dire, le
caractére non contraignant de I'argumentation”.
24 P . H b 1] At H ”

No original: “[...] vise a I'adhésion des esprits”.
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CAPITULO 5

SERIA TRAGICO SE NAO FOSSE COMICO

J& prestes a concluir a exposicao dos pressupostos tedricos de nosso trabalho,
resta-nos dizer algumas palavras sobre a comédia. Trata-se de uma tarefa
pouco divertida, como comprova 0 seguinte trecho do final do dialogo O
banquete, de Platdo (1991, p. 102):

“[...] forgava-os Socrates a admitir que é de um mesmo homem o
saber fazer uma comédia e uma tragédia, e que aquele que com arte
€ um poeta tragico € também um poeta comico. Forcados a isso e
sem o seguir com muito rigor eles cochilavam, e primeiro adormeceu
Aristoéfanes e, quando ja se fazia dia, Agatao”.

Esse excerto apresenta-nos o malogro da conferéncia de Sécrates sobre a arte
dramatica. Na conversa, o filosofo tenta convencer os interlocutores,
Aristéfanes e Agatdo, da equivaléncia das poesias tragica e cobmica — o que,
diga-se de passagem, constituiria um elogio a comédia, ja que, na Grécia, 0
tragico era considerado historicamente superior ao comico. Sem davida, uma
opinido que parece suspeita quando vinda de um reconhecido critico da poesia,

seja ela qual for.

De qualquer forma, vemos que o0 assunto ndo mantém a atencao dos ouvintes:
a despeito do talento e da autoridade do orador, todos dormem. E registre-se: o
primeiro a se render ao sono € o comediégrafo Aristofanes. Ousadia?
Negligéncia? Ignorancia? A cena pode ser interpretada de varias maneiras.
Mais importante € perceber que, por algum motivo, a discussao tedrica sobre a
comédia enfastia justamente aquele cujo oficio é fazer rir.

Ora, ndo h&d como negar: no caso da comédia, a teoria € sempre insipida

guando comparada a pratica. Talvez por isso, essa forma draméatica tenha tido,
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ao longo de sua historia, muita sorte com publico e pouca com a especulacao
estética (PRADO, 1990). Apesar das louvaveis iniciativas de alguns
pesquisadores na producdo de obras panoramicas ou de estudos dedicados a
investigacdo de um autor, de um periodo ou de uma manifestacdo cOmica
especifica; ainda padecemos a falta de um arcabouco teérico suficiente para o
estudo do comico. Sendo assim, em nossa ‘definicdo da comédia’ seguimos

um caminho curto e bastante convencional: o paralelo com a tragédia.

E importante ressaltar que a oposi¢éo pretendida é mais didatica que pratica:
se, mesmo no apice do prestigio, como recorda-nos Magaldi (1997, p. 18),
cada forma aparecia “contaminada” por uma pluralidade de elementos que
dificultava uma classificacdo rigorosa; hoje, ainda mais raramente
encontraremos formas ‘puras’ no cotidiano do teatro. Sobretudo, porque a partir
do século XVIII, acompanhamos o advento de formas hibridas — reunidas sob a
designacgao “drama” —, que falharam no intento de substituir as formas polares
(comicas e tragicas), mas contribuiram para a disseminacdo das manifestacdes

sérias permeadas por elementos comicos.

Mas, deixemos as digressdes e voltemos ao debate sobre as particularidades
das formas basicas. Tradicionalmente, definimos a comédia por trés critérios
gue a opdem a tragédia: o tipo de personagem representada, a natureza do
desenlace e a reacdo emocional esperada da plateia. O primeiro critério
baseia-se na ja mencionada distingcdo aristotélica: na mimese tragica 0s
homens aparecem melhores do que eles ordinariamente sdo e, na cémica,

aparecem piores.

Sao conceitos vagos, ja que, no texto aristotélico, ndo conseguimos distinguir
claramente o que sdo homens ‘melhores’ e ‘piores’. A esse respeito Magaldi
(1997) chega a questionar se se trataria de uma diferenciacdo do ponto de
vista ético ou de classe social, tendo em vista que a saga tragica tem como
protagonistas reis e aristocratas. As duas interpretacbes nos parecem

possiveis.
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Os ‘homens piores’ da comédia podem ser, certamente, homens de “fraca
psique” (SOARES, 2002, p. 62), portadores de vicios ‘inofensivos’, e os
‘homens melhores’ da tragédia, homens de “forte psique” (SOARES, 2002, p.
60-61), dotados de qualidades heroicas. Por outro lado, dizer que a comédia
imita ‘homens piores’ também pode simplesmente significar que as
personagens representadas sdo, ao contrario das personagens tragicas,
oriundas de uma classe social modesta. Ou, as duas coisas: aristocratas

heroicos para a tragédia e populares ridiculos para a comédia.

Sejam melhores ou piores os homens segundo o carater ou a origem, fato é
gue a comeédia se dedica as acles triviais, aos pequenos problemas das
pessoas comuns (aquisicdo de dinheiro, casamento, etc.). Essa observacao se
relaciona a outra dessemelhanca, apontada pelos criticos, entre as
personagens cOmicas e tragicas: a comedia trabalha com tipos gerais, e a
tragédia, com personagens individualizadas, que ndo devem ser confundidas
com outras (FRYE, 1973; AREAS, 1990).

No que tange ao segundo critério citado, o desenlace, a diferenca entre
tragédia e comédia € quase um consenso entre os especialistas. Na tragédia,
sabemos que 0 movimento que expde protagonistas e espectadores a
situacOes-limite os arrasta, necessariamente, a um desfecho catastrofico e, nédo
raro, a morte. Na comédia, por outro lado, verificamos que 0s acasos e
quiproqués quase sempre resultam em um f‘final feliz’ (reconhecimento,
casamento, reconciliacéo, etc.) (MOISES, 1991; PAVIS, 2007).

E bem verdadeiro que o papel do protagonista da comédia é quase sempre
escarnecer da ordem e dos valores da sociedade, e que, em muitas pecas,
esse desequilibrio € agravado até o limite, até o ponto no qual “tudo parece
perdido para os bons” (PAVIS, 2007, p. 53). Isso significa, também aqui, um
prendncio de catastrofe. Todavia, a comédia distingue-se da tragédia, porque,
na peca cémica, dificilmente existir4, conforme assegura-nos Frye (1973), um
desastre inevitavel. Nesse caso, compete ao comediégrafo executar a

anagnorise, isto &, forjar um “golpe”, uma manobra do enredo que garanta a
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conclusdo otimista: o reenquadramento do her6i c6mico as normas sociais

vigentes e o restabelecimento da ordem.

Quanto a reacdo que o autor deseja excitar no publico, a distincdo entre as
duas principais formas draméticas € também bastante nitida. A tragédia se
pretende uma representacdo grave e tensa, capaz de assustar e de incitar a
compaixao da audiéncia. A comédia, por sua vez, aposta na ligeireza da acdo
€ nos mecanismos de exagero, contraste ou surpresa, para alcangar sua
finalidade mais 6bvia: provocar o riso dos espectadores. Na verdade, tragédia e
comédia sdo, ambas, “episédios de um mito global da procura” (FRYE, 1973, p.
211). A diferenga, é que a tragédia responde aos questionamentos humanos ao
jogar “com nossas angustias profundas”, e a comédia, “‘com nossos
mecanismos de defesa contra elas” (MAURON, 1964, p. 36, apud PAVIS,
2007, p. 53).

Pois bem. Com o reconhecimento dos principais moldes “em que vaza a
matéria teatral” (MOISES, 1991, p. 205), de suas diferencas e de seus pontos
de contato, podemos situar-nos melhor em relacdo a comédia. Falta-nos,
todavia, esclarecer algumas questdes gerais sobre a investigacdo do fenbmeno
cénico. Em primeiro lugar, quais sao os elementos fundamentais de uma peca?

Ou, que elementos devemos levar em conta na analise de um corpus teatral?

De acordo com Magaldi (1997), a analise do fenbmeno teatral frequentemente
prioriza o texto dramatico. Os adeptos dessa postura investigativa normalmente
justificam-na pelo carater perene da literatura dramatica, que perdura para
além da representacdo efémera. H4 mesmo estudiosos, tais como Baty (1949),
gue afirmam categoricamente a precedéncia do texto sobre os demais

elementos do fenbmeno teatral. Segundo o autor,

o texto é a parte essencial do drama. Ele é para o drama o que o
carogo é para o fruto, o centro sélido em torno do qual vém ordenar-
se 0s outros elementos. E do mesmo modo que, saboreado o fruto, o
caroco fica para assegurar o0 crescimento de outros frutos
semelhantes, o texto, quando desapareceram o0s prestigios da
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representacdo, espera numa biblioteca ressuscita-los algum dia
(BATY, 1949, p. 218, apud MAGALDI, 1997, p. 15)

Essa perspectiva ndo €, todavia, consensual. Magaldi (1997) mesmo destaca
qgue alguns tedricos seguem na direcdo oposta a de Baty (1949), afirmando a
pouca importadncia do elemento literario face a interpretacdo do ator, a
presenca fisica que determina a especificidade do teatro. Segundo essa
perspectiva, o olhar, a postura, 0 gesto, 0 movimento, a voz do ator: isso, sim,

garantiria a eficacia do espetaculo.

De nossa parte, assumimos que todo evento teatral constitui a interseccao de
um mundo concreto (uma materialidade) e um mundo possivel (uma ficcao
imaginada), que se processa com a conjugacao da triade ator, publico e texto;
e que, nessa interseccdo, encontram-se misturados, de forma indissociavel,
“[...] elementos visuais, sonoros e textuais” (PAVIS, 2008, p. 139). Procuramos,
assim, pensar o teatro em funcdo do espetaculo, ou da sintese de elementos
artisticos que o compde, como aconselha Magaldi (1997). Por esse motivo,
optamos, em nossa investigacao, pelo uso de um registro audiovisual, que nos
fornece, na medida do possivel, acesso a todos o0s elementos materiais da
peca analisada: texto, cenario, figurino, iluminacdo, gestos, movimentos,

caracteristicas da voz e expressoes faciais dos atores.

Outra questdo que merece destaque na analise do corpus dramatico € a
estrutura do espetaculo teatral. Moisés (1991) ensina que uma peca de teatro
divide-se em atos — blocos de representacdo separados pelo baixar da cortina,
seguido de intervalo. S&o trés, segundo o autor, os atos fundamentais:
exposicao, desenvolvimento e desenlace. Cada um desses atos “se coloca
num ponto da curva dramatica” (MOISES, 1991, p. 209), logo, possui uma
carga ético-emocional propria, diferente dos demais. De modo geral, podemos
dizer que a intensidade emocional dos atos se avulta do inicio ao final do
espetaculo. Cada ato, por sua vez, estrutura-se em cenas, unidades de agao
com comeco, meio e fim, cuja intensidade também obedece a um ritmo em

crescendo.
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A peca Cocegas (2004), da qual extraimos o corpus de nosso trabalho, possui
uma estrutura um pouco diferente. Trata-se do que chamamos “‘comédia de
gaveta” (PAVIS, 2007, p. 55), uma peca formada por uma sequéncia de
esquetes que giram em torno de um tema (no nosso caso, a vida da mulher

contemporanea) e mostram o mesmo conflito por varios angulos.

Os esquetes (do inglés sketch, esbogo), como “A encalhada”, sdo cenas curtas,
geralmente cOmicas, interpretadas por um pequeno grupo de atores e com
principio, meio e fim bem determinados. S&o apresentadas em teatro, radio,
cinema, televisdo ou internet. Nessas encenacdes rapidas, que podem ser
dialogadas ou nao, improvisadas ou ndo, a intriga € apresentada aos saltos e a
caracterizacdo dos aspectos psicologicos das personagens € pouco
aprofundada (PAVIS, 2007; CAZELATO, 2009; COSTA, 2012).

Segundo Pavis (2007, p. 143), o principio motor desse tipo de representacéo €
“[...] a satira, as vezes literaria (parddia de um texto conhecido ou de uma
pessoa famosa), as vezes grotesca e burlesca (no cinema ou na televisao), da
vida contemporanea”. A esse respeito, Carmelino (2015) acrescenta que 0s
esquetes sdo textos hibridos, isto €&, textos que combinam diferentes
linguagens (verbal oral e escrita, imagens estaticas e/ou em movimento,
percepcao espacial, de cor, luz e som), que abordam temas muito diversos
(instituicdes, questdes existenciais, cultura, sexo, politica, tipos humanos),
colocando sempre em destaque questdes éticas (habitos locais e globais) e

estéticas.

Ao que tudo indica, a exposicao dos aspectos metodoldgicos de nosso trabalho

ja foi iniciada. Passemos, entao, ‘oficialmente’ a essa discussao.
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CAPITULO 6

NATUREZA DO CORPUS E PROCEDIMENTOS DE ANALISE

Neste capitulo, abordamos os aspectos metodoldgicos de nossa pesquisa.
Inicialmente, damos algumas informacfes sobre o esquete “A encalhada” e
sobre a peca Cécegas, da qual ele foi extraido. Na sequéncia, detalhamos as
etapas de elaboracdo do trabalho e apresentamos a notacdo utilizada na

transcri¢cao do corpus.

6.1 O corpus

O esquete “A encalhada”, que constitui o objeto de andlise desta dissertacao, €
um dos nove quadros (Professora de ginastica, Modelo anoréxica, Miss
Mossoro, Cachorras, Maricson, A encalhada, Adolescente, Perua de Deus e
Pinto e Pinguim) que compdem a comédia Cocegas, escrita e interpretada por
Heloisa Périssé e Ingrid Guimardes®. Os textos das duas atrizes, ainda pouco
conhecidas a época da estreia do espetaculo, apresentam mulheres do
cotidiano, submetidas aos percalcos da vida contemporéanea: a professora de
ginastica multitarefas, a modelo anoréxica, as “cachorras” que procuram
homens na boate, a bispa evangélica, a adolescente que reclama da méae e
fofoca com as amigas, a mulher maniaca e encalhada, as atrizes frustradas

gue fazem figuracdo em programas infantis.

* As informacdes sobre a peca Cécegas foram compiladas a partir de consultas ao material
extra disponivel no DVD Cécegas (EMI, 2004) e a matérias de divulgacédo e entrevistas das
atrizes veiculadas pela internet, tais como
<http://gazetaonline.globo.com/_conteudo/2010/03/614828-
teatro++cocegas++vale+a+pena+rir+de+novo.html>,
<http://dandonota.com/2008/10/20/cocegas/> e
<http://www.bemparana.com.br/noticia/157142/sucesso-de-publico-cocegas-volta-a-curitiba>.
Acesso em 09 jul. 2014,


http://gazetaonline.globo.com/_conteudo/2010/03/614828-teatro++cocegas++vale+a+pena+rir+de+novo.html
http://gazetaonline.globo.com/_conteudo/2010/03/614828-teatro++cocegas++vale+a+pena+rir+de+novo.html
http://dandonota.com/2008/10/20/cocegas/
http://www.bemparana.com.br/noticia/157142/sucesso-de-publico-cocegas-volta-a-curitiba
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A tematica ‘feminina’ e a pouca notoriedade das protagonistas ndo constituiu
um empecilno para o sucesso da peca. O espetaculo, dirigido por cinco
profissionais com trajetérias reconhecidas no universo do humor, a saber:
Aloisio de Abreu, Sura Berditchevsky, Luiz Carlos Tourinho, Marcelo Saback e
Régis Faria, estreou despretensiosamente em 2001, no pequeno Teatro
Candido Mendes, no Rio de Janeiro, com previsdo de uma curta temporada.
Para a surpresa de todos os envolvidos na producéo, Cécegas permaneceu em
cartaz durante dez anos. Ao longo desse periodo, a peca foi apresentada em
guase todas as capitais brasileiras e em Portugal, levando as bilheterias cerca

de cinco milhdes de espectadores.

O espetaculo conquistou ainda o apreco da critica especializada, garantindo
prémios importantes tais como o Prémio Shell de Teatro e o Prémio Qualidade
Brasil. Mas os resultados positivos ndo pararam por ai. O éxito de Cocegas
rendeu frutos como o livro Os melhores momentos de Cdécegas (Obijetiva,
2002), o DVD Cocegas (EMI, 2004) e o espetaculo infantil Cosquinha,
apresentado de 2002 a 2005; aléem de ter proporcionado a Heloisa Périssé e
Ingrid Guimardes uma grande ascensao profissional, concretizada em projetos

na TV e no cinema.

“A encalhada” nao é, contudo, o quadro mais famoso de Cdécegas. Certamente,
em uma disputa entre as protagonistas dos esquetes, o topo do podio no
guesito popularidade seria ocupado pela modelo Leandra Borges ou pela
adolescente Tati, personagens que ganharam a TV, com passagens no
humoristico Escolinha do Professor Raimundo e na atracdo dominical

Fantastico, ambos da Rede Globo.

Se ndo é o mais popular, o esquete que conta a histdria da mulher que decide
procurar na terapia de grupo uma ajuda para superar seus fracassos
amorosos, talvez possa ser considerado o mais ‘polémico’. Segundo o diretor
Aloisio de Abreu (2002, p. 138), “A encalhada” permaneceu no ‘limbo
ensaiatico”, isto €, naquele “[...] lugar nenhum onde habitam personagens,

piadas e ideias novas que sdo experimentadas nos ensaios”, até poucos dias
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antes da estreia de Cocegas. Por configurar um problema aparentemente

insoluvel, a cena quase foi excluida da verséo final do espetaculo.

Enfim, cerca de dois dias antes da estreia, a ideia redentora surgiu da

imaginacgao do diretor:

Eu me Iembrei do tempo em que fiz analise de grupo e achei que a
Encalhada se encaixava nessa ideia. Fiz a sugestéo, a Ingrid gostou
e noés, entdo, escrevemos 0 que seria o primeiro dia da Encalhada em
sua terapia de grupo. Reuni meus colegas diretores, o pessoal da
producéo, Lold, Clara, Ana e quem mais chegar, disse pra [sic] Ingrid
que aquele era o seu grupo e pedi pra [sic] ela se apresentar e contar
sua historia.

A Ingrid fez tudo certo.

A cena deu certo (ABREU, 2002, p. 139).

Cena pronta, encerraram-se as discussfes — ao menos, nos bastidores. O
quadro “A encalhada”, finalmente incorporado ao espetaculo Cocegas, celebra,
no palco, a parceria de seus coautores, Ingrid Guimarées (atuacdo) e Aloisio
de Abreu (direcdo). Mas, nem por isso, deixa de gerar debate. Os videos do
esquete, atualmente disponiveis na internet®, reinem comentérios que o
qualificam ora positivamente, como “o melhor”, “sensacional” e “muito

LL 11

engracado”, ora negativamente, como “sem graga”, “apelativo” e “chato”.

E exatamente na controvérsia que reside nosso interesse. De fato, o humor
histribnico do quadro “A encalhada” — como, alias, todos os tipos de humor —
nao agrada a todos. No entanto, o que nos chama a atencédo no esquete € o
desconforto que acompanha o riso, mesmo daqueles que assumem esse
humor, supostamente mais caricatural e fisico, como ‘o seu tipo de humor’.
Escolhemos, pois, “A encalhada” como objeto de analise, por sua aparéncia
‘tragico-cOmica’ que, a nosso ver, é capaz de incitar, no auditorio, disposi¢cdes

de animo que vao além da ‘alegria confortavel’ que normalmente esperamos

% O esquete pode ser assistido na plataforma Youtube, a partir dos seguintes links:

<http://www.youtube.com/watch?v=bXdcbztsGyw>,<http://www.youtube.com/watch?v=x4nSsFs
ZZ7M> e <http://www.youtube.com/watch?v=A-O6yHHoHSg>. Acesso em 09 jul. 2014.


http://www.youtube.com/watch?v=bXdcbztsGyw
http://www.youtube.com/watch?v=x4nSsFsZZ7M
http://www.youtube.com/watch?v=x4nSsFsZZ7M
http://www.youtube.com/watch?v=A-O6yHHoHSg
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encontrar na recepgao do discurso comico. Dito isso, explicitamos, em seguida,

0 passo-a-passo de nossa pesquisa.

6.2 O percurso metodoldgico

Conforme ja mencionamos, este trabalho tem por objetivo analisar a
construcdo do humor persuasivo em um texto cédmico consagrado no cenario
teatral brasileiro. Especificamente, propomo-nos a investigar os diferentes
expedientes retéricos envolvidos na produgdo do riso no esquete “A

encalhada”, da comédia Cocegas.

Para tanto, fundamentamo-nos em uma abordagem eminentemente
interdisciplinar, que une 0s pressupostos teoricos da Retodrica Antiga e das
neorretéricas (ARISTOTELES, 1991, 2000a, 2005; CICERO, 1950, 1991;
QUINTILIANO, 1836; PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996; REBOUL,
1998; MEYER, 1994, 2007a, 2007b entre outros), a nocbes advindas da
Filosofia (BERGSON, 1983), da Literatura (FRYE, 1973; PROPP, 1992,
MENDES, 2008), da Linguistica (GIL, 1995; PEREZ, 2012; TRAVAGLIA, 1992;
POSSENTI, 2007), da Sociologia (LE BRETON, 2009) e da Psicanélise
(FREUD, 1952; CAMPOS, 2004).

Nosso objeto de analise foi selecionado a partir do DVD Cdcegas, produzido
pela EMI Music Brasil, o qual constitui um registro dos espetaculos gravados no
Tom Brasil Na¢cGes Unidas, em Sao Paulo, nos dias 10 e 11 de abril de 2004.
Feita a selecdo, procedemos a transcricdo do corpus (cf. item 6.3), com o

intuito de facilitar, sobretudo, a analise do componente verbal do esquete.

Em seguida, realizamos um levantamento bibliografico das obras e textos que
versam sobre retérica. Com a leitura e a analise desse material, pudemos
compreender as nocdes centrais desse campo, tais como as etapas de
organizacdo e a triplice dimensdo do discurso persuasivo. Além disso,

efetuamos um inventario de textos que tratam da comédia, dos artificios
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retéricos envolvidos na producéo e intensificacdo do efeito comico e do papel
do riso na argumentacdo. Desse modo, pudemos reconhecer melhor as

especificidades de nosso objeto de estudo.

Finalmente, propusemos a andlise de “A encalhada”, buscando revelar os
expedientes retdricos (verbais e ndo verbais) envolvidos na producdo da
comicidade no esquete. No decorrer da discussao, os elementos verbais séo
ilustrados a partir de excertos da transcricdo. Os elementos ndo verbais do
quadro, por sua vez, sdo apresentados por meio de stills capturados
diretamente do DVD Cocegas (EMI, 2004).

Inicialmente, concentramos nossas atengdes no comeco (exordio) e na parte
central (argumentacdo) do esquete. A partir da observacdo dessas partes,
identificamos os elementos mais proeminentes na organizacdo do logos (tipos
de argumentos e figuras utlizados, escolha de palavras com alcance
argumentativo) e as estratégias de construcdo do ethos. Em seguida,
ponderamos sobre as possiveis relacbes entre 0S recursos retoricos ja
discutidos e a mobilizac&o, no auditério, de paixdes euforicas e disféricas. Além
disso, estendemos a investigacdo ao desfecho do discurso (peroracao),
apontando, também ai, os aspectos retéricos mais relevantes. Desse modo,
desenvolvemos um estudo de carater qualitativo, investigando, em detalhes, a

construcéo retérica do humor no esquete selecionado.

A fim de conclur a exposicdo dos procedimentos metodoldgicos,

esclarecemos, a seguir, as questdes relativas a transcricdo do corpus.

6.3 A transcricao

A questdo da transcricdo é naturalmente importante e frequentemente
controversa. O interesse de diferentes areas da Linguistica pelo estudo da
lingua em uso e pela oralidade torna o debate acerca dos sistemas de

transcricdo e dos fenbmenos por eles representados uma consequéncia quase
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inevitavel. Desse modo, € comum que a escolha de um método de transcricao
confidvel e analiticamente valido seja percebida como um obstaculo

metodoldgico a ser superado.

Conosco néo foi diferente. Enfrentamos, basicamente, questbes relativas as
convengdes de transcricdo que privilegiassem o0s aspectos cinésicos e
prosdédicos mais relevantes para a producdo do humor no esquete em andlise.
No inicio desta pesquisa, recorremos ao sistema de notacdo empregado pelo
grupo de pesquisadores do Projeto NURC/SP?’ (cf. Preti, 2001).

Entretanto, no decorrer do trabalho, percebemos que o0 sistema adotado
possuia limitagcbes quanto a descricdo de alguns fenbmenos prosédicos e
gestuais. A partir de entdo, buscamos outros modelos que pudessem
solucionar a questdo. Nesse momento, tencionamos associar 0 sistema
desenvolvido pelo grupo COGITES?® (modelo 2007) as notacdes de transcricao

da gestualidade propostas por Kendon (2004).

Tal associacdo mostrou-se, contudo, improdutiva, uma vez que o detalhamento
das notacbes comprometia a visibilidade dos fenbmenos que eram, de fato,
relevantes em nosso corpus. Diante disso, desenvolvemos uma proposta de
sistema préprio de notacdo de transcricdo, acrescentando, a base do sistema
do Projeto NURC/SP, alguns simbolos que nos permitissem assinalar dados
importantes como o volume de voz e a velocidade da fala, sem reduzir a

inteligibilidade do texto. Os aspectos cinésicos e proxémicos mais Uteis para a

2" O projeto Estudo da norma culta da cidade de S&o Paulo (NURC/SP) iniciou-se em 1971 (cf.
Preti, 2006). Segundo as informacdes disponiveis no site do projeto
(<http://www.fflch.usp.br/temporarios/Iport/index.php?option=com_content&view=article&id=87
%3Aartigo-nurc&catid=14%3Acategoria-projeto&ltemid=2>), o NURC/SP, atualmente sob a
coordenacéo dos professores Dino Preti e Marli Quadros Leite, propde o estudo dos aspectos
organizacionais, estruturais e linguisticos da norma urbana culta praticada pelos usuarios da
cidade de Sao Paulo, por meio da modalidade oral, ou da modalidade escrita na interface com
a oralidade.

O Grupo de Pesquisa COGITES — Cognicdo, Interacdo e Significacdo, liderado pelas
professoras Edwiges Maria Morato (UNICAMP) e Ana Luiza Bustamante Smolka (UNICAMP),
dedica-se ao estudo das relag8es entre linguagem e cognicdo por meio da andlise de préticas
de linguistico-interacionais, em especial as que envolvem individuos com afasia e com Doenga
de Alzheimer. Dessas andlises resultam sistemas de transcricdo que variam segundo enfoque
da pesquisa realizada. Para mais informacdes, veja-se a pagina do grupo: <
http://cogites.iel.unicamp.br/2012/03/cogites-grupo-de-pesquisa.htmi>.


http://www.fflch.usp.br/temporarios/lport/index.php?option=com_content&view=article&id=87%3Aartigo-nurc&catid=14%3Acategoria-projeto&Itemid=2
http://www.fflch.usp.br/temporarios/lport/index.php?option=com_content&view=article&id=87%3Aartigo-nurc&catid=14%3Acategoria-projeto&Itemid=2
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producéo do efeito de sentido humoristico foram, por sua vez, inseridos como

comentarios do transcritor.

Dessa forma, acreditamos cumprir nossos objetivos, uma vez que nao
pretendemos nos inscrever no ambito da discussdo sobre os metodos e
procedimentos de transcricdo, mas sim atender aos interesses teoricos e
analiticos de nossa pesquisa. O resultado de nosso movimento metodoldgico
de adaptacédo das notacdes de transcricdo pode ser conferido abaixo (Tabela

1). Na sequéncia, apresentamos a transcricdo completa do esquete analisado.

Notacdo de transcricéo
1. Informagdes gerais:

a) Para a transcricdo e identificacdo dos locutores, utilizamos as iniciais dos
nomes das personagens. Quando nao se atribui nome a personagem,
optamos por utilizar as iniciais de nomes genéricos, tais como paciente (P)
ou namorado (N).

b) Nos casos em que for possivel associar mais de um locutor a uma mesma
categoria, a inicial do nome genérico sera acompanhada por numeros (P1,

P2, P3..).

c) As falas coletivas da plateia sdo indicadas pelas inicias AC, e as falas de

espectadores individuais, por Al.

d) Transcricdo em formato lista.

e) Transcricdo efetuada em ortografia standard adaptada.



2. Ocorréncias e marcagdes graficas:
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OCORRENCIAS NOTACAO EXEMPLOS
1. Fendmenos
sequenciais
— . R .
Superposicao, : Ligando €?... ndo... eu sei
simultaneidade de vozes | as linhas [
é... remeédio tem
um lado bom
2. Pausas
Pausas curtas (inferiores moga... por  favor...
a 2 segundos) brigada
Pausas longas | (2,0) ai eu resolvi parar (6,0)
(superiores a 2 parei
segundos)
3. FenGbmenos
segmentais
Prolongamento de vogal podendo aumentar | sempre tem um idiota

e consoante (como s, r)

para :I:: ou mais

que diz pra gente... para

que apare:.ce... rela::xa

que ve:m

Truncamento / agoni/aflicdo de olho
Silabacéo - A-LI-VIO::::

4. Prosodia

Entonacéo enfatica Maiuscula depois eu conheci um

cara... que ele era muito
bonito... ele era LINdo

gente
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Interrogacao

t6 oOtima sabia?... tO
BE::M

Volume forte de voz

Negrito, intensificado por

Tnegrito!

TEU ME LI-GO:::... EU
ME MAN-DO FLO-
RE::S... e EU nédo SU-
MO de MI::M... brigada
mulheres... gritem...

botem pra fora... UH::?

Volume baixo de voz

Italico, intensificado por

litélico|

posso  pegar  meu

casaco?... brigada

lgente... gente... gente

gente... eu nao sou
neurgtica ta?... eu sou
ligada... € totalmente

diferente... do que ser

neurotica |

Maior velocidade de fala

>mindscula>, podendo

aumentar para

>>mindscula >>

> eu vou embora... quer

que eu va embora? >

>> é totalmente
diferente do que ser
neurdtica... totalmente

diferente >>

COMENTARIOS E
DESCRICOES

Comentarios descritivos

do transcritor

((minascula))

ele me irritava quase

todos 0s dias...
((balancando a perna
direita)) de

semana ele me irritava

nos fins

um pouquinho mais




97

INCERTEZAS DO

TRANSCRITOR E

IMPRECISOES

Incompreensao de | () () outro departamento...

palavras ou segmentos

Hipotese do que se | (hip6tese) sabe?... (essa cobranca)

ouviu

MARCACOES

GRAFICAS

Citacoes literais ou |“” ‘princesa... eu fiz uma

leitura de textos musica pra vocé”... eu
falei... ah fofi::nho...

Nomes estrangeiros e | Sublinhado € outra coisa que me da

suas variacoes angustia... eles se
proliferam que nem
gremlins...

IDEOFONES E

INTERJEICOES

Faticos ah, ahn, ta e eu queria dizer... que

eu ndo queria falar... ta?

Tabela 1. Notagéo de transcricdo (adaptada de NURC/SP)
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Transcricao do esquete “A encalhada”, a partir do material registrado no
DVD Cobcegas (EMI, 2004).

A ENCALHADA

Texto: Ingrid Guimardes e Aloisio de Abreu

Direcéo: Aloisio de Abreu

Duracéo: 16min26s

Contexto: Dal entra em cena enquanto ouvem-se vozes ao fundo. O ambiente

representado é uma sala de terapia de grupo. A personagem tira 0os sapatos e

se senta na escada que da acesso ao palco.

001 P1:
P2:

P3:
P1:
005 P1:
P2:
P1:

P3:

P4:

010 P1:

P3:
PA4:

P2:

P4:
015 P2:

faz tipo... faz género... sabe?... e isso ndo tem Na::.da a ver...
eu conCO::Rdo com ela...

[

mas e...

NAda a ver...

0 meu marido... deixa eu falar...

pode falar...

0 meu marido...

[
().

ha...

toda vez que ele viaja...

[

() muito confuso...

perai... ()

[

nao... € que... 0 que eu td querendo falar € em cima disso...
[
mas deixa ela...

eu t6 querendo falar em cima disso...

[



020

025

030

035

P1:

P4
P1:

P2:

P2:

P4

P2:

P2:

P4:

P1:

P3:

P2:

P1:

P4:

P2:

PA4:

P2:

P3:

P2:
P2:
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()... € MUita pressao...
[
NA:O... é que...
€ muita cobranca...
[
NAO... eu sei... rapidinho...
porque eu tenho um negdcio que vai fechar esse pensamento...
ha...
em cima DIsso que cés estdo falando... eu ndo penso que tb
superatuando nao...
eu acho que a nivel de comportamento...
[
ndo... mas ninguém ta falando que vocé ta
superatuando...

() marido... sabe?... (essa cobranca)... (0 tempo todo?)...

[

()

[

rapidinho... CALma gente...

[

deixa eu conversa::r...

ndo... mas eu acho que tem que guardar
mais pra voceé... entendeu?

eu t6/eu t6 falando em cima dela...

guardar ma::is pra voce...
mas eu GUARdO isso...
nao € assim que a banda toca gente...
nao... calma... olha sé...

eu acho que a nivel de comportamento...

[



040

045

050

055

060

P4:
P2:

P4

P1:

P2:
P4:

P2:

P1:

P3:
P2:

P4:

P2:
PA4.

P1:

P2:

D:

PA4:

P2:
P4:

P4:
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eu SE::i... eu sei...
todo mundo tem um lado assim... sei la... entende?...

[

eu acho... é... ansiedade

é ansiedade cara...

eu acho()...

[

eu sou o tipo de pessoa que ta sempre (exposta)...
[

()

[

() outro departamento...

eu t6 sempre aberta é...

[

vocé toma remeédio?... eu ndo TOmo mais remédio...
[

().

eu larguei o remédio... eu ndo TOmo mais...

[
()... NAda a ver... NAda a ver...

[
mas sabia que o remédio tem um lado bom?
tem mesmo...
€7?... Ndo... eu sei...
[
€... remédio tem um lado bom...
ih gente... perai... perai... Oi...
remédio tem um lado bom mesmo...

[

eu t6 achando que a gente t4/...



101

P4: oi...

D: pode falar?... oi... eu sou a Dal... hoje € meu primeiro dia aqui na
terapia de grupo... e eu queria dizer... que eu nao queria falar...
ta?... realmente hoje eu vou ficar s6 ouvindo que eu ndo t6 me

065 sentindo muito bem... sei LA.. eu nunca imaginei que tivesse tanto
maluco junto reunido sabe?... mas na semana que vem eu volto...
eu nao sei 0 que ta acontecendo comigo hoje... ndo td6 muito legal
assim sabe?... sei la... acho que eu t6 com um pouquinho assim de
dor de caBE::ca:: ((chora de forma estridente))... t6 com uma pedra

070 aqui no PE::lto:: ((chora de forma estridente))... t6 encalhada ha
cinco A::NOS... FALEI... FALEL... toda vez que nasce filho de amiga
minha... elas me chamam pra ser maDRI::NHA::: ((chora de forma
estridente)) ... a proxima vez que alguém me chamar pra ser
madrinha... eu ndo sei... eu acho que eu vou mandar tomar no

075 CU::: ((chora de forma estridente))... todo mundo fala que eu sou
neurdtica... mas eu nao sou neurdtica... eu sou ligada... €&
totalmente difeRENte do que ser neurdtica... inclusive o meu
CAso... nem é caso assim de terapia de GRU::po... € mais de
terapia individual... eu e a pesSOa... sO que NEsse momento da

080 minha vida... eu t6 sem nenhum PU::TO::: ((chora de forma
estridente))... e a terapia de grupo € mais baRA::ta ((chora))... e eu
posso pagar com o plano de saude da minha emPRE::SA:::
((chora))... que MERda a minha emPRE::SA::: ((chora))... essa
semana eu fui funcionaria do ME:::s ((chora))... eu fiquei presa

085 naquele quadrinho riDi::cuLO::: ((chora))... tdo rindo porque n&o foi
com voceés... ((levanta-se)) bom... ja que € pra falar... entdo agora
eu vou falar... e vou comecar fazendo aqueles exercicios... que eu
vi vocés fazendo... no inicio da terapia... que € pra dar uma
((sopra))... que € pra dar uma tsa... que € pra dar ((sopra))...

090 ((levanta alternadamente os bracos)) tsa... tsa... sO tive dois
namorados... faLE:i... ((balanca a mao direita rapido e
repetidamente)) tive um namorado que me irritava de vez em

guando... de vez em quando ndo... ((balancando as duas méaos
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105

110

115

120

125
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rapido e repetidamente)) ele me irritava quase todos os dias...
((balangcando a perna direita)) nos fins de semana ele me irritava
um pouquinho mais... ((balancando a perna esquerda)) ele tava de
folga... ele tinha mais tempo pra me irritar... eu anotava tudo que ele
fazia de errado... num caderninho de irritagdo ((tira um pequeno
caderno de dentro da bolsa))... ((mostra o caderno para a plateia)) e
iISso me deixava mais calma... mais tranquila... mais equilibrada...
mais seREna mesmo... ele era masico... e a primeira coisa nele que
comecou a me irritar... € que ele s6 usava calca de capoeira com
chinelo... ((lendo o caderninho)) a gente ia num jantar... e ele ia de
calca de capoeira com chinelo... ((lendo o caderninho)) a gente ia
numa vernissage... calca de capoeira com chinelo... ((lendo o
caderninho)) a gente foi num casaMENto um dia... ele foi de cal¢a
de capoeira com chinelo... com um smokenzinho por CI-MA::... mas
COmo eu sou uma pessoa muito tranquila... eu sou muUi/... eu sou
muUito tranquila... resolvi dar uma outra chance pra ele... ai teve um
dia que a gente foi viajar... e eu resolvi falar pra ele assim como
quem ndo quer nada... que eu ndo tinha RAdio no meu carro... pra
gué que eu fui falar isso gente?... ele tirou um violdo da capa... e
Al... ele comecou ((som de violdo ao fundo))... ((simula tocar viol&o
com os olhos fechados)) badaué... badauébadaBA:::... ubada...
ubada... ubada... badauébadaBA::... badauébadaba...
badauébadaba... AlAIAlL.. badauébadaba... badauébadaba...
badauébadaba... AlIA/... 1AH:::.... e ele foi até Peruibe assi::m...
sem uma letrinha::1... s6 no badaué::... no badaué::... e passa
estrada... e |la vai badaué::.... e passa o Frango Assado...
badauA::... ai uma hora ele virou pra mim e disse::... ((imitando a
voz do namorado)) “princesa”... princesa me irrita... ((imitando a voz
do namorado)) “princesa... eu fiz uma musica pra vocé”... eu falei...
ah fofi::nho... ai fofo... fez musica pra mim... finalmente ele vai
cantar uma letrinha né?... Al ele comecou... ((som de violdo ao
fundo, simula tocar o instrumento)) vocé::.... tchugura... tchuguré...

tchugurugurugurd... tchugura... tchuguré... tchugurugurugura...
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sabadabadéua... sabadabadba... sabadabadua... sabadabada...
sa... 0 solo... sabadabadabadabadidbadibadabada... ((sons que
imitam solo de gritarra))... tAH:::7... ((imitando a voz do
namorado)) ‘e o nome da musica... princesa... € vocé virgula
neurotica”... gente... eu ndo sou neurdtica... eu sou ligada... >> é
totalmente diferente do que ser neurdtica... totalmente diferente >>
((sopra duas vezes))... t6 com angustia ((sopra))... petrifiquei
((sopra))... acende a luz por favor... acende a luz... eu queria ver a
cara dos meus colegas de terapia... ah:... legal... terapia de
mesinha né?... maLUco pa caRA::Mba hein?... ((dirigindo-se a
plateia)) o::i... ai que antipatia gente... O::i...

o:l...

cés tém cara de maluco hein... pode parar de me olhar... um pouco
agora?... que eu nao gosto de olho... agoni/aflicdo de olho...
sério...olho com Oculos... eu também odeio... pessoal aqui da frente
poderia me ajudar?... todo mundo que ta aqui na frente poderia
cruzar a perna pro lado de la?... é que ta me dando uma
desorganiza¢do mental... vamo 14?... né RA RA RA n&o... é pra
cruzar de verdade... dono da boAte... lidera o movimento... vamo la
fofinha?... vamo l& lindinha?... né:: piadinha néo... € verdade memo
ai... ((sopra duas vezes)) moca... por favor... brigada... A-Li-
VIO::::... brigada ta4 gente?... outra coisa que ta me angustiando um
pouco... essa cortina que tem atrds de mim... essa cortina aqui 0...
ela tem um pano... que ta rocando na minha perna ((faz sons com a
boca))... aflicdo ((faz sons com a boca))... eu PEgo no pano e
AHN::: (faz careta expressando angustia))... sabe aquela coisa que
da agonia de pega::r? ((geme e faz careta))... outra coisa que me
da muita angustia... sabe aquele grupo... Fat Family?... sabe aquela
cabecinha que eles fazem assim? ((mexe a cabeca para 0s
lados))... A-QUI-lo me da uma A-FLI-CA::O... é aquela coisa que no
fundo todo mundo acha mas ninguém fala... sabe por qué-?...
parece que a cabeca deles é separada do corpo... e outra coisa que

me da angustia... eles se proliferam que nem gremlins... cada
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hora... aparece mais um irmado animadinho assim 6 ((mexe a
cabeca para os lados))... tenho um pouco de medinho gente... outra
coisa que me da angustia... HOmem de pochete... ((observando a
plateia)) num esconde NA:0... se escondendo atras da
muLHE:::R... tem algum homem de pochete HOje aqui gente?...
tem?... se tiver... aproveita o escurinho e VA::za... agora abre essa
cortina por favor gente?... abre essa cortina?... ((fazendo sons com
a boca)) ai arrastando... olha ai... ai que alivio ((sopra))... t0 tsé::
((sopra))... brigada gente...vocés sdo muito gente... viu gente?...
GENte... cés sdao GENte sabia?... GENte... que aceita a gente
como a gente ((chora))... eu ndo aguento mais essa MERda dessa
terapia bicho... eu quero sair daqui pro centro espirita::... ((abaixa a
cabeca e, em seguida, a levanta, equilibrando o cabelo sobre ela))
gue que é gente?... eu esqueci de fazer hidratacdo hoje... s isso...
ra ra ra o qué minha filha?... duvido que tenha mulher aqui hoje de
cabelo seco... duvido ((volta o cabelo ao normal))... depois eu
conheci um cara... que ele era muito bonito... ele era LINdo gente...
ele era tdo bonito que parecia... que ele tinha saido assim de dentro
de um comercial de Corn Flakes... LUZ... ((entra o namorado,
interpretado por Luis Carlinhos)) a gente era aquele casal de

cinema... sabe aquele casal da propaganda do MoLlIco?... que toma

LINdo... que acorda sem remela com uma cara BO::A:.... que corre
na praia e ro::da... e ninguém vé a calcinha da mulhe::r... até que
um dia ele comecou a me irritar... a gente foi prum motel... um tipo
de motel que me irrita um pouco sabe?... cheio de espelho em

volta... espelho no teto... cheirinho de mofo... a gente tirou a roupa...

corpdo hein?...
corpdo HEin... ele disse corpédo virgula HEin... eu registrei... mas eu
nao liguei... resolvi dar uma outra chance pra ele... a gente tava

la::... no maior bem-bo::m... quando de repente eu percebi... ele
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tava usando uma cuequinha de lycra azul... agonia ((faz sons com a
boca))... era uma cuequinha bem justinha de lycra azul reA::L...e 0
neGOcio DEle tava amasSAdo naquele azul... eu ndo conseguia
lidar com um homem com uma cuequinha justinha de lycra azul real
cés me entendem?... mas como eu SOu uma pessoa muUito
tranquila... sou uma pessoa muUi/... eu sou muUito tranquila... resolvi
dar uma outra chance pra ele... e ai... a gente foi transar ((grita))...
dentro... fora... é s6é n/ndo me empurrar para o lado... dentro...
fora... fora... a::u::...

corpéao hein?...

corpao hein?... cuequinha justinha de lycra azul real?... garoto vocé
me irrita...

guer saber?... vocé que é neurotica... que mulher maluca que
eu fui arrumar ((sai correndo))...

teu nao sou neurdtica meu filho... eu sou ligada... é
difeRENte?... cabelo estranho... ai eu resolvi parar de procurar

homem... sempre tem um idiota que diz pra gente... para que

olha pro outro lado:.... pensa em outras coisas... QUANdo VOcé
MEnos tES-PE-RA::Rf... PINta... e nunca pinta... ai eu resolvi
parar ((personagem se senta no topo da escada que da acesso ao
palco)) (6,0) parei... t&6 bem parada... eu t6 ((sopra))... eu td6 tsa
((sopra))... td6 bem... t6 ((faz careta))... tranquila... t6 equiliBRAda...
t6 serena... t6 suPRIDA:: ((chora))... ai uma amiga minha
gordinha... a Lucinha JotaLHAO... ela virou pra mim e disse... Dal...
VOocé precisa se amar amiga... ((se levanta)) aquela frase surtiu um
efeito sobre mim que foi libertador... era isso... eu precisava me
amar... sabe o que que eu fiz?... eu comecei a marcar encontros
coMigo MESma:.... eu ME ligava... ME marcava encontros... ME
comprava sapatos... ME comprava roupas... ME passava perfume...
tsé... ts4... ME passava cremes... e comegava... a ME beijar ((se

beija))... gente... eu beijo BE::M... resolvi fazer A-MOR comigo
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mesma ((tira o casaco))... no inicio foi meio estranho sabe?... eu
nao tinha muita intimidade comigo... mas depois de um longo papo
gue eu tive eu comigo ((se abraca de costas))... t0 nervosa... ai néo
sei se eu quero... quer sim... ai vem aqui gostosinha vem... eu
relaxei... e eu descobri que EU sou... a melhor pessoa que eu ja
transei em toda a minha vida... & verdade... até porque... no dia
seguinte... TEU ME LI-GO:::... EU ME MAN-DO FLO-RE::S... e EU
ndo SU-MO de MI::M... brigada mulheres... gritem... botem pra
fora... UH::1... ((personagem grita e plateia responde))... quanta
coitada meu Deus... judiacao gente... até que um dia... eu tava me
olhando no espelho... e eu disse Dal... Da::l... vocé é neurdtica... >
eu ndo sou neurdtica... eu sou ligada... é totalmente diferente do
gue ser neurdtica >... ((aponta para um espectador)) olhou no
relébgio que eu vi... vocé quer que eu va embora?... > eu vou
embora... quer que eu va embora? >... posso pegar meu casaco?...
brigada... impressioNANte... homem ndo suPORta ver mulher
brilhar... ndo aguenta... a mulher quando ela ta se... desenvolvendo
bem num assunto... todo/todo mundo ta rindo dela... e 0 homem ao
lado Olha no reldgio... NO FUNdo ele ndo quer saber as horas... ele
guer te dar um toque para vocé calar a sua boca... repara... repara
mulheres... repara... outra coisa que eu queria falar pra vocés
gente... eu ndo sou assim tdo neurotica... quanto vocés estdo
pensando... eu ndo tenho O ME-NOR problema com nome... aceito
gualquer tipo de nome... aceito André... Bruno... Carlos... acho legal
Davi... Heitor... Jodo... Luiz:.... agora Marcelo... eu ndo gosto de
Marcelo... Marcelo € um nome mole... marCE::lo ((mostra a lingua
na silaba tonica))... ((dirigindo-se a plateia)) tem algum Marcelo hoje
aqui?... ((cumprimentando espectador que levantou a mao)) oi... ai
gue bo::m... tdo pertinho::... olha sé Marcelo... nada contra vocé
ta?... mas pensa bem... eu t6 aqui andando e ai eu te vejo... oi
marCE::lo ((mostra a lingua na silaba tonica))... entendeu?... ndo é
legal... é mole... ((mostrando a lingua)) Elo... Elo... entendeu?...

agora... Paulo eu ja acho legal... PA::Ulo... ((fazendo alusdo gestual
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ao pénis)) PA::Ulo ((ri))... e Quércia?... Quércia também € um nome
260 muito engracado... Quércia... qué... qué... Quércia... qué... qué...
qué ((ri))... Raul?... eu ndo gosto de Raul... agonia de Raul ((faz
sons com a boca))... Raul com poCHEte eu saio fora ((desce do
palco))... queria dizer mais uma coisa pra VOCEs gente... 0 meu
nome ndo é Dal... o meu nome é Dalglaci... que MER-DA... e
265 Dalglaci € o feminino sabe de qué?... DOUglas... que MER-DA... |
gente... gente... gente gente... eu ndo sou neurgtica ta?... eu sou
ligada... é totalmente diferente... do que ser neurética | ((atira na

prépria cabeca)).
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PARTE Il

PERSUASAO E COMICIDADE EM CENA
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CAPITULO 7

A ENCALHADA: UMA LEITURA RETORICA

Neste capitulo, pretendemos apresentar algumas reflexdes acerca da
construcdao retérica do humor no corpus selecionado. Para tanto, procedemos a
uma analise do esquete “A encalhada”, buscando destacar a integragdo das
provas na organizagdo do discurso persuasivo. Examinamos, assim, como o
arranjo particular do logos (escolha de palavras especificas, de figuras e de
construcOes argumentativas) e o uso de diferentes expedientes performaticos
(prosodicos e cinésicos) atuam na construcdo do ethos da personagem
protagonista do esquete e mobilizam, no auditério, paixdes euforicas e

disforicas, levando-o a adesao.

7.1 O primeiro contato

Tom Brasil Nacbes Unidas, Sdo Paulo, abril de 2004. Casa lotada. Aos 55
minutos, a iluminacdo se volta para a extremidade direita do pequeno espaco
gue separa o palco da plateia. O foco de luz circular busca a mulher que entra
em cena lentamente. Tem inicio 0 sexto dos nove esquetes que compdem o

espetaculo Cocegas (2004), de Ingrid Guimaraes e Heloisa Périssé.

Para quem assiste ao DVD da peca anos depois — como ndés — ndo ha muito
que ‘descobrir’, jA que a edicao nos informa o titulo do esquete e, com ele, a
identidade da personagem: “a encalhada”. O publico que, naquela noite, vé o
espetaculo pela primeira vez, tem, ao contrario, de ‘reunir as pistas’ fisicas e

psicologicas que ajudam a construir a imagem da mulher sob o foco luminoso.

A personagem, interpretada por Ingrid Guimardes, caminha em frente a
primeira fileira; observa a plateia; sorri e acena discretamente, cumprimentando

um espectador. Sobe a escada. O foco circular a acompanha. Em poucos
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segundos esté no palco. Retira os sapatos. PGe a bolsa no chdo. Senta-se no
topo da escada. Tem os joelhos unidos, as méos sobre as coxas. Ajeita a bolsa

gue esta caida sobre os sapatos. Coloca-a de pé.

Durante a caminhada, e até agora, ouvem-se vozes ao fundo. As personagens
ocultas discutem sobre seus comportamentos, sobre seus relacionamentos
pessoais e sobre as dificuldades que neles enfrentam. A personagem em cena,

com uma expressao séria e ligeiramente angustiada, apenas ouve.

Nada ha de gratuito nessa entrada. A iluminacédo focal, que limita o espaco da
representacao, dirige as atencdes da audiéncia para o que realmente importa,
nesse caso, 0 corpo da personagem. E o corpo — e tudo o que a ele se associa:
movimentos, expressdes, figurino — que da ao auditério as primeiras
informacdes sobre a personagem silenciosa, é ele que capta a atencédo e que

desperta a curiosidade da plateia.

A mulher, que ainda ndo pronunciou sequer uma palavra, tem uma “presenca”
mediada por um corpo singular (ROUBINE, 1990, p. 44). Os gestos contidos, o
zelo na organizacdo dos objetos (os sapatos e a bolsa sdo cuidadosamente
colocados lado a lado no palco) e o figurino ‘combinadinho’ (casaco lilas com

estampa de poa branco, bolsa branca com estampa de poa lilas, saia lilas e

sapatos brancos) revelam um carater metodico, um primeiro traco do ethos
(Figura 1).

Figura 1. Stills do esquete “A encalhada” (Cécegas, 2004) — Figurino
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Algo de estranho ou exagerado se insinua nas roupas da personagem. Nada
incomum ao género esquete — representacdo breve que normalmente exige
personagens fortemente caracterizados —; tampouco incomum a comédia, que
frequentemente recorre ao exagero e a estranheza para representar 0s
homens “piores [...] do que sdo na realidade” (ARISTOTELES, 2007, p. 27).

Propp (1992) observa que o uso de um vestuario singular ou extravagante
constitui um recurso para a producdo da comicidade e afirma que pode se
tornar cédmica “[...] qualquer roupa [...] que destaque o homem de seu meio” (p.
63). Podemos, assim, aventar que o figurino do esquete em questao cumpre a
funcao prevista por Roubine (1990, p. 51): funciona como um “trampolim”, que

prolonga o corpo da atriz, projetando a personagem comica.

A auséncia de cenario € outro dado que merece ser destacado. Sem cenario, a
atencdo do espectador se concentra no corpo, se estende aos seus menores
detalhes (BROOK, 1999). Nesse primeiro momento, o contexto da acéo é
sugerido apenas pela discussao entre as vozes ocultas, espécie de prélogo

para o discurso da personagem em cena, que comeca em seguida:

(1) [pode falar?... oi... eu sou a Dal... hoje € meu primeiro dia aqui na terapia de
grupo] (linha 062 a 063)%.

O breve exdrdio (1), que interrompe o dialogo entre as vozes ocultas, revela a
identidade da mulher que vemos no palco (‘eu sou a Dal”’) e o contexto

comunicativo, o espaco-tempo da acgao representada (“hoje € meu primeiro dia

aqui na terapia de grupo”).

O posicionamento cénico da personagem — sentada na borda do palco, de
frente para a plateia —, por sua vez, instaura o auditério como interlocutor. Se
nao rompe definitivamente a “quarta parede” (PAVIS, 2007, p. 315) que separa

o palco da sala, a estratégia torna-a, a0 menos, mais permeavel: o espaco da

* As linhas indicadas correspondem a localizacdo do excerto na transcricdo completa do
esquete em analise (cf. item 6.3).
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terapia se estende a plateia, permitindo que os espectadores do espetaculo
convertam-se, por alguns instantes, nos participantes da sessao frequentada

por Dal.

O discurso da mulher, que ja de inicio autoriza o interlocutor a tratd-la por um
apelido (“Dal”), ndo provoca fortes emogdes, mas € suficiente para estabelecer
uma relacdo de proximidade, igualdade e intimidade que induz a simpatia,
abrindo espaco para a argumentacao, que se mistura a narracao, e se inicia na

sequéncia.

7.2 O desenvolvimento da argumentacao

7.2.1 As estratégias retdrico-enunciativas

Tomando o trecho que sucede o exdrdio,

(2) [eu queria dizer... que eu ndo queria falar... ta?] (linha 063 a 064).

veremos que o discurso da personagem €&, desde o principio, marcado pela
contradicdo. Afinal, se considerarmos que o verbo dizer pode ser
compreendido como sindnimo de falar, poderemos também assumir que a
declaracéo “eu queria dizer... que eu ndo queria falar” expressa um paradoxo,
isto é, a unido de duas ideias incompativeis, que confere ao discurso de Dal

uma aparéncia algo ilégica.

Atentemos ainda para o fato de que a psicoterapia de grupo (contexto da acéo
representada) € uma pratica terapéutica que naturalmente implica a
verbalizacdo de pensamentos e sentimentos pessoais (cf. Bechelli; Santos,
2002). Espera-se, portanto, que, ao tomar a palavra, o paciente esteja disposto
a desenvolver uma alianga com o0s demais participantes da sesséo,

compartilhando seus problemas e dificuldades do ponto de vista psicoldgico.
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Ao tomar parte voluntariamente na discusséo para manifestar seu desejo de
nao falar, Dal contraria as expectativas criadas pelo tipo de interacdo em curso.
A incompatibilidade gerada pelo comportamento excéntrico, tanto quanto a
contradicdo formal apontada anteriormente, expde a personagem ao ridiculo,

imediatamente sancionado pelo riso da plateia.

Sim, ja vislumbramos um caminho para a argumentacdo. Mas estamos apenas
no comeco. Guardemos a contradicdo e a incompatibilidade em nossa
memoéria. Voltaremos a elas mais tarde. Antes, porém, nos convém falar de
algumas técnicas recorrentes no plano da expressdo e de como elas
contribuem para a adesao da plateia, isto €, de como elas se relacionam a

producéo do riso. Comecemos pelas figuras e por seus equivalentes visuais.

a) Disfemismo

De acordo com Pérez (2012, p. 49, traducdo nossa), o disfemismo tem sido
tradicionalmente considerado como “[...] uma palavra ou expressdao malsonante
gue faz referéncia aos aspectos menos agradaveis da realidade que designa”.
Visto assim, rapidamente, o conceito parece simples. Na verdade, ndo €. O
mesmo autor faz questado de acentuar que o disfemismo nédo se limita aquelas
palavras que podem ser consideradas mais ou menos desagradaveis pelos
interlocutores. Para Pérez (2012, p. 49), o ambito do fendbmeno se estende a

toda atuacao que possa ser compreendida como “politicamente incorreta”.

Decerto, uma nocdo tdo abrangente poderia ser observada a partir de
diferentes angulos. Pérez (2012) mesmo o prova ao examinar o disfemismo
como fenbmeno de motivacdo semantica, processo de substituicdo Iéxica,
variedade diastratica, fenbmeno pragmatico e variedade estilistica. N&o
trataremos em pormenores dessas abordagens. Contudo, ndo podemos negar
gue o fendmeno nos interessa em pelo menos trés dessas perspectivas:
semantica, pragmatica e estilistica. Vejamos um exemplo retirado de nosso

corpus:
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(3) [toda vez que nasce filho de amiga minha... elas me chamam pra ser
maDRI::NHA::: ((chora de forma estridente)) ... a proOxima vez que alguém me
chamar pra ser madrinha... eu ndo sei... eu acho que eu vou mandar tomar no
CU::: ((chora de forma estridente))] (linha 071 a 075).

Nesse excerto, vemos que a postura ‘politicamente incorreta’ da personagem
possui uma motivacdo pragmatica: Dal expressa o desejo de ofender um
interlocutor imaginario (a préxima amiga que a chame para ser madrinha). O
desejo agressivo €, segundo Montero Cartelle (1981, apud PEREZ, 2012), um
dos motivos comuns para a aparicdo do disfemismo, e é ele que, nesse caso,

justifica a escolha da expressao “mandar tomar no cu”.

“‘Mandar tomar no cu” € um idiomatismo que funciona como uma versao mais
ofensiva do também idiomatico “mandar se danar’. E uma expressao utilizada
pelo falante para dar vazdo aos seus sentimentos em ocasides de intenso
desagrado: manda-se tomar no cu quando ndo se suporta mais uma situacao,

uma pessoa ou seus atos (OLIVEIRA, 2014). Trata-se, portanto, de um insulto.

Mas por que “mandar tomar no cu” é mais expressivo e mais ofensivo do que
um simples “mandar se danar”, e por que provoca o riso? Ora, por causa do
“cu”. Poderiamos dizer que a expressao “tomar no cu” remete a pratica do sexo
anal, modalidade ainda estigmatizada em nossa sociedade, seja como pratica
heterossexual ou homossexual, e que, por isso, é ofensiva, disfémica. Nao

estariamos mentindo. Todavia, o caso vai além.

De acordo com Preti (1984), as normas da ‘boa sociedade’ vedam o uso de
guaisquer termos que facam referéncia a fendbmenos fisiol6gicos e sexuais.
Nesse caso, a palavra anus seria, ela mesma, um tabu. Substitui-la por um
termo chulo (“cu”) significa transgredir, de forma ainda mais intensa, o interdito
social. Transgredir, violar as normas sociais: eis uma das formas mais basicas
de gerar o riso (cf. TRAVAGLIA, 1992). O disfemismo constitui, portanto, para o
esquete em questdo, uma opc¢dao estilistica com finalidade burlesca, uma figura

da escolha, segundo a denominacédo de Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996).
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E valido ainda observar que o orador busca intensificar o efeito causado pela
escolha da expresséo disfémica com o uso de recursos prosédicos e gestuais.
Note-se, quanto a prosédia, que a énfase e 0 alongamento da silaba final em
‘eu acho que eu vou mandar tomar no CU:::” intensificam o sentido negativo
da expresséo, conferindo destaque ao seu elemento mais impolido (cf.
BOLLELA, 2006).

Vemos também que a expressao disfémica € acompanhada e amplificada por
seu correspondente gestual: dedo médio estendido, indicador e anelar
abaixados, imitando um pénis ereto (Figura 2). Conley (2010) afirma que o
dedo médio estendido é uma metafora visual para a poténcia sexual, ha muito
utilizada para expressar desdém — segundo o autor, Tacito registra na
Antiguidade o infamis digitus, gesto feito pelos combatentes das tribos
germanicas diante do avanco das tropas romanas. Trata-se, portanto, de uma
forma nao-verbal de dizer “Foda-se!”, ou coisa similar, isto é, de uma

expressao altamente injuriosa.

Figura 2. Still do esquete “A encalhada” (C6cegas, 2004) — Gesto disfémico

b) Repeticao

A repeticdo € um recurso persuasivo muito evidente no esquete “A encalhada”.
Encontramo-la sob formas verbais e nao-verbais. Sendo assim, expomos
exemplos de repeticdo na linguagem e, em seguida, passamos a apresentacao

dos expedientes cinésicos.
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A repeticdo nalinguagem

Fiorin (2014, p.116) conceitua a repeti¢gdo na linguagem como “[...] um aumento
da extensdo de um dado texto com o emprego, varias vezes, do mesmo
segmento textual”, seja ele uma palavra, um sintagma, uma oracdo ou um
verso. O mesmo autor ainda acrescenta que a repeticdo pode ser um

fendmeno intra ou transoracional, e que sua funcédo é intensificar o sentido

eXpresso.

Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996) também assumem que a repeticéo é, para
aléem da forma mais simples de criar um sentimento de presenca, um

mecanismo de amplificacdo do sentido. Vejamos dois exemplos do fenémeno:

(4) [sei la... acho que eu t6 com um pouquinho assim de dor de caBE::¢a::
((chora de forma estridente))... t6 com uma pedra aqui no PE::Ito:: ((chora de
forma estridente))... t6 encalhada ha cinco A::NOS... FALEI... FALEL..] (linha
068 a 071).

Nesse trecho, verificamos a ocorréncia da epizeuxe ou reduplicacdo, ou seja, a
repeticdo de palavras seguidas ([FALEIL... FALEL..]). Note-se que essa figura,
segundo Fiorin (2014) muito comum na linguagem cotidiana, contribui, ao lado
de outros recursos (hesitacdo, selecdo vocabular, alongamento da vogal e

énfase), para ampliar o carater confessional do discurso da personagem.

No inicio do excerto, vemos que a hesitacdo da personagem em revelar o seu
problema ([sei la... acho que eu t6 com um pouquinho assim de dor de
caBE::ca:: ((chora de forma estridente))... t6 com uma pedra aqui no PE::lto::
((chora de forma estridente))]) cria uma atmosfera de suspense que salienta a

confissdo (“t6 encalhada”).

E claro, concluimos tratar-se de uma confissdo por considerarmos o carater
pejorativo do termo “encalhada” — atribuido a mulheres solteiras que néo

conseguem encontrar um parceiro e, principalmente, que nado gostariam de
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estar nessa situacdo. Aludir a si proprio de forma disfémica ndo pode ser
considerado ‘natural’, tampouco agradavel; salvo em situagdes especiais e com
objetivos especificos, tais como despertar a piedade do interlocutor,
angariando-se, com isso, alguma vantagem. Dai a dificuldade da personagem

em assumir-se “encalhada”.

Os recursos prosodicos utilizados na sequéncia da fala confirmam essa
compreensao. A énfase e o alongamento da vogal na palavra [A::NOS] nos
fazem crer que a personagem pensa estar solteira ha um tempo
demasiadamente longo e a repeticdo [FALEL.. FALEL..], também enfatica,

coroa a confissdo, acentuando a sua dificuldade.

(5) [eu ndo sou neurdtica... eu sou ligada... é totalmente difeRENte do que ser
neuratica] (linha 076 a 077).

Neste exemplo, apresentamos a primeira ocorréncia de um ritornelo, figura de
repeticdo em que as oracgOes repetidas sao intercaladas por outras (FIORIN,
2014). Verificamos, a partir da transcricdo do esquete, que as mesmas oracoes
‘[eu ndo sou neurdtica... eu sou ligada... é totalmente difeRENte do que ser
neuroética)” sdo retomadas nas linhas 131 a 132, 207 a 208, 235 a 236 e 267 a
268 (cf. item 6.3). Notamos, assim, que o0 uso da figura se estende do comeco
ao fim do texto, o que configura uma tipica figura da presenca, nos termos de
Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996), que mantém a imagem da mulher

“neurdtica” ativada na memoria dos ouvintes durante todo o discurso.

Mas, e quanto a adeséo do auditorio a tese humoristica? Vemos que em (4), a
repeticdo tem papel secundario na construgdo do humor, atuando na
intensificacdo do sentido autodepreciativo; ao passo que em (5), ndo possui
gualquer relacéo direta com a producéo do riso. O que poderiamos entao dizer

sobre a relacdo entre a repeticdo e o riso?

Se na argumentacado o valor da repeticdo é indiscutivel, 0 mesmo néo se pode

dizer do humor. Seguindo na esteira de Raskin (1985), Possenti (2007) afirma
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que a literatura sobre piadas refere-se constantemente ao fator surpresa, a
guebra de expectativas — observacdo que, provavelmente, poderia ser
estendida para os estudos sobre o fendbmeno humoristico de modo geral.
Olhando apenas por esse angulo, a repeticdo constituiria “um importante fator
de inibigdo do comico” (OLBRECHTS-TYTECA, 1974, p. 37, tradugéo nossa), e

s6O. Entretanto, ndo é bem assim.

Bergson (1983, p. 65) atenta para o fato de que a repeticdo é o “processo
predileto da comédia classica” e Olbrechts-Tyteca (1974) assinala que a
repeticdo possui efeitos antagdnicos e que ela também pode ser fonte de riso;
em especial, na producdo do comico de carater. Consideramos, portanto,
desde ja, que a repeticdo tem um papel importante na construcdo do ethos da
oradora do esquete em analise. Retornaremos a essa questdo adiante. Por

enquanto, continuemos reunindo as ‘pistas’ do discurso.

A repeticdo dos movimentos

Bergson (1983), baseando-se em um dos eixos centrais de sua teoria do
cOdmico — “0 mecanico calcado no vivo” (p. 27) —, sustenta que 0s gestos e
movimentos tornam-se risiveis na medida em que nos levem a pensar em um
mecanismo que funciona automaticamente. Para esse tedrico, portanto, a
repeticdo, que permite ao corpo simular acbes mecanicas, € tida como uma

ferramenta importante na producdo da comicidade.

Propp (1992) expde uma concepcao similar ao dizer que o ato repetitivo pode
tornar-se ridiculo, uma vez que, sendo privado de seu carater criativo,
apresenta-se como de pouca importancia. Vejamos, na sequéncia de imagens

abaixo, um exemplo do uso desse expediente no esquete “A encalhada”:
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Figura 3. Stills do esquete “A encalhada” (Cdcegas, 2004) — Repeticao

A repeticdo do gesto representado na Figura 3 (levar as mdos ao rosto ao
chorar), aliada ao exagero nas expressdes faciais da personagem e as

alteracbes prosodicas (entonacdo enfatica, volume forte de voz e alongamento
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de vogais) no texto verbal que a acompanham (6), indicia a intensidade dos

afetos (tristeza e vergonha) de Dal.

(6) [acho que eu t6 com um pouquinho assim de dor de caBE::¢a:: ((chora de
forma estridente))... t6 com uma pedra aqui no PE::lto:: ((chora de forma
estridente))] (linha 068 a 070).

A mesma repeticdo, no entanto, minimiza a importancia do sofrimento
impedindo que os espectadores sintam piedade pela personagem. E como se
Ihes dissessem: “Ela € assim mesmo... faz isso por qualquer coisa!”. O
exagero, assim naturalizado, concretiza-se como um traco do ethos da

personagem.

c) Aluséo

A alusédo, conforme definida por Fontanier (1997, apud CRUZ, 2006, p. 2), é
uma figura retérica que consiste em “fazer sentir’ a relagéo entre uma ideia que
€ enunciada e outra que néo o é. Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996), por sua
vez, afirmam que a alusao funciona, o mais das vezes, no estabelecimento da
comunhdo entre o orador e o auditério, ja que por meio dela evocam-se
referéncias a acontecimentos passados, usos ou fatos culturais de

conhecimento comum.

Reunindo as duas concepc¢des, entendemos que a alusdo possibilita ao orador
lancar mdo de conhecimentos compartilhados, explorando a relacdo afetiva
gue liga o auditério a determinados objetos do mundo (cf. CRUZ, 2006). Ao
fazé-lo, o orador torna-se capaz de reorientar a percepcdo dos ouvintes a
respeito de uma pessoa, objeto ou situacdo, propondo, assim, o acordo.

Podemos observar o uso da alusdo no exemplo seguinte:

(7) [outra coisa que me da muita angustia... sabe aquele grupo... Fat Family?...

sabe aquela cabecinha que eles fazem assim? ((mexe a cabeca para 0s
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lados))... A-QUI-lo me d&a uma A-FLI-CA::O... é aquela coisa que no fundo todo
mundo acha mas ninguém fala... sabe por qué?... parece que a cabeca deles é
separada do corpo... e outra coisa que me da angustia... eles se proliferam que
nem gremlins... cada hora... aparece mais um irmado animadinho assim 0
((mexe a cabeca para os lados))... tenho um pouco de medinho gente] (linha
153 a 161).

No exemplo (7), verificamos que a oradora faz trés alusdes, duas delas
relacionadas ao grupo Fat Family. A primeira, “[sabe aquela cabecinha que
eles fazem assim?]”, diz respeito a performance; e segunda, “[cada hora...

aparece mais um irmao animadinho assim 0]”, refere-se a composicdo do

conjunto.

Fat Family € um grupo musical formado pelos irméos Sueli, Celinho, Simone,
Suzete, Katia e Deise Cipriano. O conjunto, que hoje atua no segmento gospel,
tornou-se conhecido no final dos anos 1990 como um grupo de R&B que fazia
lembrar o0s conjuntos vocais norte-americanos. Naquela época, o0s oito
integrantes (somavam-se aos seis ja citados, Sidney — falecido em 2011 — e
Celinha Cipriano) chamavam a atencédo do publico e da midia com um porte
fisico avantajado (Figura 4), vozes potentes e uma coreografia um tanto

exotica: a ‘dancinha do pescoco’ (Figura 5)%.

% |nformacdes disponiveis em: <http://blugardememoria.blogspot.com.br/2012/03/o-fenomeno-
de-peso-fat-family.html >. Acesso em 07 jul. 2014.
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Figura 4. Fat Family
Fonte: Site Coisas de Mulher
(Disponivel em: <http://maisbabado-coisasdemulher.blogspot.com.br/2011/07/por-onde-anda.html>.
Acesso em 07 jul. 2014).

Figura 5. Celinho mostra os movimentos laterais que caracterizam a danc¢a do pescoc¢o.
Fonte: Youtube (Fat Family ensina o movimento do pescog¢o no Programa Raul Gil)
(Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=K2NOgleAUlk>. Acesso em 10 jul. 2014).

A outra alusao relaciona-se ao filme Gremlins: “[eles se proliferam que nem
gremlins]”. Gremlins (1984) é um filme norte-americano de terror/humor,
produzido por Steven Spielberg e dirigido por Joe Dante (Figura 6). Na pelicula,
o inventor malsucedido Rand Peltzer (Hoyt Axton) sai a procura de um
presente de Natal para o filho Billy (Zach Galligan). Em uma loja de Chinatown,
Rand encontra um mogwai e resolve adquiri-lo. Ao comprar o animal, o inventor
€ advertido de trés cuidados especiais: 0 mogwai ndo pode ser exposto a luz

solar, ndo deve ser molhado e ndo pode ser alimentado depois da meia-noite.


http://maisbabado-coisasdemulher.blogspot.com.br/2011/07/por-onde-anda.html
https://www.youtube.com/watch?v=K2N0g1eAUIk
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Figura 6. Capa (versdo brasileira) do DVD do filme Gremlins (1984).
Fonte: Site Capas de DVD - Capas para DVD
(Disponivel em: <http://capadedvd.wordpress.com/2009/05/24/gremlins/>. Acesso em 07 jul. 2014).

Rand retorna para a sua casa, em Kingston Falls, e entrega o mogwai a Billy,
gue o batiza Gizmo. O filho, no entanto, ndo tem os cuidados necessarios: em
pouco tempo, Gizmo € molhado e passa a desprender bolas de pelos que dao
origem a varios mogwais. Logo depois, 0s mogwais sao alimentados fora do
horario permitido e tornam-se gremlins, criaturas mas que continuam a se
multiplicar descontroladamente quando molhados e que passam a infernizar a

vida dos habitantes da pequena cidade®.

Tendo em conta a repercussdo midiatica de Gremlins (1984) — a arrecadacao
do filme chegou a quase US$ 150 milhdes apenas nas bilheterias norte-
americanas®® —; o sucesso do grupo Fat Family no mercado fonogréfico
brasileiro — 0 conjunto atingiu a cifra de 1,8 milh6es de cépias vendidas ja no
primeiro album® —; e a idade média dos espectadores (que imaginamos
superior a 20 anos); fica facil explicar porque as alusfes sdo bem recebidas
pela plateia: os objetos citados pela oradora sdo previamente conhecidos e
vinculados a diversdo, a euforia. Observe-se que a simples imitacdo dos
movimentos da ‘danca do pescogo’ (Figura 7) pela oradora provoca o riso da

audiéncia.

% Informagcdes disponiveis em: <http://bocadoinferno.com.br/criticas/2012/04/gremlins-1984/>.
Acesso em 07 jul. 2014.

% Informac&o disponivel em: <http://www.autobahn.com.br/filmes/gremlins.html>. Acesso em
17 jul. 2014.

® Informacéo disponivel em: <http://blugardememoria.blogspot.com.br/2012/03/0-fenomeno-
de-peso-fat-family.html >. Acesso em 17 jul. 2014.


http://capadedvd.wordpress.com/2009/05/24/gremlins/
http://bocadoinferno.com.br/criticas/2012/04/gremlins-1984/
http://www.autobahn.com.br/filmes/gremlins.html
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Figura 7. Stills do esquete “A encalhada” (Cocegas, 2004) — Danca do pescoco

A partir das alusdes, a oradora estimula a identificacdo do auditério com os

seus sentimentos [A-QUI-lo me da uma A-FLI-CA::Q... é aquela coisa que no
fundo todo mundo acha mas ninguém fala...], propde uma outra percepg¢éo da
realidade: [parece que a cabeca deles é separada do corpo], e promove uma

comparacao incomum: [eles se proliferam que nem gremlins].

De acordo com Gil (1995, p. 113), a comparacgao “permite a passagem entre as
caracteristicas comuns a dois elementos comparados”. No exemplo em
guestdo, a caracteristica que permite a comparacdo é, portanto, o grande
namero de individuos fisicamente semelhantes (os oito integrantes do grupo

Fat Family e os varios ‘monstrinhos’ do filme Gremlins).

E interessante notar que a comparacdo sempre traz, mesmo que implicitas, as
ideias de medida e de valor. Parafraseando nosso exemplo, poderiamos dizer

que os integrantes do grupo Fat Family proliferam-se tanto guanto os

monstrinhos do filme Gremlins. Observe-se que a utilizagcdo, no comparativo de

igualdade, dos advérbios intensificadores tanto e quanto nos da uma clara
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impressdo de ‘quantidade’. O que fazemos na comparacdo nada mais é,
portanto, do que avaliar um objeto (X) em relagao ao outro (Y), estabelecendo
uma espécie de graduacao: (X) € mais que (Y), (X) menos que (Y) ou (X) &
tanto quanto (Y).

A ideia de medida subjacente a comparacdo é o0 que a torna, segundo
Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996), um tipo de argumento quase logico. De
acordo com os autores, a sensacao de mensurabilidade que acompanha os
argumentos por comparacgdo os faz parecer, inclusive, muito mais suscetiveis
de prova do que os argumentos por identidade ou por analogia. A esse
respeito, a dupla de teoricos entende que as comparacfes sdo normalmente
apresentadas como “constatacdes de fato”, ao passo que a afirmacao das
relacbes de igualdade ou desigualdade constitui, de modo geral, uma
“pretenséo do orador’ (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p. 275).

Na comparacdo inusitada presente em nosso exemplo, percebemos a
aproximacao entre um termo superior (grupo Fat Family) e um termo inferior
(gremlins), ja que pessoas sdo cotejadas com monstrinhos de um filme de
terror/humor, e consideradas equivalentes a eles em algum aspecto (nesse
caso, na capacidade de ‘proliferacdo’). Podemos, assim, admitir que o
resultado do cotejo € a desqualificacdo do termo superior (grupo Fat Family),
agora equiparado ao inferior (gremlins). A comparacdo, fundamentada no
conhecimento aludido, apresenta, desse modo, um acréscimo de

expressividade e realismo que garante o efeito humoristico por rebaixamento.

d) Selecéao lexical

A selecéao lexical também constitui um recurso argumentativo importante em “A
encalhada”. Note-se, por exemplo, que as palavras que compdem algumas das
expressdes nominais referenciais do esquete chamam a atencdo dos
espectadores para as propriedades negativas das personagens, cumprindo,

assim, a dupla funcéo defendida por Carmelino (2010, 2011, 2013): produzir o
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efeito humoristico e revelar pontos de vista que passam a orientar a recepgao
do discurso.

(8) [teu ndo sou neurdtica meu filho... eu sou ligada... é difeRENte?...
cabelo estranho] (linha 207 a 208).

Em (8), vemos que a expressao “cabelo estranho” pde em evidéncia o cabelo
crespo e ligeiramente volumoso da personagem (Figura 8), qualificando-o

negativamente.

Figura 8. Stills do esquete “A encalhada” (Cocegas, 2004) — Léxico compde expressao

nominal referencial depreciativa “cabelo estranho”

(9) [uma amiga minha gordinha... a Lucinha Jotal HAQ... ela virou pra mim e

disse... Dal... vocé precisa se amar amiga] (linha 218 a 219).

Em (9), vemos que o epiteto “Lucinha Jotalhdo”, recategoriza o objeto de

discurso® “

uma amiga minha gordinha”, amplificando o ‘defeito’ da amiga de
Dal. O entendimento da amplificacdo demanda, no entanto, certa dose de

conhecimento prévio dos espectadores.

% A referenciacdo é aqui concebida como uma atividade discursiva, nos termos de Mondada e
Dubois (2003), Koch (2009) e Marcuschi (2008), entre outros. Dessa forma, entendemos por
objeto de discurso uma representacdo que se reconfigura com base nas pistas fornecidas
pelas estruturas sintatico-semanticas e pelos contetdos lexicais, bem como por outros dados
do entorno sociodiscursivo e cultural, os quais sdo mobilizados pelos interlocutores no decorrer
da enunciagdo (CAVALCANTE; PINHEIRO; LINS; LIMA, 2010).
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Faz-se necessario, nesse caso, que o auditério conheca a personagem de
Mauricio de Sousa, Jotalhdo (Figura 9), um elefante verde, de personalidade
amigéavel, integrante da Turma da Mata. N&o se trata de um conhecimento raro,
jA que o elefante, criado em 1962 para o Jornal do Brasil, tornou-se famoso,
ainda na década de 1960, como mascote do extrato de tomate Cica,

aparecendo, desde ent&o, nos anincios e embalagens da marca®.

Figura 9. Jotalh&o

Fonte: Site Turma da Ménica

(Disponivel em: <http://turmadamonica.uol.com.br/personagem/jotalhao/>. Acesso em 09 jul. 2014).

Sabemos, por nosso conhecimento de mundo, que comparar uma pessoa a
animais de grande porte, tais como a baleia ou o elefante, equivale, modo
geral, a uma forma grosseira e hiperbdlica de dizer que essa pessoa apresenta
sobrepeso. Ao referir-se, pois, a amiga gordinha como “Jotalhdo”, e ao
namorado, antes considerado “lindo” (linha 176), como “cabelo estranho”, Dal
deixa evidentes tracos importantes do seu ethos: a instabilidade, o apego aos

pequenos detalhes e a tendéncia ao exagero.

Outro aspecto marcante da selegao lexical em “A encalhada” € o uso de uma
linguagem intima/familiar, que compreende girias (10), termos impolidos (11), e

palavras de baixo calédo (12):

% Informacdes disponiveis em: <http://turmadamonica.uol.com.br/personagem/jotalhao/>.

Acesso em 9 jul. 2014.


http://turmadamonica.uol.com.br/personagem/jotalhao/
http://turmadamonica.uol.com.br/personagem/jotalhao/

128

(10) [tem algum homem de pochete HOje aqui gente?... tem?... se tiver...

aproveita o escurinho e VA::za] (linha 164 a 165).

(11) [sempre tem um jdiota que diz pra gente... para que apare::ce] (linha 209 a
210).

(12) [eu ndo aguento mais essa MERda dessa terapia] (linha 170 a 171).

Tais recursos, por certo, manifestam a coloquialidade do registro adotado no
esquete. O discurso aparentemente direto, sincero e livre, aproxima a oradora
do auditorio, estimulando a intimidade e a simpatia. Além disso, é relevante
observar que as girias e os termos de baixo caldo frequentemente assumem
uma funcdo catartica. Conforme assegura Preti (1984), a giria comum “[...]
mistura-se aos vocabulos grosseiros e aos termos populares para atender ao
desejo expressivo da linguagem do povo” (p. 70), destinando-se, em patrticular,
a expressao dos “estados afetivos exacerbados” (p. 67). Tais indicios revelam
ao auditorio, portanto, uma personagem franca e solidaria, porém, um tanto

descontrolada emocionalmente.

Finalmente, é interessante assinalar a escolha de um vocabulario que
continuamente associa a personagem sentimentos de coélera e inquietacéo,
contribuindo para a construcdo de uma imagem excessivamente sensivel e
incontida. Observe-se, nesse sentido, a recorréncia de termos relacionados a
quadros de perturbacdo emocional, tais como “irritava” (linhas 092, 094 e 095),
“irritar” (linhas 097, 102 e 185), “irrita” (linhas 121, 186 e 204), “irritacao” (linha
098), ‘irritante” (linha 211), “angustia” (linhas 133, 154, 159 e 162),
“angustiando” (linha 148), “aflicao” (linhas 140, 151 e 156) e “agonia” (linhas
153, 193 e 262).

Manias de organizacdo e simetria, exagero, comportamento impolido,
pensamentos e movimentos repetitivos, angustia. Os elementos que temos

apontado desde o inicio desta andlise se acumulam na constituicdo de um
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carater detalhista, hiperbdlico e ansioso, que leva ao extremo o0s sintomas mais

tipicos do disturbio neurdtico.

A neurose, descrita em 1769 pelo médico escocés William Cullen, e
posteriormente popularizada pelos trabalhos de Sigmund Freud e Carl Gustav
Jung, é um distarbio da afetividade que causa ao paciente sentimentos e
reacdes motoras exageradas e/ou irrefredveis, ainda que sem perda do juizo
de realidade. Essa desordem psiquica deriva de uma angustia emocional ou de
um conflito inconsciente que podem ser expressos por sintomas muito
variados, dentre os quais sao frequentemente citados a ansiedade, os
transtornos fobicos, a depressdo, a instabilidade emocional e o0s

comportamentos obsessivo-compulsivos,

Reconhecemos o que nos € apresentado em cena, portanto, como um carater
neurotico caricatural (ethos projetivo), que notadamente contradiz a
autoimagem defendida pela personagem: a de uma pessoa ‘ligada” (linhas
076, 131, 207, 237 e 267), porém “muito tranquila” (linhas 108, 109, 197 e 198)
(ethos efetivo). A partir da analise dos expedientes linguistico-discursivos do
esquete e da apreensao da defasagem entre os ethé podemos agora retomar
as nocdes de contradicdo e incompatibilidade, deixadas em stand by no inicio

de nossa discussao.

% As informactes sobre o distirbio neurético e seus sintomas foram compiladas a partir de
consultas a sites que veiculam informa¢bes médicas para leigos, tais como
<http://doutissima.com.br/2013/07/17/0-que-sao-neuroses-sintomas-e-tratamento-9988/>,
<http://www.psicoloucos.com/Psicanalise/neurose.html> e
<http://www.abc.med.br/p/psicologia..47.psiquiatria/220200/neuroses+o+que+saber+basicamen
te+sobre+elas.htm>; bem como a textos especializados — Campos (2004) e Sedeu (2011) —,
cujas referéncias completas encontram-se ao final desta dissertacao.


http://doutissima.com.br/2013/07/17/o-que-sao-neuroses-sintomas-e-tratamento-9988/
http://www.psicoloucos.com/Psicanalise/neurose.html
http://www.abc.med.br/p/psicologia..47.psiquiatria/220200/neuroses+o+que+saber+basicamente+sobre+elas.htm
http://www.abc.med.br/p/psicologia..47.psiquiatria/220200/neuroses+o+que+saber+basicamente+sobre+elas.htm
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e) Contradicdo e incompatibilidade: a argumentacéo pelo ridiculo

De acordo com Travaglia (1992), a contradicdo pode ser considerada “uma
decorréncia direta da bissociacdo® e do paradoxo l6gico”. E, pois, um
desacordo que pressupde a existéncia de um sistema formal de nocgdes
univocas (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996) e que se materializa na
incoeréncia entre palavras e acbes ou entre proposicbes anteriores e

posteriores.

A incompatibilidade, por outro lado, decorre de circunstancias contingentes.
Trata-se, assim, de uma inadequacdo das proposicdes e/ou acdes ao que é
considerado ‘normal’ (ou normativo) em determinada circunstancia,
normalidade esta assegurada pela “natureza das coisas” ou por uma “decisao
pessoal” (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996; OLBRECHTS-TYTECA,
1974).

Ambas as nocdes podem ser vinculadas a producdo do ridiculo e,
consequentemente ao “riso de exclusdo” (DUPREEL, 1950, p. 41, apud
PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p. 233), que condena (ainda que
de forma amena) aquele que peca contra a logica ou apresenta comportamento

extravagante.

Ora, o ridiculo. Ao que parece, 0 exame dos procedimentos oratérios e
argumentativos do esquete “A encalhada” ndo nos tem conduzido a outro lugar,
seja pela veeméncia das expressfes e dos movimentos, pelo excesso das
palavras, pela exuberancia das emocoes, pela contradicdo entre o ‘dito’ e o

‘mostrado’ ou, simplesmente, pela manifestagdo de um raciocinio enganoso.

Chegamos, pois, a uma forma de adjuncado prevista pelo Grupo p (1974). A
retrospectiva que nos mostra, agora, a constelacdo indicial do discurso,

concede a cada fragmento (palavra, imagem ou movimento) um acréscimo de

%" A bissociacdo é descrita por Koestler (1964, apud ATTARDO, 1994) como a percepcao
simultdnea de uma ideia ou situagdo a partir de dois frames de referéncia habitualmente
incompativeis.
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significagdo, e permite-nos perceber que eles se reforcam diretamente na
construcdo do ridiculo associado a personagem. Desse modo, a hipérbole
aparece como a figura mais importante na producdo do efeito comico no
esquete “A encalhada”. Aos olhos do publico, a mulher neurética, um tipo que
reune, amplificadas, as caracteristicas mais marcantes dos varios subtipos de
distarbio neurdtico, uma espécie de individuo-padrdo. A essa imagem
vinculam-se “ag¢des, modos de expressdao, reacdes emotivas, cacoetes
involuntarios ou juizos” (PERELMAN, OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p. 339)

‘naturalmente’ ridiculos.

Em outras palavras, poderiamos dizer que a argumentacdo no esquete em
analise se fundamenta no lugar da esséncia e que, a partir dele evocam-se
ligacOes de coexisténcia que permitem a construcdo da imagem do individuo-
padrdo: a mulher neurdética hiperbolizada, logo, ridicula. O acordo estabelecido,
no decorrer do discurso, acerca dessa imagem possibilita o desenvolvimento
de uma argumentacdo que se baseia na relacdo entre a pessoa e seus atos, ou
na relacdo entre o ethos da personagem e o mundo ético a ela associado. A
partir de entdo, as palavras e as acdes da personagem passam a ser
compreendidas como manifestacfes da esséncia. Tudo isso nos leva, enfim, a
uma via de mao dupla: a performance ridicula estabiliza a imagem da oradora e

€, a0 mesmo tempo, justificada por ela.

Trata-se, contudo, de um uso peculiar da argumentacao pelo ridiculo, ja que a
técnica, normalmente vinculada a refutacdo de argumentos contrarios (cf.
OLBRECTHS-TYTECA, 1974), volta-se, nesse caso, contra a propria oradora:
conforme mencionamos anteriormente, Dal ndo se sabe ridicula, embora seja
assim que o auditério a perceba. A aparente inconsciéncia da personagem, que
resulta na defasagem entre os ethé efetivo e projetivo pode ser considerada, no
entanto, uma estratégia deliberada e positiva, que torna a produ¢do do humor
autodepreciativo (direcionado ao self) no esquete um procedimento retdrico

especialmente interessante.
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7.2.2 A constituicdo de um tipo cdmico complexo

Compreendemos que o processo argumentativo do esquete “A encalhada” se
estrutura em torno de um procedimento ja tornado classico na producdo
dramética do humor: a construcdo de um carater comico. H& muito Bergson
(1983, p. 78) ja observava que “descrever caracteres [...] € [...] a meta da alta

comeédia’.

Todavia, € curioso notar que, N0 NOSSO caso, 0 carater do protagonista nao
esta completamente definido no titulo do esquete como descreve Bergson
(1983) para as comédias de Moliére: O misantropo, O avarento, O jogador, O
distraido, etc. Nossa protagonista é irremediavelmente insatisfeita com a sua
condicdo: ela se considera “encalhada”, anseia encontrar um namorado e é
impedida pela prépria ansiedade (relacionada as situagbes cotidianas e ao

carater dos pretendentes), o que a torna cada vez mais “encalhada”.

E o conflito, aparentemente insoltvel, entre o Ego (o que Dal ‘realmente’ é ou
cré que €) e o Id (o que ela prazerosamente deseja ser), tipico da neurose, que
caracteriza a personagem e norteia a trama do esquete “A encalhada”. No
esquete, o titulo &, pois, a impressao da personagem a respeito de si mesma,

consequéncia da neurose, traco central do seu carater.

A apreensédo da imagem estereotipica da mulher neurética ja descrita nos deixa
margem, entretanto, para outras reflexbes. A esse tipo sociocultural
aparentemente simples, poderiamos associar um “tipo ético” (MENDES, 2008,

p.154) complexo, constituido por tracos de diferentes tipos cémicos.

Em um dos capitulos dedicados ao tratamento das paixdes na Etica a
Nicbmaco (1991), Aristételes define a virtude moral como uma “espécie de
mediania” (p. 38), um meio-termo entre o excesso e a caréncia. Nesses dois
polos estabelecer-se-iam 0s vicios: a auséncia de coragem seria expressa, por

exemplo, pela covardia; o0 excesso, pela imprudéncia.
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No que diz respeito a honra, o fildsofo assume que a virtude se expressa como
um “justo orgulho”, ao passo que o excesso configura uma espécie de "vaidade
oca", e a deficiéncia uma “humildade indébita” (ARISTOTELES, 1991, p. 40,
grifos nossos). Quanto, enfim, ao prazer em proporcionar divertimento, o
intermediario é dito “espirituoso”; o excessivo, “chocarreiro” e o deficiente,
“rastico” (ARISTOTELES, 1991, p. 41, grifos nossos).

Foi aparentemente esse, o trecho da exposicdo dos caracteres aristotélicos
gue inspirou a classificacdo dos tipos cOmicos presente no Tractatus
Coislinianus (1922)%®. Sao apontados nessa obra trés caracteres tipicos da
comédia: o impostor ou fanfarrdo (alazon), o ironista ou autodepreciador (eiron)
e 0 bufao (bomoléchos). Somemos, pois, a esses um quarto tipo, 0 camponés
ou rustico (agroikos), como sugere Frye (1973), e teremos reunido uma lista de

caracteres semelhante a proposta por Aristoteles (1991).

O alazdn se distingue pela afetacéo, pela confianca exacerbada e, sobretudo,
pela “falta de conhecimento proprio” (FRYE, 1973, p. 172). E o tipo que
corresponde a maior parte das personagens obstrutoras na tradicdo da
comédia: os pais irritados e autoritarios, os almofadinhas, os intelectuais
pedantes e as megeras, sdo algumas de suas variantes (cf. FRYE, 1973;
MENDES, 2008).

O eiron se caracteriza pela critica e pela desconfianca. E a personagem que
censura a todos, inclusive a si mesma. Por isso, é normalmente ela a
responsavel por desmascarar 0s excessos e a impostura do alazon. Modo
geral, o eiron da forma ao her6i ou aos criados e amigos ardilosos que
contribuem para a sua vitéria (cf. FRYE, 1973; MENDES, 2008).

% O Tractatus Coislinianus é um texto de autoria anénima que deriva da tradic&o aristotélica. A
obra seria, supostamente, uma parte do conjunto de fragmentos chamado Comicorum
Graecorum Fragmenta (ENCYCLOPEDIA BRITANNICA, 1990, apud MENDES, 2008, p. 154).
Para este trabalho utilizamos a tradu¢éo que consta de Cooper (1922).
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O bomoldchos apresenta vivacidade exuberante e corporalidade exaltada. E
um tipo insano, incongruente, um transgressor “profissional” (MENDES, 2008,
p. 155). Embora sejam mais frequentemente associadas ao Bobo oficial
(jester), as caracteristicas do bomoléchos podem ser expressas por uma
variedade de personagens como palhacos, pajens, ou qualquer outra
personagem secundaria cuja Unica, ou principal funcdo seja entreter a
audiéncia (cf. FRYE, 1973).

Finalmente, o agroikos, por oposi¢cdo ao bomoldchos, poderia ser reconhecido
pela auséncia de senso de humor. E importante ressaltar, entretanto, que o0s
tipos rusticos “ndo denegam o estado de &nimo da alacridade” (FRYE, 1973, p.
176), mas revelam uma incompreensao das relacdes que inviabiliza o desejo
de fazer rir. Segundo Mendes (2008), a relacdo entre a auséncia de senso de
humor e a estreiteza intelectual permite-nos associar o agroikos aristotélico ao
parvo. Desse modo, podemos encontrar uma representacédo desse tipo coémico

em qualquer personagem que exiba tracos de ingenuidade.

A descricdo desses caracteres possibilita-nos reconhecer em Dal uma
personagem mesclada, que reune tracos dos quatro tipos comicos. A tendéncia
ao autoengano e a tentativa de impingir a falsa imagem aos demais a tornariam
uma boa impostora, ndo estivesse presente na mesma personagem uma face
ironista que deixa a mostra todas as suas fragilidades, sabotando qualquer
resquicio de autoconfianca. Temos, portanto, no conflito psiquico expresso pela
personagem, a “base da agdo comica” (FRYE, 1973, p. 172): a disputa entre

alazon e eiron.

Da mesma forma, os dois “estados de animo cémico” (FRYE, 1973, p. 172) se
fazem presentes na nossa protagonista. A loquacidade e a exuberancia fisica
da personagem que bufoneia ndo sao suficientes para dissimular certa
melancolia e uma ingenuidade que se expressa naturalmente em alogismos
infantis, como vemos em (13). Nesse exemplo, verificamos que uma operacgéo
I6gica aparentemente simples: entendo que as pessoas que me amam fazem

X, eu me amo, logo, eu faco X, ndo resiste ao exame da logica adulta, ja que
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contradiz o que se conhece da experiéncia amorosa, tornando-se, desse modo,

uma falha de pensamento ridicula:

(13) [uma amiga minha gordinha... a Lucinha JotaLHAO... ela virou pra mim e
disse... Dal... vocé precisa se amar amiga... ((se levanta)) aquela frase surtiu

um efeito sobre mim que foi libertador... era isso... eu precisava me amar...

ME ligava... ME marcava encontros... ME comprava sapatos... ME comprava

roupas... ME passava perfume... tsa... tsa.. ME passava cremes... €
comecava... a ME beijar ((se beija))... gente... eu beijo BE::M... resolvi fazer A-

MOR comigo mesma ((tira o casaco))... no inicio foi meio estranho sabe?... eu

nao tinha muita intimidade comigo... mas depois de um longo papo gue eu tive
eu comigo ((se abraca de costas))... td nervosa... ai N0 sei se eu quero... quer

sim... ai vem aqui gostosinha vem... eu relaxei... e eu descobri qgue EU sou... a

melhor pessoa que eu ja transei em toda a minha vida] (linha 218 a 231).

Vemos que Dal se presta a extravagancia burlesca, embora nao deseje fazer rir
— ja que ignora as relacfes que a tornam comica. Dessa forma reconhecemos
gue a personagem alia disposicGes de animo polares, convertendo-se em uma

agradavel mescla de agroikos e bomolochos.

O espectador jamais poderia permanecer indiferente diante de tamanha
profusdo de imagens e estimulos, afinal, no teatro, “tudo é concebido na
perspectiva da captacdo moral ou da facilitagdo do contagio pelas paixdes” (LE
BRETON, 2009, p. 256). A par disso, procuremos compreender como se da a

ressonancia afetiva no esquete.

7.2.3 A aventura patética

“‘Modos de ser” e “respostas a modos de ser” (MEYER, 2000, p. XLVIII). As

paixdes, assim conceituadas, relacionam-se a expressado de nossos desejos e

valores, bem como ao ajustamento ao outro, a reacdo a imagem que ele tem
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de nds. Nesse sentido, o teatro funciona como um “laboratério” (LE BRETON,
2009). Reconhecemos, em cena, 0s sinais fisicos das paixfes cotidianas,
somos afetados e, se tudo coopera para o bem do espetaculo, nos
comprometemos com o mundo imaginario do palco, reagindo a ele com nossa
parcela de dor ou prazer.

Na tragédia, a relacdo entre o palco e as emocdes € clara e amplamente
discutida desde Aristételes (2007): a imitacdo dos caracteres e das paixdes,
com o concurso da danca, da musica e da representacao, incute no animo dos
espectadores o0 temor e a compaixdo. Tais emocgdes, abundantemente
mobilizadas, sdo purgadas ao longo do espetaculo, de modo que, ao final,

restam ao publico o apaziguamento da alma e o prazer que dele resulta.

Em relacdo a comédia, no entanto, a questdo permanece obscura. Na verdade,
poucos foram os pensadores que se aventuraram a debater o problema das
emocdes no drama, e os que o fizeram, modo geral, seguiram a via das teorias
da catarse. Esse encaminhamento das reflexdes repercutiu no desinteresse
pelo estudo do cémico, ja que, conforme observa Mendes (2008), as principais
teorias que tratam do processo catartico (de Aristételes, Nietzsche, Freud e
Brecht) tomam por base a experiéncia tragica, seja para confirma-la, seja para

refuta-la.

Além disso, estabeleceu-se, a partir do século XX, um curso de ideias que
produziria, pouco a pouco, um forte vinculo entre a comédia e a alienacédo das
emocdes. Encontramos um bom exemplo dessa perspectiva (talvez, o mais
notavel), na teoria bergsoniana da comicidade. Em seu famoso ensaio O riso
(1983 [1900]), Bergson aponta a insensibilidade como um pré-requisito
indispensavel na producdo do efeito cédmico. Segundo o autor, a recepc¢ao do
cObmico exigiria, invariavelmente, o afastamento das emocdes, uma espécie de
“anestesia do coragao” (BERGSON, 1983, p. 13), uma vez que o riso sO

poderia incidir sobre espiritos tranquilos e indiferentes.
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Neste trabalho, porém, adotamos a posicdo defendida por autores como
Mendes (2008, p. 10), segundo os quais o discurso cédmico, tal como o tragico,
mobiliza os repertérios afetivos e intelectuais dos espectadores, conduzindo-os
a uma experiéncia “[...] que conjuga ludicamente o éxtase de um ritual e o
prazer de compreender’. Nesse caso, entendemos que apenas algumas
emocOes bem determinadas devam ser evitadas na producdo da comicidade,
como, por exemplo, as paixdes visadas pela catarse tragica: medo e piedade
(cf. Aristételes, 2007). Sendo assim, passaremos, a partir de agora, a observar
a possivel sintonia afetiva estabelecida entre a personagem do esquete “A
encalhada” e os espectadores presentes ao espetaculo Cocegas, no Tom

Brasil.

Ao longo de nosso trajeto analitico, acompanhamos a constituicdo do ethos de
Dal: uma mulher neurotica hiperbolizada. Uma mulher que tem ‘os nervos a
flor da pele’; que é irritada, ansiosa. Uma mulher que sente vergonha, raiva,
medo. Sigamos por partes. E comecemos, como convém, pelo inicio. A
vergonha € a primeira paixdo explicitada no esquete. E o sentimento que
percebemos pelos gestos acanhados e pelo volume baixo de voz adotado pela

personagem nos primeiros momentos do quadro.

Lemos em Aristoteles (2000a, p. 39), que a vergonha é uma espécie de “[...]
tristeza ou perturbacdo com respeito aos vicios presentes, passados ou
futuros, que parecem levar a desonra”. Portanto, sentimos vergonha quando
fracassamos em relacdo a uma meta, quando transgredimos uma norma,
guando somos humilhados, ou quando qualquer uma dessas coisas acontece
(ou, segundo o nosso entender, estd na iminéncia de acontecer) aos que nos
s&o proximos (parentes ou amigos) (DE LA TAILLE, 1998, apud ARAUJO,
2000). E, principalmente, sentimos vergonha quando nossas faltas estdo

expostas.

E também Aristoteles (2000a, p. 43) quem afirma que “sente-se mais vergonha
dos atos que ocorrem diante dos olhos”. Sentimos, assim, vergonha diante

daqueles que ndo possuem os mesmos defeitos que ndés e que convivem
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conosco, diante dos que estdo atentos as nossas acdes ou diante dos
maledicentes, que fardo saber as nossas falhas a todos. A vergonha €, pois,
um sentimento que consagra a assimetria, que reforca a nossa inferioridade

face a superioridade do outro.

Mas por que, e diante de quem, Dal se sentiria envergonhada? Os motivos
supdem-se numerosos e claros, afinal, a situagcdo da personagem néo parece
nada auspiciosa: Dal é uma mulher “encalhada” (linha 070) ha varios anos.
Todos a consideram neurética, embora ela creia (ou finja crer) que é apenas
uma mulher ligada, isto €, uma mulher muito atenta, que tem muita energia e
uma certa dificuldade em relaxar — “[todo mundo fala que eu sou neurdtica...

mas eu nao sou neurdtica... eu sou ligada]” (linha 075 a 076).

Para tentar resolver esse problema, Dal procura ajuda na psicoterapia.
Entretanto, nossa personagem ndo possui dinheiro suficiente para pagar uma
terapia individual — “[inclusive 0 meu CAso... nem é caso assim de terapia de
GRU:po... é mais de terapia individual... eu e a pesSOa... sO que NEsse
momento da minha vida... eu t6 sem nenhum PU::TO::: ((chora de forma
estridente))... e a terapia de grupo é mais baRA:ta ((chora))... e eu posso
pagar com o plano de saude da minha emPRE::SA:::]” (linha 077 a 082) —, e
precisa se submeter a uma exposicao coletiva, em uma ‘reunido de malucos’ —
“[eu nunca imaginei que tivesse tanto maluco junto reunido sabe?]’ (linha 055 a

056); “[cés tém cara de maluco hein]’ (linha 139).

Por certo, a visibilidade dada aos conflitos na reunido coletiva coloca a
personagem em uma posicao vulneravel, uma vez que a existéncia de um
maior nimero de pessoas implica, naturalmente, um aumento na probabilidade
de ser julgada de maneira negativa. Além disso, ha muito que contar; afinal,
nossa protagonista estd muito distante do que, convencionalmente,
poderiamos denominar ‘uma mulher bem-sucedida’> nao possui um
companheiro (hamorado, marido) ou filhos, é insatisfeita no trabalho — “[que
MERda a minha emPRE::SA::: ((chora))... essa semana eu fui funcionaria do

ME:::s ((chora))... eu fiquei presa naquele quadrinho riDi::cuLO::: ((chora))...



139

tdo rindo porque nao foi com vocés]” (linha 079 a 086), e ndo atende
plenamente aos padrdes estéticos — ja que possui cabelos muito ressecados (a

ponto de conseguir equilibra-los sobre a cabeca) (Figura 10).

FAN

Figura 10. Stills do esquete “A encalhada” (Cdcegas, 2004) — Cabelos

Como se nao bastasse, a personagem se utiliza de um apelido para esconder o
verdadeiro nome, uma versdo improvavel e malsucedida de um nome
masculino: [queria dizer mais uma coisa pra Vocés gente... 0 meu nome nao €&
Dal... o meu nome € Dalglaci... que MER-DA... e Dalglaci é o feminino sabe de
qué?... DOUglas... que MER-DA] (linha 263 a 265).

Sim, a vida de Dal é uma “merda”. Provavelmente, € bem mais desprezivel que
a vida da maioria dos espectadores/colegas de terapia. Ou, pelo menos, €
assim que a personagem a percebe. E o pior: quando toma a palavra, Dal se
torna o centro das atencdes. Na verdade, seus defeitos se tornam o centro das
atencdes. Note-se que, a personagem manifesta abertamente o seu incbmodo
ante o olhar alheio (14) e que, dentre 0s poucos recursos cenograficos
utilizados no esquete, veem-se dois grandes painéis com olhos que parecem
observa-la (Figura 11). Diante de tantos olhos, torna-se impossivel dissimular a

inferioridade.

(14) [pode parar de me olhar... um pouco agora?... que eu nao gosto de olho...
agoni/aflicio de olho... sério...olho com Oculos... eu também odeio] (linha 139 a
141)
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Figura 11. Stills do esquete “A encalhada” (Cdcegas, 2004) — Painéis

O ethos efetivo de Dal (de pessoa “ligada”, mas “tranquila”) parece desmoronar
diante do olhar dos sujeitos legitimados que a observam e que, possivelmente,
reconhecem-na como “encalhada” e “neurdtica” (ethos projetivo). Estdo, pois,
atendidos os requisitos para o surgimento da vergonha. De acordo com Harkot-
de-La-Taille (1996, apud ARAUJO, 2000, p. 71), a vergonha resulta de “[...] um
fazer do sujeito envergonhado relativo a projecdo de uma imagem de si”. A
autora explica sob o ponto de vista da Semidtica, 0 que poderiamos entender

na perspectiva retérica como uma defasagem entre os ethé:

Um sujeito tem um simulacro existencial, isto é, faz projecdes de si
num imaginério de confianca e relaxamento; dentro de seu simulacro
existencial, ele constr6i para si uma imagem que considera
representa-lo, uma imagem com a qual se identifica e se confunde.
Desliza, portanto, do parecer para o0 ser, imagem e sujeito
constituindo um mesmo e Unico valor [...] de posse de uma imagem
de si, uma circunstancia inesperada vem arrancar o sujeito de seu
estado de confianca relaxada: percebe que o modo como se vé
mostra-se em desajuste com o modo como se Vvé visto. Como
imagem e sujeito se confundem, o sujeito reconhece ndo ser o que
pensava ser e teme o juizo dos outros, uma vez que sua nova e
indesejada representacdo € a imagem que 0s outros podem vir a ter
de si. Estd formada a base para a vergonha (HARKOT-DE-LA-
TAILLE, 1996, p.4, apud ARAUJO, 2000, p. 71).

A vergonha é entdo atestada fisicamente: Dal cobre o rosto com as maos —
gesto que representa o ‘desejo de sumir que normalmente acomete o

envergonhado — e chora (Figura 12) —, o que nao € de estranhar, visto que a
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vergonha é uma paixao disférica, um tipo de “tristeza” (ARISTOTELES, 2000a,
p. 39).

Figura 12. Stills do esquete “A encalhada” (Cocegas, 2004) — Vergonha

Percebemos, contudo, que a defasagem entre os ethé nem sempre € aceita
pacificamente pela personagem. No item 7.2.1b, apontamos a ocorréncia do
ritornelo “[eu ndo sou neurdtica... eu sou ligada... € totalmente difeRENte do
gue ser neurdtica]”, figura que nos da prova de que Dal protesta amiude contra
a imagem que todos, supostamente, tentam lhe impingir. O que agora
gueremos destacar, é que esse protesto ganha, eventualmente, contornos mais

agressivos. Vejamos alguns exemplos:

(15) N: [quer saber?... vocé que é neurdtica... que mulher maluca que eu
fui arrumar [...]
D: teu ndo sou neurdtica meu filho... eu sou ligada... é difeRENte7...
cabelo estranho] (linha 205 a 208).

Neste exemplo, registramos uma discussdao entre Dal (D) e um de seus
namorados (N), interpretado pelo musico Luis Carlinhos. No trecho destacado,
vemos que a personagem principal de nosso esquete é tachada pelo parceiro
como “neurdtica” e “maluca”, e que ela imediatamente reage a censura, nao
apenas com a negacédo enfatica das falhas que lhe sdo atribuidas (note-se o
aumento do volume de voz, indicado pelo negrito e pelas setas em “[teu nao

sou neurodtica meu filho... eu sou ligada... é difeRENtet]’), mas também
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com uma tentativa de rebaixar o censor, qualificando negativamente um de

seus atributos fisicos (“cabelo estranho” ), conforme discutimos no item 7.2.1d.

(16) [todo mundo que ta aqui na frente poderia cruzar a perna pro lado de 142...
é que td& me dando uma desorganizagdo mental... vamo 1a?... né RA RA RA

ndo... é pra cruzar de verdade] (linha 142 a 145).

No excerto (16), verificamos que a personagem reage diretamente a zombaria
dos ouvintes. Ao fazé-lo, Dal nega ‘agressivamente’ o riso dos interlocutores
“Iné RA RA RA nao]” e reitera o pedido “[é pra cruzar de verdade]” considerado
ridiculo. Desse modo, a personagem tenta reafirmar a importancia do seu

incobmodo e a necessidade da solicitacdo excéntrica.

(17) [sempre tem um idiota que diz pra gente... para que apare::ce... rela::xa
gue ve::m... joga energia no traba::lho::... agora... essa frase que eu vou falar
agora € a frase mais irritante... olha pro outro lado::... pensa em outras coisas...
QUANdo VOcé MEnos 1ES-PE-RA::R1... PINta] (linha 209 a 213).

O trecho (17) apresenta uma resposta de Dal aqueles que supostamente
menosprezam o seu sofrimento. O epiteto “idiota”, que designa cada uma
dessas pessoas, e 0 tom de deboche — produzido pelos alongamentos das
vogais “[para que apare::ce... rela::xa que ve::m... joga energia no traba::lho::]’,
énfases, aumento do volume de voz e silabagao “{QUANdo VOcé MEnos 1ES-
PE-RA::R?1... PINta]’, bem como pelas expressbes faciais e gestos que
acompanham a fala (Figura 13) — séo utilizados pela personagem com o intuito
de ressaltar o carater inexato dos conselhos que recebe. Dal busca, assim,
confirmar a relevancia do seu problema, desqualificando a opinido dos

conselheiros.
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Figura 13. Stills do esquete “A encalhada” (Cocegas, 2004) — Deboche

A anélise desses exemplos permite-nos chamar a atencdo dos leitores para
uma segunda paixdo: a cOlera. Aristoteles (2000a, p. 7) define a célera como
“[...] o desejo, acompanhado de tristeza, de vingar-se ostensivamente de um
manifesto desprezo por algo que diz respeito a determinada pessoa ou a algum
dos seus, quando esse desprezo nao € merecido”; o que, segundo a
interpretacdo de Meyer (2000, p. XLIII), significa “[...] um brado contra a
diferenga imposta, ‘injusta’ ou como tal sentida; [que] revela ao interlocutor que

a imagem que ele forma do locutor carece de fundamento”.

Pois bem. Vimos, por meio dos exemplos (15), (16) e (17), que Dal reage
energicamente a todo tipo de desdém ou ultraje que compreende como injusto,
isto é, que supbe baseado em uma imagem que ndo corresponde a que ela
atribui a si mesma. Em (15), Dal se encoleriza com o agravo do nhamorado; em
(16), com a troca dos ouvintes; em (17), com os conselheiros que dao ao seu

sofrimento menos importancia do que ele merece.
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Todas essas situacdes foram, como se pode notar, previstas por Aristoteles
(20004, p. 11-13): “[Os coléricos] se enraivecem com 0S que escarnecem,
zombam e trocam, [...] com aqueles que criticam [ou com 0s que] desprezam
as questdes as quais eles proprios atribuem a maior importancia®. De qualquer
maneira, percebemos, em todos os exemplos, a intencdo de provar que a
distancia imposta é improcedente, e um desejo de vinganca, materializado no
tom agressivo e/ou sarcastico e nas ofensas, que visam ao rebaixamento dos

interlocutores.

Mas ha ainda algo a observar. Ao que parece, a cOlera que acomete a
personagem ndo Se restringe aos momentos em que verificamos uma
manifestacdo passional mais intensa, como os que listamos anteriormente. E
possivel perceber que, no decorrer do esquete, Dal expressa uma irritacao
continua (confirmada pela recorréncia de termos mencionada no item 7.2.1d),
uma espécie de ‘colera atenuada’, dirigida aqueles que sdo potencialmente
capazes de observar as suas fraquezas, de se opor aos seus desejos, de
frustrar as suas expectativas, ou de se arrogar qualquer tipo de superioridade.
Em suma, dirigida a toda e qualquer pessoa. Em funcdo dessa mobilizacdo
constante, a colera pode ser considerada uma das paixdes mais importantes

no quadro “A encalhada”.

Importa ressaltar, no entanto, que a colera e a vergonha sdo emocdes
relacionadas a ansiedade — sintoma da neurose que, apds a analise do ethos,
concluimos ser o mais patente no caso de Dal —; e que o estado de ansiedade
deriva, por sua vez, de uma terceira paixdo: o medo. De acordo com Aristoteles
(2000a, p. 31), o medo constitui “[...] certo desgosto ou preocupagao
resultantes da suposicdo de um mal iminente, ou danoso ou penoso”. Ou segja,
sentiremos medo quando a realizacdo de uma experiéncia nos fizer pressupor

dor ou desconforto.

De modo geral, conseguimos prever a dor baseados em nossas experiéncias
passadas. A partir dessa previsdo, podemos discernir 0 que nos parece

inofensivo ou perigoso, e decidir exatamente 0 que devemos ou nao temer. A
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ansiedade experimentada pelo neurdtico é, entretanto, um medo metafisico,
exagerado e difuso. Logo, qualquer contato social pode ser considerado

virtualmente agressivo por uma pessoa neurética.

E exatamente isso o que acontece com Dal. Vemos que a ansiedade
generalizada que aflige a personagem a mantém em constante estado de
alerta e tensdo. E como se 0 Seu COrpo permanecesse sempre exposto a
algum tipo de ataque ou contrariedade. Por isso, Dal responde continuamente
as agressfes imaginarias dos interlocutores: por vezes, se sente ultrajada, e
busca vingar-se (isto é, sente célera ou, de forma mais ténue, irritacdo); por
vezes, se sente envergonhada e quer evitar a presenca de todos os que

poderiam julga-la negativamente.

Até aqui, dedicamo-nos a identificar as principais emocfes de nossa
protagonista. Sendo assim, para que possamos concluir a analise da prova
patética no esquete “A encalhada”, resta-nos discorrer sobre as paixdes
mobilizadas pela performance da oradora entre o publico. Ocupar-nos-emos

dessa tarefa a partir de agora.

Fazer rir é, obviamente, o objetivo principal de qualquer comédia
contemporanea. E devemos reconhecer: o esquete “A encalhada” cumpre
muito bem esse proposito. O riso é, portanto, abundante. Esse riso, que
ouvimos fartamente ao assistir a peca, e que confirma a adesao do auditério, €
também o signo das paix6es do auditério. Obviamente, ndo proporemos, aqui,
gualquer solucéo para o problema dos afetos relacionados ao riso, ja que essa
€ uma questdo demasiadamente complexa, que tem feito correr tinta aos
filésofos desde Platdo. Nesta andlise, tencionamos, simplesmente, refletir
sobre as emocfes envolvidas na recep¢do da comédia, segundo a Otica de
Mendes (2008).

Na obra A gargalhada de Ulisses: a catarse na comédia (2008), Mendes
investiga os afetos associados a producédo do efeito comico, baseando-se nos

tratados aristotélicos Arte Retérica e Arte Poética. Inicialmente, a autora
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retoma, da Arte Poética, os afetos que inviabilizariam a producdo da
comicidade, ou seja, as paixdes envolvidas na catarse tragica — conforme ja
mencionamos, 0 temor e a compaixao —, e, em seguida, procura nas paixdes

contrarias a chave para a catarse cémica.

A paixdo oposta por Aristételes (2000a) ao temor é a confianca (ou seguranca),
um sentimento que revela um afastamento em relacdo ao que pode nos causar
mal. Nao ha dificuldade em admitir que essa paixao seja Util na producao do
efeito coOmico, afinal, ela procede “[...] de uma certa superioridade tanto sobre
as coisas quanto sobre as pessoas” (MEYER, 2000, p. XLV); e a superioridade
€ uma condicdo usualmente sublinhada pelos estudiosos que investigam 0s

aspectos relacionados ao riso.

Percebemos que, nesse sentido, a analise do esquete “A encalhada” nao
surpreende. A distancia esta estabelecida: de um lado, uma personagem
medrosa, envergonhada, e as vezes, tomada por uma raiva esmaecida, que
nunca chega a intimidar. Do outro, uma plateia superior, que se sente confiante
diante das fraquezas da personagem, e que se cré a salvo da dor imaginaria

gue a aflige.

O distanciamento entre a oradora e os ouvintes ndo €, entretanto, total. De
acordo com Meyer (2000, p. XLV), a confianga € “uma forma de amizade”, que
demanda um vinculo de identidade, ainda que remoto. Além disso, podemos
considerar aplicavel a nosso caso, o segundo afeto identificado por Mendes

(2008) como participante do processo de catarse comica: a simpatia.

A reflexdo que conduz a autora a simpatia se inicia na oposicdo entre a
piedade e a indignacdo. A piedade (ou compaixao) refere-se a “um certo pesar
por um mal que se mostra destrutivo ou penoso, e atinge quem n&o o merece”
(ARISTOTELES, 20004, p. 53). Sentimos piedade quando aqueles que nos s&o
relativamente proximos “no carater, nos habitos, nas dignidades, na origem”
(ARISTOTELES, 2000a, p. 55-57) sofrem, injustamente, reveses que poderiam

acometer-nos. Desse modo, a piedade reflete certa distancia, e, ao mesmo



147

tempo, uma parcela de identificacdo. A indignacao, por sua vez, corresponde
ao movimento contrario, ao “pesar pelos sucessos imerecidos”
(ARISTOTELES, 2000a, p. 59).

Nenhuma das duas paixdes €, entretanto, produtiva para a comédia. Se 0 riso
nao resiste a pena, tampouco resistira a revolta. Ha, contudo, uma ressalva a
fazer. Mendes (2008) observa que, na comédia contemporanea, a indignacao e
a piedade frequentemente adquirem importancia na economia catartica, uma
vez que, amenizadas, transformam-se em antipatia (para com as personagens

obstrutoras) e simpatia (para com as personagens facilitadoras).

Retornemos, entéo, a “encalhada”. De fato, ndo temos motivos para indignar-
nos contra Dal, j& que ela € uma personagem fraca, que ndo obtém qualquer
éxito reconhecivel. Da mesma forma, ndo existem motivos para a piedade:
nossa protagonista nado sofre infortinios graves, e possui, mesmo, uma
‘parcela de culpa’ no seu mal, ja que todas as aflicbes estéo relacionadas a seu
carater neurdtico. Ademais, devemos considerar que Dal ndo é uma
personagem obstrutora. Pelo menos, ndo plenamente. Deixemos esse titulo
reservado aos pedantes, autoritarios, gananciosos e avarentos. Embora
obsessiva e intolerante, nossa personagem, destituida de poder, inspira mais
simpatia que repulsa. Mas, observe-se bem: apenas simpatia, “compreensao a

distancia” (MENDES, 2008, p. 43); ndo empatia ou admiracao.

Finalmente, chegamos a terceira e Ultima paixdo apontada por Mendes (2008)
na catarse comica: a inveja. A inveja € uma paixao que se dirige aos que nos
sdo semelhantes. Em ultima instancia, corresponde ao desejo de se apropriar

de um objeto idealizado que pertence a outrem.

Sem duavida, a inclusdo desse afeto no processo de recepcdo da comédia €
bem mais ‘polémica’ que a inclusdo da confianca ou da simpatia, ja que 0s
motivos que fariam de uma personagem cémica alguém digno de ser invejado
parecem-nos, a principio, pouco claros. Nao €, no entanto, a primeira vez que a

inveja é relacionada a producgéo do riso. No didlogo Filebo (s/d, p. 37), Platdo
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declara que as comédias nos colocam em um “estado de alma” composto por
inveja e malicia. De acordo com o filosofo, a inveja é enderecada aos fracos e
ignorantes, que se imaginam maiores, mais ricos, mais belos, mais fortes ou
mais sabios do que sdo. Conforme mencionamos no item 4.1, é ela que
permite ao homem alegrar-se com a desgraca daqueles que ndo sao seus

inimigos.

Pois bem. Podemos sentir inveja dos homens fracos, por quem nutrimos algum
tipo de simpatia. Mas haviamos antes mencionado um objeto, que pertence a
alguém, e que o invejoso quer tomar para si. Afinal, 0 que uma personagem

ridicula poderia possuir de tdo valioso?

A analise do conto “A legido estrangeira”, de Clarice Lispector, levada a efeito
por Mezan (2009, p. 131), nos revela que o objeto da inveja & indeterminado,
algo que pode variar de “qualquer coisa” a “tudo” — que, nesse caso, nao
significa “todas as coisas”, mas “um estado de completude e de
preenchimento” (MEZAN, 2009, p. 136). Segundo a imaginagao do invejoso, é
a posse desse objeto sobrevalorizado que causa a felicidade do outro. E o que
€ mais importante: € impossivel ao invejoso obter coisa analoga. O objeto

invejado é unico e deve ser arrebatado do seu portador.

Mas, ainda... o qué? Para Mendes (2008), o que a incita a inveja do espectador
da comédia é exatamente 0 que torna uma personagem irriséria: a liberdade
infantil. A personagem cémica é livre para agir “para fora e para além de um
padrao adulto de comportamento” (MENDES, 2008, p. 45); é absurda, louca,
extravagante. Por ndo se limitar pelas exigéncias sociais de coeréncia e
seriedade, ela parece possuir a “fonte infantil de prazer” (FREUD, 1952, p. 147)
gue o espectador sente ter perdido. Ele quer toma-la de volta, subtrai-la desse
adulto ridiculo e livre. E isso ndo representa exatamente um castigo ou uma
espécie de correcdo. O que a plateia deseja € fruir a loucura no “espago de
liberdade delimitada socialmente pela comédia” (MENDES, 2008, p. 45).
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Voltemos, entdo, a Dal. Sim, ela nos parece uma personagem louca: €é
exagerada, ingénua, iludida como uma “crianga grande” (MENDES, 2008, p.
45). Invejamos 0 que vemos no palco: essa loucura que nos daria o direito de
dizer bobagens, de sermos sinceros, impolidos e excéntricos. Sim, invejamos o
gue vemos. O olhar, fixado no objeto, o mantém fora do nosso corpo,
confirmando a nossa incompletude (MEZAN, 2009). E que lugar melhor haveria

para ‘ver que o teatro?*

Mas, enfim, a realidade nos constrange. Jamais tomaremos posse dessa
liberdade. Nao importa. A loucura ‘controlada’ esta 1a, diante de nds. E, sem

duvida, desfrutamos dela. Sem riscos.

7.3 O arremate

O circo foi montado. Discurso amplificado, ethos consolidado, paixdes a todo
vapor: € chegada a hora da resolucdo final. Esperamos pela manobra do
dramaturgo, pela resolucdo das contradicdes e pelo happy end. Somos
surpreendidos. Em vez de um evento agradavel, é o suicidio da protagonista
encerra o esquete. O desenlace com sangue derramado, a primeira vista, nos

parece incompativel com a comédia.

Mendes (2008) elucida que a classificacdo das formas dramaticas com base na
natureza do desenlace é valida, mas pouco confiavel diante da realidade das
obras. De fato, seria possivel listarmos varios exemplos de comédias que
terminam ndo em festa, mas em perda e decepcdo. De qualquer forma, o

suicidio € mais contundente; semelha um desfecho tragico, ndo cémico.

% De acordo com Magaldi (1997, p. 7), a etimologia grega de teatro da & palavra o sentido de
“miradouro” ou “lugar de onde se vé”. Na terminologia aplicada aos espagos cénicos gregos, 0

teatron correspondia a area da plateia, anteposta a orquestra (area central, onde o coro
realizava a sua interpretagao).
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Frye (1973, p. 178) detecta que, em muitas histérias coOmicas, as personagens
principais atravessam um “ponto de morte ritual”, isto €, um ponto que revela
uma crise potencialmente tragica. O autor chega mesmo a sustentar que a
comédia pode conter, dentro de si, uma tragédia potencial. No entanto, essas
crises, na maior parte das vezes, constituem meros vestigios de tensdo, que
ocasionam uma subita mudanca de tom — o cOmico se torna sério ou
sentimental —, mas ndo impedem o remate feliz. Para Frye (1973), o modelo
ritual por detrds da comédia compreende, além da morte, a ressurreicao do

her6i comico, a superacéo da catastrofe prenunciada.

Com a destruicdo da protagonista, “A encalhada” nos da a impressdo de uma
comédia ‘incompleta’ ou ‘ndo-ideal’. A incompatibilidade gerada pelo desfecho
sombrio propde uma ruptura das ligacbes que, até agora, suportavam a
argumentacdo. A aparéncia ‘inofensiva’ da neurose de Dal, conformada pelo
comportamento que a personagem exibia até entdo, perde valor diante do ato
final; consequéncia desastrosa que, estando situada no fim do esquete, ponto
alto do pathos, nos parece mais analoga a realidade. A obsessdo da

personagem, antes risivel, torna-se repentinamente séria.

Para que possamos conciliar o desenvolvimento comico e o desfecho sério,
removendo a incompatibilidade, devemos proceder a um remanejamento de
algumas nocdes. E necessario que, a partir de agora, passemos
definitivamente a reconhecer que a construcdo da comicidade no esquete “A
encalhada” é um expediente que ndo visa somente a diversdo. Na superficie,
vemos artificios retéricos que enfatizam o ridiculo. Em outro plano, mais
‘profundo’, vislumbramos a critica social, objetivo nobre da comédia, sempre

celebrado pelos criticos e por uma grande parcela do publico.

Percebemos, ainda, que a critica ndo se dirige mais a Dal que a nés mesmos.
Sentimo-nos, todos, cumplices, algozes e vitimas de uma sociedade um tanto
perversa, que, simultaneamente, estimula e pune as excentricidades. Nesse
sentido, o efeito que resulta do desfecho do esquete ndo é exatamente tragico,

mas irénico. Nao ha, aqui, a catastrofe mitica e inevitavel da tragédia, mas uma



151

consequéncia de “for¢cas sociais e psicologicas mais ou menos definiveis”
(FRYE, 1973, p. 280).

A ironia pode ser agora estendida a todo o esquete. E ela, como forma de
argumentagéo indireta (cf. PERELMAN; OLBRECHT-TYTECA, 1996), que
remove as incompatibilidades. Tudo o que foi dito até o desfecho da cena, todo
o ridiculo construido, se revela, mais do que nunca, expediente retérico do
autor; artificio que, de um golpe, se inverte e nos permite vislumbrar uma

cosmovisdo bem pouco otimista.

Para o espectador, que reconhece, na personagem, um pouco de si e/ou dos
seus, O riso punitivo vai se tornando mais incomodo a medida que deixa
entrever, sob a descontracdo, uma boa dose de orgulho injustificado e um
pequeno saldo de maldade. Ele €, como prevé Bergson (1983), uma espuma
leve e alegre que crepita na superficie, conservando, no fundo, certo

pessimismo e amargor.

Mas essa € uma reflexdo que os espectadores terdo que continuar em casa.

Afinal, o intervalo acabou e o proximo esquete ja vai comecar.
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CONSIDERACOES FINAIS

Enfim, trabalho concluido. Antes, porém, de descansarmos de nosso longo
percurso, compete-nos recordar as etapas e as descobertas que nos trouxeram
até aqui. Nesta pesquisa, propusemo-nos a investigar os expedientes retdricos
que ressaltam a comicidade no esquete “A encalhada”, de Ingrid Guimaraes e

Aloisio de Abreu. Partimos, inicialmente, de trés hipéteses:

e diferentes recursos do logos s&o utilizados para produzir o riso no
esquete “A encalhada”, porém, dentre estes, alguns sdo mais

recorrentes;

e a constituicdo do ethos da personagem é uma estratégia fundamental na

producéo do riso no esquete analisado;

e a interacdo entre os diferentes expedientes retdricos, apreensiveis a
partir da orquestracdo dos componentes verbais e nao verbais do
esquete selecionado, contribui para a mobilizacdo, no auditério, de

paixdes euforicas e disforicas.

Buscamos, entdo, estabelecer os pressupostos teoricos da analise que nos
permitiria confirmar ou refutar as hipoteses elencadas. A partir de um breve
percurso historico, tivemos o primeiro contato com a retoérica, seus objetivos e
seus principais tedricos. Vimos, entdo, como essa disciplina (arte, técnica ou
ciéncia) tem se ocupado, ao longo da historia (e em diferentes medidas), do
ornamento e da eficacia dos discursos persuasivos, isto é, dos discursos que,
no ambito da controvérsia, intentam conduzir-nos a aceitacdo de determinado

ponto de vista.

Em seguida, atentamos para os fundamentos da arte retérica. Nesse momento,
discorremos sobre as etapas de producao do discurso persuasivo (invencao,
disposicdo, elocucdo, memdria e acdo) e sobre as partes que o compde

(exérdio, narracdo, argumentacao, peroragdo), tendo em vista a execucao de
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uma analise que nos possibilitasse refletir sobre o percurso argumentativo em
“A encalhada”, desde a escolha argumentos até a performance do orador, do

comeco ao final do esquete.

Tratamos, ainda, das provas que compdem a conhecida triade da antiga
retérica, sejam elas: ethos, pathos e logos. Assumimos que o0 ethos
corresponde a imagem que o orador constréi quando enuncia; o pathos, a
disposicdo dos ouvintes, isto é, as emoc¢Bes que o discurso os leva a
experimentar; e o logos, aos meios de prova que derivam do préprio raciocinio.
O exame das provas nos levou a observar a interpenetracdo dessas dimensdes
em nosso corpus. Pudemos assim perceber como os elementos do logos
(argumentos, figuras e palavras especificas) atuam na construgcdo da
argumentacao légica do esquete “A encalhada”; e, simultaneamente, permeiam
as dimensdes afetivas, projetando uma imagem da protagonista e suscitando

as emocdes da plateia.

Finalmente, destacamos questfes que dizem respeito a natureza do corpus
analisado. Expusemos, entdo, algumas das contribuicdes que os estudiosos da
retérica tém dado a compreensao do riso e do risivel. Esse debate auxiliou-nos
a identificar os artificios retéricos que intensificam o efeito coémico e a entender
o papel do riso na argumentacdo. Na sequéncia, esclarecemos alguns
aspectos relativos a comeédia e, outros, tocantes a analise do discurso
draméatico em geral. Desse modo, pudemos reconhecer melhor as

especificidades de nosso objeto de estudo.

Esses pressupostos tedricos possibilitaram-nos efetuar uma analise que ratifica
as hipoteses levantadas no inicio da pesquisa. Primeiramente, investigamos o
exordio, em busca das impressdes iniciais transmitidas pelo discurso. Ali,
detectamos que os gestos e o figurino da protagonista do esquete constituiam
0s primeiros indicios de um ethos metddico e exagerado. Além disso,
verificamos que o posicionamento cénico da personagem e as primeiras frases
de seu discurso estabelecem uma relagao de proximidade, capaz de despertar

a atencao e a simpatia da plateia.
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Seguimos em direcdo ao cerne da argumentacdo. Nesse momento,
confirmamos nossa primeira hipotese: verificamos que a recorréncia de
algumas técnicas no plano da expressao, como o uso de figuras e a escolha de
um léxico especifico, esta diretamente relacionada a producéo do riso em “A
encalhada”. Dentre as figuras mais relevantes, identificamos uma figura da
escolha, uma figura da presenca e uma figura da comunhao (cf. PERELMAN;
OLBRECHTS-TYTECA, 1996), sejam elas, respectivamente, o disfemismo, a
repeticdo e a alusdo. Vimos, ainda, que essas figuras sao frequentemente
intensificadas pelos componentes visuais e prosédicos que acompanham o

texto verbal.

No que tange a selecéo do léxico, constatamos que as palavras que compdem
expressdes nominais referenciais pejorativas, as girias, os termos impolidos e
as palavras de baixo caldo sdo os principais responsaveis por realcar o efeito
cOomico do discurso da protagonista do esquete. Observamos, também, que
esses recursos tém papel importante na constituicdo do ethos da personagem,
ja que enfatizam a conduta instavel e exagerada de Dal; e que eles contribuem
para o envolvimento emocional do auditorio, na medida em que representam
um discurso aparentemente sincero e livre, que estimula a intimidade e a

simpatia dos ouvintes.

Notamos, na sequéncia, que os elementos sublinhados desde o inicio da
analise (manias de organizacao e simetria, exagero, comportamento impolido,
pensamentos e movimentos repetitivos e angustia) se reuniam na constituicdo
de um carater neurético caricatural. Essa constatacdo levou-nos a concluir que
a argumentacdo no esquete em analise se baseia no lugar da esséncia.
Verificamos, assim, que a constituicdo de um individuo-padrao, tipica de uma
argumentacdo fundamentada na esséncia, estd estreitamente vinculada a
argumentacao pelo ridiculo desenvolvida ao longo do esquete. Confirmamos,
dessa forma, nossa segunda hip6tese: sim, a constituicdo do ethos da
protagonista é uma estratégia fundamental na producdo do riso em “A

encalhada’.
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Essas conclusGes nos abriram caminho para reflexdes complementares.
Lancando mao da classificagdo dos tipos cOmicos encontrada no Tractatus
Coislinianus (1922) e em Frye (1973), reconhecemos que Dal é uma
personagem mesclada, que relne tracos de quatro tipos cOmicos: impostor
(alazén), autodepreciador (eiron), bufdo (bomoléchos) e ruastico (agroikos).
Desse modo, constatamos que a protagonista do esquete “A encalhada”
responde, ao mesmo tempo, pela base da acdo da comédia e pelos dois polos

do estado de animo cémico.

A seguir, partimos para a investigacdo das paixdes envolvidas no esquete.
Percebemos que podem ser associados a performance da personagem
sentimentos como a vergonha, a colera e o medo. A vergonha que leva Dal a
cobrir o rosto e a chorar; a célera, que a faz reagir energicamente a qualquer
comportamento considerado ultrajante e injusto; e o medo difuso, que a
mantém permanentemente tensa; encontram ressonancia imediata no

auditorio.

Baseados em Mendes (2008), identificamos, na recepcdo do esquete, paixdes
como a confianca, que consagra nossa superioridade frente a inferioridade da
personagem principal do quadro; a simpatia, que nos permite observa-la com a
tolerancia que concedemos aos amigos distantes; e a inveja, que nos inspira o
desejo de tomar de volta a liberdade infantil que consideramos outrora perdida.
Com isso, comprovamos hossa terceira hipotese: a interacdo entre 0s
diferentes expedientes retéricos do esquete é capaz de incitar, no auditorio,

paixdes eufdricas, como a confianca e a simpatia; e disforicas, como a inveja.

Finalmente, chegamos a peroracdo, o arremate do discurso retorico.
Deparamo-nos, nesse momento, com o suicidio da protagonista, um desfecho
incomum a comédia tradicional. Tivemos, entdo, de perscrutar artificios
retéricos que nos possibilitassem remover a incompatibilidade entre o fato
tragico e o vicio inofensivo de Dal. Flagramos, assim, a ironia como elemento
estruturador da cena comica. Vimos que o procedimento irdnico que subjaz ao

discurso da personagem é revelado no final do esquete, invertendo o efeito de
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sentido construido até entdo: a obsessdo da personagem neurética, antes

risivel, provoca, agora, um sutil pesar.

Nada grave; afinal, ndo nos cabe julgar se a sangdo ao comportamento
supostamente ridiculo da personagem é justa ou injusta, ou se ela deveria ou
n&do acontecer. A plateia é dado apenas constatar que a sanc¢éo, em todo caso,
acontece; e que tanto ela quanto a conduta da personagem podem ser
consideradas ‘belas’ ou ‘feias’. Isso, sem duvida, aproxima o esquete cédmico
do género epiditico, que faculta ao orador censurar ou elogiar homens e
acontecimentos. Como observa Moisés (1991, p. 218), “o dramaturgo, em vez
de dissertar, mostra; ndo persuade por silogismos, mas pela légica psicossocial

das acgdes e das falas”.

Chegamos, assim, ao final de nossa pesquisa. Somamos, sem davida, mais
um trabalho a imensa lista de livros, artigos, teses, dissertacdes, etc., que
tratam do riso e do risivel em diferentes épocas e diferentes meios. Mas, como
resistir a tentacdo de investigar o fendmeno talvez mais onipresente de nossa
“sociedade humoristica” (LIPOVETSKY, 1983)? Inspirados em Minois (2003),
confessamos: estendemo-nos demais na discussdo de alguns aspectos,
negligenciamos outros, esquecemos informacfes importantes e fomos,

provavelmente, muito parciais em alguns momentos.

De qualguer maneira, nossas analises revelam como 0s sentimentos e
pensamentos propostos pelo comediografo nos tocam frontalmente, abrindo
caminho para o questionamento de nossos valores e da conjuntura social que
nos rodeia. Sendo assim, acreditamos ter contribuido, salvo melhor juizo, com
os trabalhos dedicados a investigacdo da comédia contemporanea e,

sobretudo, com o estudo da argumentacdo em textos/discursos de humor.
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