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O casaco

Um homem estava anoitecido.
Se sentia por dentro um trapo social.
Igual se, por fora, usasse um casaco

rasgado
e sujo.

Tentou sair da angustia
Isto ser:

Ele queria jogar fora o casaco rasgado e
Sujo no
lixo.
Ele queria amanhecer.

MANUEL DE BARROS
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RESUMO

Em sua historia, o género literario conto traz inUmeras definicdes. Alguns teéricos se
preocuparam em identificar elementos que pudessem classifica-lo em determinado
género, outros buscaram diferencia-lo do romance e da novela. No entanto, muitos
estudos se concentraram em evidenciar determinadas caracteristicas muito
recorrentes nesse género, a brevidade, por exemplo. O nosso objetivo com a
presente pesquisa € demonstrar como certos aspectos do conto sdo explorados por
meio da linguagem. Entendemos, conforme Koch (2009), a argumentacdo como o
ato linguistico fundamental, por isso € improvavel encontrarmos um discurso
desprovido de intencionalidade, pois um texto € construido mediante os pontos de
vista do enunciador visando ao seu destinatario. Entdo, pretendemos apresentar,
com respaldo na Semantica Argumentativa, como alguns recursos linguisticos foram
utilizados para conduzir o leitor a determinada conclusédo. Verificaremos que o
discurso literario retne estratégias argumentativas com a intencado de persuadir e
envolver o publico leitor emocionalmente.

Palavras-chave: Conto. Persuasdo. Recursos argumentativos.



PASSOS, Daniela Oliveira. The pieces of me all mixed up: argumentative
mechanisms in Caio Fernando Abreu’s “Além do Ponto”. 2014. 139 p. Dissertagao
(Programa de Pés-Graduacdo em Estudos da Linguagem) — Universidade Estadual
de Londrina, Londrina.

ABSTRACT

A short story is a literary genre, which has a background of contemplating a number
of different definitions. Some theorists are concerned about identifying elements that
could its classification within another literary genre while others try to differentiate it
from a novel or novelette. Nevertheless a great number of studies aim at highlighting
some recurrent given characteristics in this genre, such as its brevity. Our main
objective through this research is to demonstrate how certain aspects of the short
story are explored through language. We understand, in accordance with Koch
(2009), that argumentation is a fundamental linguistic action, and therefore it is
unlikely that we find a discourse that destitute internationality, once a text is
constituted through the enunciator’s point of view in relation to the addressee. Thus,
based on Argumentative Semantic theories, we intend to present how linguistics
resources were used to lead the readers to a specific conclusion. Our findings
suggest that the literary discourse gathers argumentative strategies that intents to
persuade and engage the reading audience emotionally.

Keywords: Short story. Persuasion. Argumentative resources.
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1 JUSTIFICATIVA

Assim como Koch (1995), entendemos a linguagem como meio e
espaco de interacdo que possibilitam aos membros de uma sociedade a prética dos
diversos tipos de acdes. Ao realizarmos estas acfes, por intermédio da linguagem,
desejamos “atuar” sobre o outro, ou seja, queremos que ele compartilhe
determinadas ideias.

Por este motivo, afirmamos que o uso da linguagem € inerentemente
argumentativo, uma vez que, a0 nos comunicarmos com 0 outro, temos a intencao
de conduzir os enunciados que produzidos para determinadas conclusfes em
detrimento de outras.

Ao tratarmos da argumentacdo em textos escritos, logo pensamos
em géneros altamente persuasivos como a propaganda, por exemplo. No entanto, a
argumentatividade esta presente em qualquer discurso, seja oral ou escrito, em
menor ou maior grau.

Neste sentido, os géneros da esfera literaria também apresentam
textos que comportam discursos persuasivos, mas de que maneira e com qual
objetivo? Segundo Citelli, o discurso literario conduz o leitor pelo estreito caminho da

persuasao que esta, em um primeiro momento, em certas crencas do autor:

[...] cabe, ao menos a titulo de provocacéo, lembrar que os textos
escritos mais lineares, mais fechados e preocupados com a
exposicdo de certas teses, costumam sacrificar a invencdo a
convencdo, cristalizando, consequentemente, aquelas mudltiplas
direcBes que os sentidos poderiam tomar no texto literario. (CITELLI,
2007, p. 75).

Portanto, as crencas do autor colaboram diretamente com a
presenca da argumentatividade em suas obras literérias. Dessa maneira, nosso
trabalho tem a finalidade de buscar respostas que contribuam para os estudos da
argumentacdo em textos literarios, por isso, temos a intencionamos identificar e
compreender como a persuaséo foi construida no conto “Além do ponto”, de Caio
Fernando Abreu.
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2 OBJETIVOS

2.1 OBJETIVO GERAL

e Estudar os efeitos de sentido provocados pelos recursos

argumentativos em um conto literario.

2.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Pesquisar as origens e caracteristicas do género conto;

e Identificar 0s mecanismos argumentativos utilizados na

construcdo do género literario;
e Verificar os efeitos de sentido provocados pela escolha de

determinados recursos em detrimento de outros.
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3 METODOLOGIA

A analise do corpus desta pesquisa foi realizada por meio da
identificacdo dos principais mecanismos argumentativos localizados no conto “Além
do ponto”, de Caio Fernando Abreu.

Sabendo que a linguagem néo € estética, ndo podemos utilizar uma
metodologia regrada em estruturas imutaveis. Assim, este trabalho classifica-se
como qualitativo-interpretativa, pois

a) coleta-se os dados para investigacao;

b) interpreta-os a fim de buscar os efeitos de sentido produzidos
por eles;

c) conclui-se o motivo desta utilizagao.

Por este motivo, nesse estudo buscamos interpretar um texto escrito
por meio de alguns recursos a serem analisados que permitem investigar 0s
possiveis sentidos expressos por eles e pela intengdo do autor de acordo com as
suas crencas e valores.

Os procedimentos adotados para este trabalho foram:

a) levantamento bibliografico sobre o surgimento e as caracteristicas

do género conto e a vida e obra de Caio Fernando Abreu; o
nascimento da argumentacdo e as suas fases; o0s
desdobramentos da retorica que contemplam a Linguistica
Textual e os Estudos Semanticos;

b) Andlise dos recursos argumentativos presentes no corpus.
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4  DELIMITACAO E CONSTITUICAO DO CORPUS

Ao optarmos por trabalhar com um texto literario, escolhemos um
género para que entdo pudéssemos realizar uma busca mais precisa do texto a ser
analisado. O conto literario, por ser um texto breve, carrega em sua esséncia o
carater peculiar de transmitir uma histéria tal qual um romance, mas em um espaco
menor. Para conseguir tal feito, pensamos que seguramente o autor utilizaria
determinadas estratégias, portanto este género estaria de acordo com as nossas
expectativas.

Assim, quando definimos o género que iriamos analisar, era
necessario estudar um autor ou um periodo literario que pudesse evidenciar as
nossas hipoteses. Nao tinhamos preferéncia por determinado estilo ou escritor, por
iISSo nossa busca foi aleatoria.

Decidimos iniciar a nossa coleta pelos autores contemporaneos, pois
acreditamos que os leitores leem porque gostam, ou porque a literatura/linguagem
de determinado autor os atraem, ou porque determinada obra esta entre as mais
vendidas. Esses fatores, de alguma forma, estdo diretamente ligados as
caracteristicas retoéricas, pois para atingir o publico leitor sdo necessarias algumas
estratégias que estdo relacionadas, de alguma forma, a linguagem. Iniciamos nossa
pesquisa, pelos contos de Dalton Trevisan, Moacyr Scliar, Clarice Lispector, Lygia
Fagundes Telles e Caio Fernando Abreu.

Nessa pesquisa, notamos que a maioria dos contos de Caio
Fernando Abreu mantinha uma estrutura altamente argumentativa, além disso, ele é
um autor que, nos ultimos anos, tem alcancado grande destaque nas redes sociais.
Portanto, optamos trabalhar com ele por ser um autor reconhecido ndo so pela sua
literatura, mas também pelas suas ideias amplamente divulgadas na midia digital.

A partir disso, julgamos que em Morangos Mofados, considerado
pela critica uma obra-prima, seria possivel encontrar um ou mais contos que
poderiam ser objetos de andlise. Mesmo sabendo que o autor, pouco antes de
falecer, fez um “atestado literario” revisando todas as suas obras, escolhemos

trabalhar com a 12 edi¢&o do livro por manter as intengdes do autor.
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Ao ler os contos do livro, chegamos a conclusédo de que “Além do
ponto” seria 0 corpus que estavamos procurando por envolver completamente o
leitor por meio dos recursos linguisticos utilizados.

Portanto, os recursos que serdo analisados nesta pesquisa partiram
do texto, pois, para nds, sédo eles os maiores responsaveis pela argumentatividade
presente no conto. Eles que conduzem o leitor a imaginar um personagem, a priori,

sonhador, otimista e, posteriormente, muitissimo angustiado.
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5 ORGANIZACAO DO TRABALHO

Este trabalho foi estruturado da seguinte maneira:

Consideracdes iniciais

Comporta justificativa, objetivos geral e especificos, procedimentos
metodoldgicos, delimitacdo e constituicdo do corpus.

Capitulo I — O género conto

O capitulo inicial apresentara, sucintamente, o histérico do conto,
principalmente no Brasil. Inicialmente, trataremos do surgimento do género, em
seguida da diferenciacdo entre conto e romance, ja que 0S géneros eram
comumente confundidos, depois veremos as unidades que constituem um conto e a
questéao da brevidade e da velocidade. Por fim, conheceremos um pouco da vida de

Caio Fernando Abreu e o corpus a ser trabalhado.

Capitulo Il — A argumentacao

O segundo capitulo demonstra que a retérica é bem mais antiga que
a sua histodria, por isso perdura até os dias atuais. Iniciaremos este capitulo com o
percurso historico da argumentacdo e as cinco fases da retdrica, finalizaremos com

as funcdes da argumentacéo.

Capitulo Ill — Os desdobramentos da retorica

Neste capitulo, trataremos inicialmente da Linguistica Textual, da
sua trajetoria, a sua relacdo com a retdrica e os fatores de textualidade. Em seguida,
apresentaremos 0s estudos semanticos e 0s recursos argumentativos: as figuras de
repeticdo, a adjetivacdo, os operadores argumentativos e os tempos verbais que
servirdo de base para andlise do corpus.
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Capitulo IV — Andlise do corpus

O ultimo capitulo apresentara a andlise do conto “Além do ponto”
por meio da teoria estudada na dissertacdo. Verificaremos 0S mecanismos
argumentativos mais importantes presentes no texto, como eles constroem a

persuasdo e quais os efeitos de sentido que eles instigam no leitor.

Consideracdes finais

Referéncias

Anexo
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CAPITULO |
O GENERO CONTO

Porque cada conto traz um compromisso selado com sua
origem: a da estéria. E com o modo de se contar a estoria: é
uma forma breve. E com o modo pelo qual se constroi este
seu jeito de ser, economizando meios narrativos, mediante
contracdo de impulsos, condensacao de recursos, tensdo das
fibras do narrar. (GOTLIB, 2006, p.82).
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Quando pensamos em conto, logo nos vem a mente uma definicao
clara e rapida para o género: o conto € uma narrativa curta. Muitas vezes, para tal
definicdo, utilizamos o romance como exemplo para comparag¢do: o conto € um
romance pequeno, ou entdo, o conto é tal qual um romance, mas com comeco, meio
e fim reduzidos.

De acordo com o dicionario Aurélio (2004), conto é uma narracao
falada ou escrita; narrativa pouco extensa, concisa, e que contém unidade
dramatica, concentrando-se a acdo num unico ponto de interesse. Conforme o
dicionario Houaiss (2009), conto € uma narrativa breve e concisa, contendo um so
conflito, uma Unica acdo (com espaco geralmente limitado a um ambiente), unidade
de tempo, e numero restrito de personagens.

Segundo Lamas (2004), em sua etimologia, o vocabulo conto
origina-se do latim contus ou computus. Seus significados sdo: computar, relatar,
fazer que algo ndo seja esquecido bem como retomar um conhecimento.

Moisés (2001) explica que a palavra “conto” possui, em lingua
portuguesa, varios significados, dentre eles numero, quantidade: “Um conto de
soldados”; histéria, narracdo, historieta, fabula, “caso”. neste caso empregado em
Literatura; rede de pesca em forma de saco; extremidade inferior da lanca, ferréao,
ponta de pau ou bastéo.

Conforme o autor, acredita-se que a palavra conto, empregada na
acepcao literaria, tem origem na forma latina commentu (m), significando
ficcdo/invencdo. Em uma segunda hipGtese, o termo conto seria um deverbal de
contar no mesmo sentido que afirma Lamas (2004) — computar, relatar.

No principio, durante a ldade Média, o verbo contar era visto como
enumeracao de objetos, mas com o tempo foi sofrendo uma gradativa mudanca até
tomar o sentido de enumeracédo de acontecimentos.

Magalhdes Jr. afirma que o objetivo do conto € narrar uma histéria
que tanto pode ser breve como relativamente longa, mas em conformidade a certas

caracteristicas proprias do género:
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O conto é uma narrativa linear, que ndo se aprofunda no estudo da
psicologia dos personagens nem nas motivaces de suas acdes. Ao
contrério, procura explicar aquela psicologia e essas motivacdes pela
conduta dos préprios personagens.” (MAGALHAES JR. 1092, p. 10).

Para Lucas (1983, p. 105), o género conto constitui um dos que mais
se adequaram as exigéncias da vida moderna. Contudo, apesar de a historia do
conto ser moderna, a sua tradicdo incorpora praticas tais como conte dévot,
Marchen, fabliaux, exemplum, novella e até mesmo o relato picaresco.

O conto se modificou e fixou suas caracteristicas basicas a partir da
revolucdo da imprensa e do uso cotidiano da palavra escrita. Para o autor, deve-se a

Edgar Allan Poe uma merecida consideracdo sobre esse género:

Poe desenvolveu a idéia da trama premeditada para fixar o modelo
da histéria curta, uma anedota preconcebida de tal modo que a cena
final governe o andamento de todo o relato. Os requisitos, portanto,
para a execucao do conto sdo: a busca de um sé efeito, concebido
deliberadamente “Single effect” e “Preconceived effect” passaram a
ser os pilares da boa arquitetura do conto. (LUCAS, 1983, p. 108-
109).

Entdo, todas as partes da composicdo dependem Unica e
exclusivamente da cena final em que a unidade tematica é concretizada. Mesmo
assim, por mais que queiramos definir e explorar esse género, ha apenas um

pequeno repertorio tedrico, como afirma Simon (1999, p.56):

Portanto, 0s artigos e outros textos curtos que compdem um conjunto
teérico sobre o conto encontram-se espalhados, gerando
contribuicbes nem sempre convergentes e impedindo que se afirme
um pensamento solido expressivamente representativo.

Segundo Cunha, “Apesar de o conto ser uma das formas literarias
mais divulgadas da contemporaneidade, a verdade é que ainda muito pouco se tem
escrito sobre ele, em termos estritamente tedricos. S&0 muitos 0s ensaios, porém
escassas as proposicoes mais amplas [...]" (CUNHA 1997, p. 129). Para a autora,
isso ocorre, talvez, porque o conto sofre os reflexos tipicos da instabilidade
contemporanea, afetando ndo s6 a sua maneira de ser, mas também evidenciando

certo descomprometimento.
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A esse respeito, Cortazar diz que enquanto estudiosos continuam a
elaborar teorias acerca do romance, quase ninguém se interessa pela problematica
do conto. Mas, para o autor, chegard o dia em que sera possivel fazer uma
aproximacédo desse “[...] género de dificil definicdo, tdo esquivo nos seus multiplos e
antagonicos aspectos e, em ultima analise, tdo secreto e voltado para si mesmo,
caracol da linguagem, irmdo misterioso da poesia em outra dimensdo do tempo
literario”. (CORTAZAR, 2004, p. 149)

Para Antbnio (1987, p.7), o conto no Brasil, talvez, seja o género que
melhor esta cumprindo um destino dentro da literatura de ficcdo, pois € “Realista,
parajornalistico, documental, crénica do dia-a-dia urbano, realista fantastico...”.

Neste sentido, Bosi afirma que o conto tem assumido varias formas

surpreendentes:

Ora é quase-documento folclérico, ora a quase-crbnica da vida
urbana, ora o quase-drama do cotidiano burgués, ora o0 quase-poema
do imaginario as soltas, ora, enfim, grafia brilhante e preciosa voltada
as festas da linguagem. (BOSI, 1997, p. 7).

Portanto, é necessario que se faca um breve levantamento de
alguns aspectos inerentes ao conto que nao se convergem para 0S estudos
linguisticos. Assim, escolhemos trabalhar com o conto por ser um dos géneros de
maior destaque em termos de criatividade. Por ser um género literario, a linguagem
€ mais trabalhada, refletindo na argumentatividade do texto, uma vez que nenhum
discurso é neutro.

Entdo, os recursos estilistico-argumentativos utilizados sugerem
muito de sua intencionalidade e adquirem relevo especial, pois todo discurso é
provido de ideologia e o conto, em sua brevidade, facilita a deteccdo destes

fenbmenos.
1.1 O SURGIMENTO DO CONTO
Para Magalhaes Jr. (1972), além de ser a mais antiga expressao da

literatura de ficcdo, o conto € também a expressdo mais generalizada, existindo

antes mesmo da linguagem escrita.
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De acordo com Moisés (2001), a origem do conto € desconhecida,
mas alguns estudiosos afirmam que ele surgiu h4 milhares de anos antes do
nascimento de Cristo, apontam ainda o conflito de Caim e Abel como um exemplar
de conto.

Conforme Lucas (1983), a origem do conto € proveniente das formas
variadas de narrativas domésticas, fabulas, anedotas, provérbios e enredos curtos,
Ou Sseja, para o autor, o conto surgiu a partir da narrativa popular de tradicéo oral.

A principio, o conto era entendido como uma narrativa oral que,
segundo Reis, sempre estava presente nas noites de lua cheia. Os povos antigos se
reuniam e, a fim de passar o tempo, narravam histérias de animais, lendas populares

Ou Mitos arcaicos:

O conto popular cristalizava-se na tradicdo oral dos povos, atuando
como veiculo de transmissado de ensinamentos morais, valores éticos
ou concepg¢des de mundo, sendo fortalecido na memoria de
consecutivas geracdes, a cada noite, a cada serdo, espécie de
legado passando de pais a filhos. (REIS, 1984, 12).

Embora ndo se saiba ao certo o inicio do ato de contar historias,
para alguns, segundo Gotlib (1985), os contos egipcios sdo 0s mais antigos, devem
ter aparecido ha 4000 anos antes de Cristo.

Na antiguidade, segundo Magalhdes Janior (1972), o conto era tanto
uma histéria isolada quanto o corpo de uma narrativa extensa. Na Idade Média,
conto, fabula, parabola, anedota, novela e romance se confundiam. Surgiram entéo,
na Franca, os fabliaux, conhecidos como historias populares ou fabuletas em versos
que faziam correspondéncia com as ballads, da Inglaterra, que descreviam um
episédio em que predominava a acao. Dos fabliaux, ballads e formas parecidas, o
conto passou a ser trabalhado em prosa.

Conforme Lamas (2004), foi no século XIV, por influéncia arabe, que
0 género iniciou seu cultivo na Europa. Neste momento, podemos citar o Decameron
de Boccaccio, os Canterbury Tales de Chaucer e a coletanea Mil e uma noites como
obras classicas de contos que sao traduzidas para varias linguas, assim o contador
procura fazer a elaboracao artistica sem perder o tom da narrativa oral e conservar a

caracteristica das histérias, que é serem contadas por alguém a alguém.
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O século XVI apresenta o Héptameron (1558), de Marguerite de
Navarre e o século XVII, as Novelas ejemplares (1613), de Cervantes, no fim deste
século, surgem os registros dos contos de Charles Perrault.

No século XIX, o conto apresenta-se como um apelo a cultura
medieval pela pesquisa popular e folclorica e pela expansdo da imprensa que
permitiu a publicacdo dos contos nas diversas revistas e jornais. Entdo, para Galvao
(1983), o surgimento do conto esta estritamente ligado aos primeiros balbucios da
indastria cultural, isto €, a extensdo do capitalismo ao campo da cultura, com o
nascimento da imprensa periddica mantida pela publicidade.

Assim, para a autora, se 0 conto € resquicio do ato de contar €,
engquanto mercadoria, também o que havia de mais moderno. Neste momento,
nasce a possibilidade de reprodutibilidade técnica que se traduz em uma inegavel
democratizacao da leitura.

Este € também o inicio do conto moderno representado por Edgar
Allan Poe, Guy de Maussapant e Anton Tchekov, considerados mestres do periodo
por aprimorarem a técnica.

A Edgar Allan Pde deve-se uma das primeiras teorizacdes sobre o
conto. Gotlib (1985) explica que Poe considera o conto dotado de um intenso e Unico
efeito, buscado de modo preconcebido e cuja cena final direciona todo o andamento
narrativo.

Para Lima (s/d), a semelhanca de Guy de Maussapant e Anton
Tchekov, no Brasil, temos Machado de Assis e Afonso Arinos, que destacaram as
caracteristicas principais do conto brasileiro: aquele privilegiou a reflexdo psicol6gica
e universal; este, a terra e o regionalismo.

Sobre o conto no Brasil, Lucas (1983, p. 113-119) faz um panorama
do desenvolvimento do género no pais. Para ele, as caracteristicas do género se

resumem a:

e ser sintético;
e ser monocronico;

e dar relevo a um acidente ndo comum da vida.
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Assim, para termos um conto perfeito, segundo o autor, é necessario
a juncdo de um relevo original unido a uma correcao gramatical e de beleza estética
e filosdfica.

Para o autor, o marco do conto no Brasil € a obra A noite na taverna,
de Alvares de Azevedo que, influenciado por Byron e Hoffman, descreve trechos de
grande expressividade, diferentemente de muitos escritores contemporaneos.

Esta obra pode ser considerada tanto como uma novela de sete
episodios, quanto uma reunido de sete contos: “Na verdade, inaugura uma tradicao
em nossa literatura [...] ao estabelecer uma unidade de personagens, de tema ou de
atmosfera, formada por agregados narrativos de relativa autonomia.” (LUCAS, 1983,
p. 114).

O segundo momento da histéria do conto no Brasil, para o autor, foi
com Machado de Assis que atingiu a maxima perfeicdo, é estimado que ele tenha
produzido duzentas pecas as quais podemos chamar de contos. Para Lucas (1983),
Machado de Assis contribuiu muito para a modernizag&o do conto brasileiro, por ser
um dos escritores mais influentes e apresentar uma linguagem que anuncia
modificacdes posteriores.

Outro momento pré-moderno é atribuido a Monteiro Lobato, pois
seus contos seguem uma cadeia légica de acbes que se definem no fluxo temporal.
Por ser o conto mais lido na histéria literaria, Urupés fez que o género tomasse uma
dimensao publicitaria e,consequentemente se popularizasse.

Monteiro Lobato conseguia alcancar as grandes massas, pois
utilizava uma linguagem que atingia o publico leitor, “[...] apresenta uma linguagem
menos rigida e convencional, uma consciéncia da palavra como auténtico veiculo de
comunicacao, ao invés de mera exibicdo de loucanias e artificios verbais.” (LUCAS,
1983, p. 117-118)

Contudo, embora tenha elevado os pontos de vendas de livros,
Lobato ndo soube acompanhar o surto de modernidade. Nesse momento,
apontavam-se varios nomes de transicdo, precursores do conto moderno, dentre
eles o de Mario de Andrade que, para o autor (p. 118), é o grande contista a
assimilar as novas formas, dentre elas, a de diminuir a distancia entre o texto e o

leitor e de trazer uma nova visao ao género que visava deixar de lado a prolixidade.
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Segundo Paes (1958), a geracdo seguinte a Semana de Arte
Moderna continuou o processo de consolidacdo do conto brasileiro, ja que os poés-
modernistas consideraram o género como auténomo, dotado de leis préprias, pois
“[...] para ser contista ndo basta contar: € preciso, sobretudo, saber contar.” (PAES,
1958, p.11).

Véarias mudancas ocorrem e, na década de 1940, algumas praticas,
que pertenciam ao campo da experimentacao, vao se estabilizando e ddo ao conto
brasileiro contribuicdes definitivas. E nesse momento que surge Lygia Fagundes
Telles com Praia viva, O cacto vermelho e Historias do desencontro que a consagra
na literatura. Em sua ficcado, a interferéncia dos sonhos no fluxo narrativo é frequente
e representam situacdes que nao sao resolvidas.

Em 1947, desponta Murilo Rubido com o O ex-mégico que € uma
manifestacdo do realismo magico na prosa de ficcdo, seu processo narrativo é
cercado por uma linguagem alegdrica que apresenta uma critica a doutrina regida
pela igreja catélica.

Na mesma década, acontece a estreia de Jodo Guimardes Rosa,
com a obra Sagarana. O que parecia ser uma continuacdo de uma tematica
regionalista, muito forte no pais, constituiu um verdadeiro ponto de referéncia da
evolucao literaria, com a criagcdo de um novo discurso poético pautado na mitologia
interiorana.

Esse universo interiorano tera outro grande destaque com 0s contos
de José J. Veiga, em Os cavalinhos de platiplanto e na obra A maquina extraviada.
Neste momento, as lendas rurais vao de encontro a invasdo da maquina, causando
um estranhamento cultural.

Ainda na década de 1940, surge Dalton Trevisan que, nas palavras
de Lucas (1983, p. 138), vira “a ser um renovador do género no Brasil.” A elipse foi
uma de suas principais marcas narrativas, na qual a interpretacdo do leitor, para
desvendar determinada situacédo, se faz necesséria.

Na década de 1950, surgem as primeiras manifestacdes de Clarice
Lispector, com uma narrativa que explora a fragilidade do ser humano diante dos
percalcos da vida, inicialmente com a obra Alguns contos e depois, em 1960, com
Lacos de familia.
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A década de 1960, marca o éxito de Rubem Fonseca com a obra A
colheita do céo, também, nesta década, surgem os nhomes de Osman Lins, Luis
Vilela, Wander Piroli e Moacyr Scliar. Desta década em diante, 0 numero de
contistas, no Brasil, ficou quase incontavel.

E nesse contexto que surge, em 1969, Caio Fernando Abreu com
seu primeiro romance intitulado Limite branco que ja carregava marcas (angustia, a
morte como fim da jornada, experiéncias pessoais, ansias filoséficas) que

acompanhariam toda a sua trajetéria literéria.

1.2 MAS, AFINAL, E UM CONTO OU UM ROMANCE?

Cortazar (2004) explica que, para entender o carater peculiar do
conto, é muito comum compara-lo ao romance, género muito mais popular. Bastide

afirma que o romance e o conto se opdem completamente pelas suas origens:

O romance, que primitivamente foi escrito em verso, é uma espécie
de epopéia que conta as exploracdes e os sofrimentos de um herdi,
dirige-se a classe dos senhores e as damas de alta linhagem e
constitui um género aristocratico. O conto é, ao contrario, muito mais
modesto; nasce do povo e é feito para éle. Parece désse modo que a
oposicéo entre o romance e o conto reflete uma estratificagéo social:
a oposicao de duas grandes classes feudais. (BATIDE apud LIMA,
s/d, p. 5)

Entdo, para o autor, as diferencas de origens explicam as
divergéncias estéticas do romance e do conto, contudo, devido a mobilidade social,
h& uma transformacédo do romance que se populariza.

Moisés (2001, p. 31) apresenta a seguinte tabela que demonstra

como 0s géneros eram divididos:

Romance Novela curta ou conto Conto, conto
literario popular
Inglés Romance ou Novel Shorty-story Tale
Francés V Roman Nouvelle Conte
Italiano Romanzo Novelle Racconto
Aleméo Roman Novelle ou Erzéhlung Marchen
Espanhol Novela Novela Corta Cuento




28

Verificamos que ainda ndo havia uma definicAo muito clara de
romance, novela ou conto. Conforme Lucas (1983), a dimenséao e a particularizacdo
do conflito fizeram o conto diferenciar-se do romance. Enquanto as complexidades
da acdo e a metamorfose da personagem tornam o romance homologo a propria

sociedade, o conto tende a captar a individualidade:

Grosso modo, podemos dizer que o romance é filho remoto da
epopéia e provém modernamente da Historia, do relato de viagens e
conquistas, enquanto o conto retira sua origem de varias formas de
narrativa doméstica, a fabula, a anedota, o caso, o provérbio, os
enredos curtos de tom libertino, piedoso ou moralizante [...] (LUCAS,
1983, p. 106)

Nessa mesma linha de pensamento, Magalhdes Jr. (1972) afirma
que conto e romance ndao podem ser confundidos, pois sédo totalmente distintos.
Para o autor, a linha do conto é horizontal enquanto o romance caminha em uma
linha vertical. Outra diferenca entre os géneros € a de que 0 conto narra,
normalmente, um acontecimento pretérito, ao passo que o romance relata uma série
de acontecimentos no tempo presente.

Outro ponto importante a se destacar é a respeito da extensdo dos
textos destes géneros, pois segundo o autor:

Uma das formas mais simplistas para distinguir entre o conto e o
romance € a que toma como ponto de referéncia a extensao de um e
de outro. Em face de tal critério, uma histéria longa € um romance.
Se é breve, € um conto. Se é de tamanho médio € uma novela.
(MAGALHAES JR., 1983, p. 11).

A respeito desse aspecto, segundo Cortazar (2004, p. 151), o conto
parte da nocdo de limite fisico de tal modo que, na Franca, quando um conto tem
mais de vinte paginas, ja recebe o nome de nouvelle cujo género fica entre o conto e
0 romance.

De acordo com Magalhaes Jr. (1972), no passado, conto, novela e
romance eram tdo confundidos que histérias curtas eram denominadas romances,
por seus proprios autores e até mesmo anedotas eram designadas novelas.
Somente muito tempo depois que surgiram diferenciacdes que estabeleceram uma

espécie de fronteira entre conto, novela e romance.
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Assim, por conto ficaram conhecidos os textos breves que relatavam
episodios imaginarios transmitidos ao leitor como fatos verdadeiros. A novela, pelo
tempo de duracéo de leitura, ficou entre o conto e o romance. Tal critério passou a
ser dado tanto a contos excessivamente longos quanto a romances extremamente
breves, assim, segundo o autor: “Dentro de tal conceituacdo, podem ser
considerados novelas O alienista, de Machado de Assis, que é uma narrativa de
guase cem paginas, e Cinco Minutos e A Viuvinha, de José de Alencar, de tamanho
aproximado e, por isso mesmo, qualificados como romancetes por alguns criticos e
editores.” (p. 11).

Entdo, mesmo sendo delimitados critérios para a classificacdo dos
géneros, ainda ndo se conseguiu clareza na definicdo de conto, novela e romance.
Nos paises de lingua inglesa, o conto era chamado de short-story e romance era
compreendido tanto pelo nome de novel quanto por romance. Assim, para
Magalhaes Jr. (1972, p. 12):

Numerosas sdo as definicdes de conto. T&o numerosas e tdo amplas e
tdo concessivas, que Mario de Andrade chegou a citar, em tom de
gracejo, uma que dizia que “conto € tudo o que o autor diz que é conto”.
Se alguém assim batiza um trabalho é que se trata, na verdade, de um
conto, ainda que apenas segundo o entendimento do autor. A essa
definicdo pitoresca, poderiamos opor outra, igualmente elastica, mas
ndo menos verdadeira: “Conto é tudo aquilo que, pela leitura,
reconhecemos e aceitamos como conto, ainda que o préprio autor nos
afirme o contréario”.

Pelo pensamento do autor, a definicdo de conto vai depender do
leitor, mesmo que a classificacdo dada pelo autor seja outra. Para Lucas (1983), a
afirmativa de Mario de Andrade apresenta o problema da impossibilidade de tracar
limites formais ao género.

Para Cortdzar (2004, p. 51), o conto e o romance deixam-se

comparar analogicamente com a fotografia e o cinema:

[...] na medida em que um filme é em principio uma “ordem aberta”,
romanesca, enquanto que uma fotografia bem realizada pressupde uma
justa limitacdo prévia, imposta em parte pelo reduzido campo que a
camara abrange e pela forma com que o fotografo utiliza esteticamente
essa limitacao. [...] Fotégrafos [...] definem sua arte como um aparente
paradoxo: o de recortar um fragmento da realidade, fixando-lhe
determinados limites, mas de tal modo que este recorte atue como uma
explosdo que abra de par em par uma realidade muito mais ampla, com
uma visdo dindmica que transcende espiritualmente o campo abrangido
pela camara.
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Entdo, no cinema, bem como no romance, a captacdo dessa
realidade € buscada por meio do desenvolvimento de elementos parciais,
acumulativos que ndo excluem a sintese que leva ao climax da obra. Ja na
fotografia, ou no conto, acontece o contrario, ou seja, o fotografo ou o escritor
sentem a necessidade de escolher e determinar uma imagem ou acontecimento que
sejam significativos, ou melhor, que ndo valham apenas por si sés, mas que atinjam
0 espectador ou leitor.

Segundo Moisés (2001, p. 37), “O conto é, do prisma de sua histoéria
e de sua esséncia, a matriz da novela e do romance, mas isso nao significa que
deva poder, necessariamente, transformar-se neles”, contudo, o autor afirma que, na
novela e no romance, esse processo € inverso, pois do modo como foi formulada,
uma narrativa jamais deixara de ser conto.

Para Gotlib (2006, p. 83), cada conto é um caso teorico, pois:

Se as noites em que se contavam o0s contos se desdobraram em mil
e uma, tentando, assim, adiar a morte, parece que as tentativas de
se buscar um elemento comum aos contos para além do simples
contar estérias, que o liga a sua tradicdo antiga, tendem também a
se desdobrar, tal qual sua antiga tradicdo, em quase tantas quantos
sdo 0s contos que se contam.

Portanto, conforme Lucas (1983), enquanto o romance se define
como epopeia burguesa, o conto esta ligado ao drama. Entdo, o romance pode
distribuir-se em conto (como no romance Vidas secas, de Graciliano Ramos em que
alguns capitulos se assemelham a um conto) assim como o conto pode constituir um

romance.
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1.3 AS UNIDADES DO CONTO

O conto gira em torno de apenas um conflito, um drama e uma acéao,
portanto ha uma unidade de ac¢éo, ou seja, todos os elementos da trama levam a um
mesmo objetivo, convergem para um mesmao ponto.

Para Moisés (2001), o conto constitui uma fracdo dramética, a mais
importante em que o passado e o futuro quase nao tém significado enquanto o
espaco geografico é ambito restrito, pois € em uma rua, uma casa, um quarto de
dormir ou uma sala de estar que o enredo se organiza.

Assim, da mesma forma que uma Unica acdo € caracteristica
importante do conto, um Unico espago também é relevante, porque se transforma no
palco do conflito. Conforme o autor, se isso ndo acontecesse, haveria um
desiquilibrio interno e o conto perderia seu carater proprio para tornar-se rascunho
de novela ou romance.

A nocdo de espaco esta atrelada a nog¢do de tempo que também
contribui com a unidade do conto. Os acontecimentos narrados em um conto podem
ocorrer em um curto lapso de tempo, ja que ndo se tem interesse no passado nem
no futuro, o conflito acontece em horas ou dias.

Portanto, temos trés unidades: agao, lugar e tempo que, segundo
Moisés (2001, p.46), deve-se acrescentar também o tom:

A unidade de tom se evidencia pela “tensdo interna da trama
narrativa”, ou seja, pela funcionalidade de cada palavra no arranjo
textual, de forma que nenhuma se possa retirar sem comprometer a
obra em sua totalidade, ou acrescentar sem trazer-lhe desequilibrio a
estrutura. Toda excrescéncia ou amplificagcdo torna-se, assim,
indesejavel.

Em suma, o nucleo do conto é formado por uma situacao dramatica
carregada, ou melhor, tudo que € acessoério é neutro, dispensavel e existe em
funcdo da acdo Unica: o personagem principal em conflito, pouco importando o
espaco onde o drama se desenrola.

Em relacdo as personagens, poucas sao as que intervém no conto,
como consequéncia das unidades (de acao, tempo, lugar e tom) ele s6 pode

estabelecer-se com poucos personagens em acdo. Por isso, o convivio com as
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personagens de um conto dura enquanto existe o correr da narrativa, pois quando
ela termina, o contato cessa, ja que a vida dos protagonistas esta encerrada.

Conforme o autor, a estrutura assemelha-se a técnica fotografica ao
ter a atencdo mergulhada em um s6 ponto e ndo na totalidade que pretende
abranger no visor: “focaliza um detalhe, o principal, no seu entender, e capta-lhe os
arredores, de modo nédo so a fixar o que vé, mas também o que ndo vé. Nao raro,
um flagrante surpreende pelos pormenores revelados, e que escapam aos
propositos do fotografo.” (MOISES, 2001, p. 52).

A linguagem do conto deve ser objetiva e de imediata compreenséo
do leitor, por isso nada deve escapar-lhe. De todos os componentes linguisticos,
Moisés (2001) considera o dialogo como o mais importante, pois os conflitos e os
dramas residem na fala dos personagens e nao nos atos e gestos deles, isto €, sem
dialogo ndo ha discordia, harmonia, desavenca, entdo nao ha conflito, nem acéao.

De acordo com o autor, o dialogo pode ser dividido em quatro tipos:

1. Diélogo indireto (ou discurso direto): quando 0s personagens
falam diretamente por meio de travessao ou aspas;

2. Didlogo indireto (ou discurso indireto): quando as falas dos
personagens ndo sao destacadas;

3. Diélogo indireto livre (ou discurso indireto livre): quando ha fusédo
entre a terceira e a primeira pessoa da narrativa, entre autor e
personagem;

4. Dialogo (ou mondlogo): é aquele que se passa dentro do mundo

psiquico da personagem, quando ela fala consigo mesma.

A trama do conto apresenta-se como linear e objetiva, porque ela se
organiza de acordo como as coisas acontecem, enquanto o ponto de vista, também
chamado de foco narrativo, se constitui como elemento essencial na narrativa e

pode ser divido em quatro:

1. a personagem principal conta a sua historia;
2. uma personagem secundaria conta a histéria da personagem

principal;
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3. o narrador analitico ou onisciente (aquele que sabe de tudo) conta
a historia;

4. o narrador conta a histéria enquanto observador.

Os focos narrativos 1 e 2 exigem a analise interna dos
acontecimentos, por isso sdo narradores-personagens a medida que os outros dois

referem-se a observacao externa, isto €, colocam-se fora dos acontecimentos.

1.4 A QUESTAO DA BREVIDADE E DA VELOCIDADE

Para Gotlib (2006), a afirmacdo de que o conto é uma forma breve a
faz lembrar-se do seguinte ditado: “No conto nédo deve sobrar nada, assim como no
romance ndo deve faltar nada.” (p. 63). No conto, ndo deve sobrar nada, pois o
espaco nao permite, enquanto no romance ndo pode faltar nada, ja que o espaco
nao é problema.

Conforme Magalhdes Jr. (1972, p. 268), ndo é a extensao, maior ou

menor, que classificard uma histéria como conto:

Evidentemente, ndo existe uma medida rigorosa para o conto, que
serd breve ou longo segundo as necessidades do tema e as
peculiaridades do estilo do autor. HA exemplos de contos perfeitos,
por sua unidade, pelo interesse de leitura, pela intensidade da
narrativa. Ao passo que outros, extremamente breves, nada
lucrariam se os autores tivessem estendido o episddio por mais
algumas péaginas.

Em consonancia com o autor, Gotlib (2006) afirma que “A questéao
nao € ‘ser ou nao ser breve’. A questao é: ‘provocar ou ndo maior impacto no leitor.”
(p. 64). Para a autora, o conto pode até ter uma forma mais desenvolvida de acéo,
ou seja, um enredo formado de dois ou mais episddios. Assim, suas acfes serao
independentes, enquanto no romance dependera do que vem antes e do que vem
depois, portanto o conto é conto porque a acao € “inerentemente curta” ou porque o
autor quis omitir algumas de suas partes.

Entdo, a base diferencial do conto € a contracdo, o contista resume
o conteudo para contar, apenas, os melhores momentos. Para a autora, ndo se pode

afirmar que uma histéria é curta porque tem determinado numero de palavras ou
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porque tem mais ou menos unidade. O que devemos considerar € como e por que
tais recursos ocorrem e as varias respostas para estas questoes.

A prépria condicdo breve do conto jA& nos remete a ideia de
velocidade que pode ser analisada por varios aspectos. Para Edgar Allan Poe (1976,
p.47):

[...] simple cessation in reading, would, of itself, be sufficient to
destroy the true unity. In the brief tale, however, the author is enable
to carry out the fullness of his intention, be it what it may. During the
hour of perusal the soul of the reader is at the writer’s control.*

Assim, para o autor, a velocidade esta extremamente interligada
entre o tempo de leitura e o efeito de sentido, pois, dependendo de onde o leitor faz
a interrupgédo da leitura, ele pode estar cortando o efeito de sentido que poderia
causar certo impacto.

Conforme Cunha (1997), € possivel levantar objecbes a esse
critério, uma vez que, ao considerarmos o0 envolvimento psicolégico com o proprio
ato de ler, a duracdo do tempo na narrativa passa a ser um dado subjetivo, ou
melhor, a experiéncia de leitura de cada leitor irA demonstrar que ha contos
interminaveis, por serem pesados demais, e romances que se leem de uma so vez.
Portanto, para a autora, a extensdo e a velocidade do conto € dada pela forma e ndo
pela quantidade de palavras ou tempo de leitura.

Considerando as particularidades do género, Cortazar (2004, p. 152)

apresenta a seguinte discussao:

Um escritor argentino, muito amigo do boxe, dizia-me que nesse
combate que se trava entre um texto apaixonante e o leitor, 0
romance ganha sempre por pontos, enquanto que o conto deve
ganhar por knock-out. E verdade, na medida em que o romance
acumula progressivamente seus efeitos no leitor, enquanto que um

bom conto é incisivo, mordente, sem trégua desde as primeiras
frases.

Para realizar um nocaute, o atleta tem que estar preparado para

poder aplicar o golpe de maneira rapida e precisa. Assim também é um contista, que

! [...] a simples interrupgdo na leitura seria, por ela mesma suficiente para destruir a verdadeira unidade. No
conto breve, porém, o autor estd preparado para desenvolver a totalidade de sua intencdo, seja qual for.
Durante a hora da leitura atenta, a alma do leitor esta sob o controle do escritor. (Traducéo nossa).
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deve preparar seus “golpes narrativos” com velocidade e precisdo, pois 0 espaco
nao Ihe permite divagacodes.

O autor comenta que essa definicdo ndo deve ser entendida como
verdade absoluta, pois 0 bom contista € um boxeador muito astuto, pois sabe “[...]
que ndo pode proceder acumulativamente, que ndo tem o tempo por aliado; seu
anico recurso é trabalhar em profundidade, verticalmente, seja para cima ou para
baixo do espaco literario” (CORTAZAR, 2004, p. 152).

Entdo, os elementos de brevidade e velocidade estdo muito
atrelados ao modo como o escritor ira proceder em vista do tempo e espaco para ele
disponiveis. Assim, para que o tempo e o espaco do conto estejam condensados, de
tal forma que transmita uma tensdo desde as primeiras palavras ou cenas, é
necessario fazer escolhas lexicais que, de alguma forma, revelem parte de sua
intencionalidade. E, nesse contexto, podemos afirmar que a argumentatividade esta

presente em todo e qualquer discurso.

1.5 ALEM DO PoNTO, DE CAIO FERNANDO ABREU

Caio Fernando Loureiro de Abreu, mais conhecido como Caio
Fernando Abreu, nasceu em 12 de setembro de 1948 em Santiago, Rio Grande do
Sul. Em sua pequena trajetéria, seguiu as carreiras de jornalista, escritor e
dramaturgo.

Ainda jovem, mudou-se para Porto Alegre onde cursou Letras e
Artes Cénicas na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, embora sua primeira
carreira tenha sido a de jornalista. Sem terminar nenhum dos cursos universitarios,
colaborou com alguns jornais reconhecidos nacionalmente (O Estado de Sao Paulo,
Correio do Povo, Folha de Sédo Paulo e Zero Hora) e trabalhou nas revistas: Veja,
Manchete e Pop.

O autor faleceu em 25 de fevereiro de 1996, com apenas 47 anos,
devido as complicacdes da AIDS. Segundo Bessa (2006), este era o melhor

momento da carreira do autor:
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Desde o inicio da década de 1990, alguns de seus livros
comecavam a ser publicados em diversos paises europeus, obtendo
boa recepcédo. No Brasil, sua obra ganhava cada vez mais leitores e,
finalmente, uma parcela da critica e dos meios universitarios que
ainda eram indiferentes a ela comecava a dedicar-lhe alguma
atencdo. Enfim, era um momento impar de sua carreira. (p. 5).

Para Bessa (2006), a figura de Caio Fernando Abreu era atipica no
campo das letras, por isso sua literatura caminhava a margem da sociedade.
Segundo o teodrico, a personalidade de Caio atrapalhou, de certo modo, a divulgacao
de sua obra: “[...] Caio costumava reclamar de que a literatura brasileira era feita de
bilhetes e telefonemas oportunos e que néo tinha muita paciéncia para lobbies ou
autopromocao. Avesso a esses contatos convenientes e a uma certa ‘diplomacia
literaria’, teria, desse modo, prejudicado a divulgacéo de sua propria obra.” (p. 5).

Outro motivo que fazia Caio Fernando Abreu afirmar que a sua
literatura era marginal, era os temas escolhidos que foram rotulados de malditos e
deram ao escritor o titulo de “escritor pesado e baixo-astral”. Com toda essa fama e
uma pequena carreira, Caio escreveu narrativa infanto-juvenil, poemas, crénicas,
contos, novelas, romances e textos dramaticos.

Masina (1997), em seu estudo intitulado “Um escritor na contramé&o
dos mitos”, afirma que os contos de Caio Fernando Abreu preservam a imaginacao e
a fantasia, uma vez que o autor denuncia o aniquilamento das relagcbes humanas,
descrevendo o sentimento de perda de esperanca que caracterizou as décadas de
60 e 70, no Brasil.

O autor apresenta uma geracao reprimida pela auséncia de espaco
politico. Por meio de metéaforas, faz uma literatura de experiéncias fragmentadas em
gue suas personagens constituem grupo de pessoas comuns, a maioria jovem,
tentando desmistificar preconceitos em uma sociedade intolerante que nao aprendeu

a conviver com as diferencas. Para Masina (1997, p. 103),

Nessa tentativa, quase todas perdem os seus referenciais. Disso
resultam seres de identidade rarefeita, um eu e um ele/ela quase
sempre ambiguos que atuam sobre os leitores e os modelam, como
se 0s contos fossem pronunciados ante um leitor invisivel.

Diante do conflito apresentado, o leitor tira conclusdes que,

normalmente, ndo sdo apresentadas explicitamente no conto, por vezes para nao
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comprometer o autor, jA que o momento politico ndo permitia uma literatura de
engajamento.

Conforme a autora, nesse periodo, uma das principais
caracteristicas do género conto era conciliar, no discurso, uma visdo de mundo
desastrosa e anti-ideal, por causa da repressao politica, a outra de natureza
psicanalitica. Assim, as obras de Caio Fernando acolhem uma tradicdo urbana,
intimista, da literatura brasileira que constroem um espaco proprio dentro de um
sistema ja estruturado.

Segundo Piva (1999), a medida que a producdo de Caio se
desenvolve, a identificacdo com as obras do autor ndo se faz mais apenas com a
geracdo dos anos 1960/1970, mas com a designacéo do autor enquanto porta-voz
daqueles que, independentemente da filosofia de vida, se sentem sufocados em
uma sociedade preconceituosa e opressora.

Para a autora, Caio Fernando Abreu: “E o escritor que fala da
faléncia de determinados sonhos, mas principalmente da inadequacdo e do vazio
sentido pelas pessoas no cenario das grandes cidades.” (PIVA, 1999, p. 82). Entao,
0 autor acaba por traduzir o homem moderno como aquele que trabalha, se
emociona, se revolta e se entristece.

Grande parte da literatura brasileira contemporanea exprime as
transformacdes do pais, particularmente o0 momento em que o Brasil esteve sob o
dominio do regime militar. Nesse periodo (de 1964 até 1984), o pais passou por um
processo de modernizacdo que tentava copiar os padrdes de industrializacdo e
urbanizacdo dos paises desenvolvidos.

Segundo Habert (1996), no inicio da década de 1970, vivia-se no
Brasil o periodo mais tenso da ditadura militar, a censura foi institucionalizada e a
tortura aos presos politicos era pratica comum. O governo e 0s empresarios estavam
animados com o chamado “milagre econémico”.

Nesse momento, conforme a autora, as propagandas oficiais
prometiam que até o ano de 2000, o Brasil seria uma grande poténcia mundial. As
cidades, o mercado interno, a construcdo civil, a de estradas e hidrelétricas, as

operacoes nas Bolsas de Valores expandiam-se, e aliado a isso
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Uma febre consumista parecia ter tomado conta das classes médias:
compravam o “carro do ano” financiado em 36 meses; apartamentos
“estilo mediterraneo ou barroco” financiados pelo BNH (Banco
Nacional de Habitag&o); o ultimo aparelho de som “trés em um”; a
recentissima TV a cores e as ilusdes da ultima “novela das oito”.
(HABERT, 1996, p. 12)

A cada balanco econbmico, burguesia e governo espalhavam um

clima calmo e de tranquilidade exaltando as altas taxas de lucros obtidos. Em meio a

tantos recordes estatisticos, segundo a autora, outros dados revelavam “a face real

do ‘milagre’ para a imensa massa de trabalhadores da cidade e do campo.” (p.12).

As tais transformacdes sociais e econdmicas, ressaltadas pelo

governo, nao eram pensadas de modo a resolver efetivamente os problemas da

sociedade brasileira que, conforme Habert (1996), em matéria de subnutricdo,

mortalidade infantil e acidentes de trabalho, o Brasil despontava entre os primeiros

do mundo, pois

Segundo dados de 1975, 72 milhGes de brasileiros (67% da
populacdo) eram subnutridos. A taxa de mortalidade infantil
aumentou ndo sO as regibes tradicionalmente atrasadas como
também nas mais industrializadas. Em 1970, de cada 1000 criancas
nascidas vivas, 114 morriam em menos de um ano, tendéncia esta
crescente nos anos seguintes. (HABERT, 1996, p. 12).

Em meio a tudo isso, grande parte da populagéo rural migrava para

os grandes centros urbanos em busca de integracdo e o minimo de dignidade para a

sua familia. Na realidade, de acordo com a autora, 0 crescimento e a expanséao da

economia brasileira, nesse periodo, tinha como sustentacao trés pilares basicos:

o aprofundamento da exploracdo da classe trabalhadora submetida
ao arrocho salarial, as mais duras condi¢des de trabalho [...]; a acdo
do Estado garantindo a expanséo capitalista e a consolidacdo do
grande capital nacional e internacional; e a entrada macica de
capitais estrangeiros na forma de investimento e de empréstimos.
(HABERT, 1996, p. 13-14).

Assim, o “milagre econdmico” foi realizado a custa do

empobrecimento e do siléncio forcado de um imenso numero de pessoas. Para

Chiavenato (1994), entre esses anos, a ditadura destruiu a economia, instaurou a

corrupcao e tornou a tortura uma pratica politica, além de humilhar a nacéo, abalou o
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carater brasileiro e alienou as novas geracdes “[...] tornando-as incapazes de
entender a sociedade em que vivem.” (p.5).

A obra de Caio Fernando Abreu nasceu neste contexto e registrou
algumas dessas transformacfes politicas e sociais brasileiras. Geralmente, seus
textos apresentam um sujeito inserido nos grandes centros urbanos, que enfrenta as
dificuldades de adaptacdo as transformacfes sociais e culturais desses grandes
centros.

Embora a critica situe as obras de Caio, socialmente e
temporalmente, como consequéncia de uma determinada realidade, notamos que,
na verdade, o autor trata de temas universais e estaveis, proprios das indagacoes
mais intimas do ser humano que extrapolam as circunstancias socio-histéricas que
possam ter estimulado a sua producgao.

O conto “Além do ponto”, corpus desta pesquisa, faz parte da obra
Morangos Mofados que foi publicada em 1982 e conferiu a Caio Fernando
reconhecimento nacional. Mesmo que a obra pareca ser, ou de fato seja, reflexo do
contexto histérico dos anos 1960/1970, os temas presentes nela sdo extremamente
atuais.

A obra é formada por trés partes: “O Mofo”, constituida por nove
contos; “Morangos”, por oito e “Morangos Mofados” por apenas um conto que da
titulo ao livro. E possivel afirmar que a primeira parte, em que se encontra 0 conto
“Além do Ponto”, representa, por meio dos personagens andnimos, a fragilidade
humana, o desamor, a descrenca, a dor, a perda da liberdade e a falta de
perspectiva por conta da ditadura militar e um carater critico mais elevado.

Na segunda, os contos ainda carregam certo pessimismo e
apresentam o gosto acido do morango em forma de preconceito, medo e falta de
esperanca. Finalmente, a Ultima parte demonstra que toda a acidez da fruta
transformou-se em poesia, ja que o fim é alegre e positivo.

Para Holanda, o que primeiro chama a atencdo em Morangos

Mofados é o cuidado e a delicadeza para tratar da experiéncia existencial:
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Ao contrario da maioria dos relatos recentes sobre a opcédo

guerrilheira, cuja palavra de ordem € a autocritica irbnica, e que
apresentam, as vezes até didaticamente, novos e seguros rumos
politicos, Caio ndo procura analisar ou mesmo avaliar um caminho
acabado (ou interrompido). [...] Morangos néo deixa de revelar uma
enorme perplexidade diante da faléncia de um sonho e da certeza
de que é fundamental encontrar uma saida capaz de absorver,
agora sem a antiga fé, a rigueza de toda essa experiéncia.
(HOLANDA, 2005, p. 90).

Morangos Mofados, segundo Porto e Porto (2004), configura-se
como uma manifestacdo literaria que mobiliza anseios e perspectivas sociais de
personagens que sentem a necessidade de fazer uma autoavaliacdo de suas
crencas politico-ideoldgicos marcados por represséo, ja que a obra foi elaborada em
um contexto autoritario, em que a censura e a persegui¢ao politica eram constantes.

De acordo com as autoras, a obra pde em relevo a condi¢ao social e
moral de todos aqueles que vivem em situacdo periférica, porque explora uma visao
de mundo que se opde a um padrédo vigente de comportamento que, embora fosse
de transicdo (da ditadura militar para a democracia), ainda mantinha valores
tradicionais.

Segundo Callegari (2008), Caio Fernando Abreu sempre repetia que
ndo acreditava em homossexualidade ou heterossexualidade, mas sim em
sexualidade, uma vez que pessoas se apaixonam por pessoas € nao por rotulos.
Apesar de o autor ter uma clara preferéncia homossexual, algumas mulheres
especiais passaram pela sua vida.

De acordo com a autora, o livro Morangos Mofados é dedicado a
uma delas: Maria Clara Jorge, mais conhecida como Cacaia. Na época em que 0
livro foi escrito, Caio vivia com Maria Clara, por isso nada mais natural que a obra
também fosse dedicada a ela, ja que esse tipo de homenagem era constante em sua
literatura.

Todos os seus livros e boa parte de seus contos foram dedicados a
alguém que, de alguma forma, o inspirou a escrever a historia, seja pela lembranca
com guem viveu algo parecido ou apenas como uma forma de expressar carinho,

sem que nada no contetido do texto justificasse aquela dedicatdria exclusiva.?

2 . . . A s . .
Caio Fernando Abreu era muito querido, em anexo segue uma cronica que Mario Prata escreveu assim que
soube da morte do amigo.



41

Além de Cacaia, na vida do autor passaram outras mulheres: Vera
Antoun, com quem Caio pensou em se casar e ter filhos, a arquiteta cujo apelido era
Pifa e Maria Emilia Bender, ou seja, pela vida do escritor teve muita paixdo, mas é
claro que também houve fases de decepcdes e de soliddo como ele descreveu em
varios textos, um bom exemplo, conforme Callegari (2008), é o conto “Além do
ponto”.

“Além do ponto” acontece em um centro urbano e narra uma historia
intrigante, pois desejamos saber o tempo todo quem ou 0 qué o protagonista esta
buscando e, a0 mesmo tempo, é angustiante, por revelar um sujeito que a cada
passo corrompe ainda mais a sua situacao.

No inicio, um narrador em primeira pessoa sai em meio ao frio e a
chuva para encontrar outra pessoa, sem nome, mas que pode ser definido como um

personagem masculino:

[...] e fumariamos beberiamos sem medidas, haveria discos, sempre
aguelas vozes roucas, aquele sax gemido e o olho dele (grifo nosso)
posto em cima de mim, ducha morna distendendo os meus
mausculos. (p.37).

Nesse caminho, esse narrador-personagem apresenta-se negando a

sua proépria condicdo, na verdade, ele ndo quer demonstrar aquilo que realmente é:

[...] eu ndo queria que ele pensasse que eu andava bebendo, e eu
andava, todo um dia um bom pretexto, e fui pensando também que
ele ia pensar que eu andava sem dinheiro, chegando sem taxi
naquela chuva toda, e eu andava, estbmago dolorido, e eu nao
gueria que ele pensasse que eu andava insone, e eu andava, roxas
olheiras, teria que ter cuidado com o I&bio inferior ao sorrir, para que
ele ndo visse meu dente quebrado e pensasse que eu andava
relaxando, sem ir ao dentista, e eu andava, e tudo que eu andava eu
ndo queria que ele visse nem soubesse. (p. 38).

Ao mesmo tempo em que rejeita a sua situacdo, varios fatos
acontecem para afetar seu estado: um carro passa e o molha por inteiro; depois ele
escorrega e, ao tentar proteger a garrafa de conhaque, ela se quebra; entdo, além
de molhado por causa da intensa chuva, ele fica encharcado de conhaque.

Quando finalmente chega ao seu destino, ele bate a porta com

vontade sem se importar com as pessoas que quisessem olhar, queria chama-lo
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pelo nome, mas o havia esquecido ou ndo sabia. Ele permanece por muito tempo

batendo na porta, mas ela ndo se abre:

[...] eu ndo conseguiria nunca mais encontrar o caminho de volta,
nem tentar outra coisa, outra agdo, outro gesto além de continuar
batendo batendo batendo batendo batendo batendo batendo
batendo batendo batendo batendo batendo batendo nesta porta que
nao abre nunca. (p. 40).

Os textos ficcionais de Caio Fernando Abreu apresentam muitas
marcas de seu contexto de producéo. Esse conto, produzido entre o final dos anos
1970 e inicio dos anos 1980, parece revelar o sentimento de inseguranca e
desorientacdo que as pessoas estavam enfrentando naguele momento de opressao,
uma vez que o pais se abria politicamente, mas estava em decadéncia econémica.

Na verdade, podemos deduzir que o narrador personagem busca
por algo/alguém que talvez nem exista, contudo, ele esta seguro em seguir adiante,
sem preocupar-se com as adversidades até que se depara com uma porta fechada

gue destréi as suas perspectivas e o deixa sem rumo.
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CAPITULO II
A ARGUMENTACAO

Retérica € a contrapartida da Dialética. Ambas referem-se a
assuntos gerais mais ou menos de interesse da compreensao
humana e ndo pertencem a uma ciéncia definida. Assim, todos
0s homens fazem uso delas em maior ou menor medida, pois
tentam, de certo modo, questionar e sustentar argumentos,
defendendo-se a si proprios e acusando outros.
(ARISTOTELES, 2007, p. 19).
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2.1 O PERCURSO HISTORICO DA ARGUMENTACAO

Desde os primoérdios, os homens tém utilizado a linguagem como
meio de persuasdo. Segundo Reboul (2004), podemos encontrar a retérica entre 0s
hindus, chineses, egipcios e os hebreus, mas até certo ponto € correto dizer que a
retérica, assim como a filosofia, a tragédia e a geometria, € uma invenc¢ao grega.

Para Reboul (2004) e Campato Junior (2003), a retérica nasceu na
Sicilia grega, por volta de 465, no momento da queda da ditadura de Siracusa com
objetivo judiciario, pois os cidaddos usurpados pelos tiranos reclamavam seus bens
e, assim, seguiram-se os conflitos judiciarios.

Em uma época que nado havia advogados, era necessério dar a cada
uma das partes subsidios para defender sua causa, entdo, para obterem ajuda as
partes procuravam um logdgrafo® que redigia as queixas para que fossem lidas no
tribunal. E neste momento que Coérax e Tisias publicam uma coletanea de preceitos
bésicos com exemplos para as pessoas que quisessem recorrer a justica.

Conforme Campato Junior (2003), da Sicilia, a retérica passa para
Atenas com Gorgias. Nascido por volta de 485, Gorgias viveu cento e nove anos, era
siciliano e discipulo de Empédocles. Enquanto estava em Atenas, sua eloquéncia
encantou tanto os atenienses que foi obrigado a prometer que voltaria.

Até esse momento, de acordo com Reboul (2004), os gregos
identificavam a literatura como poesia (épica, tragica, lirica). A prosa era entendida
como um instrumento funcional que tinha por objetivo transcrever a linguagem oral
comum.

Gorgias apresenta uma prosa convincente tornando a composicao
tdo bela quanto a poesia. Segundo Barthes (1975, p. 152): “O papel de Gorgias
(para nos) é ter submetido a prosa ao codigo retorico, propagando-a como discurso
erudito, objeto estético, ‘linguagem soberana’, antepassado da ‘literatura’.

De acordo com Oliveira (2002), Gérgias introduziu na retérica, uma
perspectiva artistica que envolvia ritmos poéticos, antiteses, paralelismos e outras
simetrias que concebiam a linguagem como forca persuasiva, a fim de, nos tribunais,
essa técnica ajudasse o cidaddo a impressionar e convencer Seus ouvintes,

promovendo seus interesses de maneira eficaz e convincente.

® Aquele que escrevia para terceiros, uma espécie de escrivdo publico.
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Para Olivier Reboul (2004), a retorica de Gorgias é bastante
sofistica, pois era baseada nas figuras (assonancias, paronomasias, perifrases,
metéforas, antiteses) e em uma peticdo de principio, pois de cidades em cidades
dava licdes de eloquéncia e filosofia.

Esse ensino preenchia uma necessidade que até entdo nao era
atendida pelos gregos, visto que sO recebiam uma formacgéo elementar. Entdo, aos
retores devem-se essa inovacdo de ensino intelectual sem finalidade religiosa ou
profissional, com o Unico objetivo de transmitir a cultura geral.

Essa ligacdo entre a sofistica e a retérica s6 aparece plenamente
com Protdgoras que também era um mestre itinerante, que ensinava, a0 mesmo
tempo, eloquéncia e filosofia. Contudo, ao chegar a Atenas, disse que ndo estava
querendo justificar a existéncia ou ndo de deuses e muito menos saber o que eles
eram, o que lhe custou a condenacéo a morte.

Para ndo ser morto, acabou fugindo e com isso tornou-se um autor
enciclopédico. Conforme Reboul (2004), Protagoras foi o primeiro a interessar-se
pelo género dos substantivos, pelos tempos verbais e pelo que viria a ser chamado
de gramatica. Também foi fundador da eristica que mais tarde seria conhecida pelo
nome de dialética.

De qualquer maneira, para Reboul (2004), é possivel dizer que os
sofistas criaram a retérica como arte do discurso persuasivo, objeto de um ensino
global e sistematico, pois a eles devem-se os primeiros esbocos de gramatica, além
de um ideal de prosa ornada e erudita.

Com os sofistas, o discurso ndo sera mais ser verdadeiro ou mesmo
verossimil, mas devera ser eficaz, ou seja, proprio para persuadir. Portanto, o
objetivo dessa retorica € dominar por meio das palavras, neste momento, a palavra
esta estritamente ligada ao poder. Assim, eles foram os primeiros pedagogos que
buscavam capacitar os homens para que pudessem governar bem tanto o governo,
quanto as suas casas.

Neste momento, surge IsOcrates que une as diversas necessidades
da retdrica (judiciaria, de prosa literaria, de filosofia, de ensino) ao propor uma que
fosse mais moral e aceitavel do que a dos sofistas.

Isécrates viveu noventa e nove anos e também era ateniense, como

era muito timido e tinha uma voz bem baixa, ele ndo pdde ser orador. Por isso,
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dedicou-se a arte de ensinar oratoria. Admirado pelos contemporaneos, acreditava
gue nao era possivel capacitar qualguer um para persuadir qualquer um, como
pregava os sofistas. Segundo a sua visdo, para ser orador sdo necessarias trés

condicodes:

Aptiddes naturais — Pratica constante — Ensino sistematico

Assim como Goérgias, IsOcrates defendia uma prosa literaria, por isso
criou uma prosa que se diferenciou totalmente da poesia que, conforme Reboul
(2004, p. 11), era uma prosa “sébria, clara, precisa, isenta de termos raros, de
neologismos, de metéaforas brilhantes, de ritmos marcados, mas sutiimente bela e
profundamente harmoniosa.”

De acordo com Oliveira (2002, p. 205), “IsOcrates considerava a
retérica ndo apenas como um conjunto de regras, mas sim o cultivo salutar dos
discursos em que se envolviam virtudes e idéias.” Ele também afirmava que a
retorica sO era aceitavel se estivesse em conformidade com uma causa honesta e
nobre e que ndo deveria ser censurada por causa do mau uso que faziam dela,
assim, entendia a palavra com o maior bem que um individuo poderia ter. Enquanto
ele enaltece a retorica, Platdo a critica.

Segundo Barthes (1975), Platdo aborda duas retoricas, uma julga
como ma, a retorica dos retores; e a outra como boa, a retdrica de direito. A primeira
seria a dos sofistas e de IsdOcrates, e a segunda a expressdo da filosofia que néo
entende a retdrica como arte, uma vez que a linguagem sé tem valor se estiver a
servico do pensamento com o objetivo de alcancar um feito.

Nesse interim, nasceu Aristételes, discipulo de Platdo, em Estagira.
Aos dezessete anos, entra para a Academia de Platdo, onde permaneceu por vinte
anos, quando decide fundar uma escola concorrente que chamou de Liceu.

Para Citelli (2007), os pensadores gregos, de Socrates a Platdo,
escreveram sobre retérica, contudo € com Aristoteles que as estruturas do discurso
foram estudadas mais profundamente demostrando como as unidades compositivas
sao geradoras de persuasao.

O filésofo repensa e eleva a retérica, inserindo-a em um sistema

filosofico bem diferente da proposta sofista e posteriormente transformando-a em
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sistema. De inicio, Aristételes (2007, p. 21-22) afirma que os escritores dos tratados
retéricos abordam coisas insignificantes e tendem mais ao ramo juridico da oratéria.

Assim, ele apresenta uma nova definicdo de retérica:

a) a retorica tem seu valor, pois as coisas que sao justas e verdadeiras tém
uma tendéncia natural de prevalecer sobre seus opostos;

b) nem sempre o poder do conhecimento exato permitira que se convenca
com facilidade;

c) devemos ser capazes de empregar a persuasdo de modo que possamos
ver claramente como séo os fatos;

d) além disso, € humilhante um homem que sabe defender-se com o0s
bracos, mas ndao com o discurso e a razdo, ja que o discurso € mais
proprio ao homem que o corpo;

e) quem utiliza o poder do discurso injustamente pode causar grande dano,
entdo um homem pode conferir 0 maior dos beneficios por meio do uso
correto da palavra e infligir a maior das injlrias caso opte pelo uso
incorreto;

f) a retdrica ndo esta relacionada a uma classe definida de assuntos, pois
ela é universal bem como a dialética. Portanto, a funcéo da retorica ndo €

ser bem sucedida na persuas&o, mas nos meios de alcancar tal feito.

A partir do dltimo item, Aristételes (2007) afirma que € nesse ponto
gue a retérica se assemelha as outras artes. De acordo com Reboul (2004), o
discurso de Aristoteles € muito coeso e essa nova argumentacdo transmite uma
ideia mais solida e profunda da retérica.

Neste sentido, Oliveira (2002) afirma que Aristoteles define a retorica
como a faculdade de descobrir especulativamente, o que, dependendo do caso, é
apropriado ao objetivo de persuadir, ou seja, descobrir 0 que tem de persuasivo em
cada discurso, em cada informacao e em cada dado.

Sabendo que Platédo exaltava a dialética em detrimento da retdrica e
Aristételes elevava a retérica enquanto desprezava a dialética, é importante que se

faca um paralelo entre as duas correntes. Reboul (2004, p.35) apresenta cinco
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argumentos discutidos por Aristoteles que demonstram o que a retdrica e a dialética

tém em comum:;

1° as duas conseguem tanto comprovar uma tese quanto 0 seu
contrario;

2° elas sdo universais no sentido de possibilitarem discussao de
tudo que é controverso, além de ndo serem ciéncia;

3° ambas podem ser ensinadas metodicamente, por isso podem ser
chamadas de “técnicas”;

4° tanto uma quanto a outra conseguem fazer a distingdo entre o
verdadeiro e o aparente;

59 as duas utilizam dois tipos de argumentos: inducdo e deducao.

A principio temos a impressdo que dialética e retdrica designam a
mesma disciplina, contudo a dialética € um jogo cujo objetivo esta ligado a
comprovar ou refutar uma tese seguindo as regras do raciocinio, enquanto a retérica
€ uma aplicacdo da dialética, pois a utiliza como um meio de persuadir.

Logo, retorica e dialética sdo disciplinas diferentes que poderiam ser

representadas da seguinte maneira:

RETORICA

pois:

7

a dialética é um jogo intelectual que, entre suas possiveis
aplicacbes, comporta a retérica. Esta € a técnica do discurso
persuasivo que, entre outros meios de convencer, utiliza a dialética
como instrumento intelectual. Pois bem, se os dois circulos podem
cruzar-se, é porque se situam no mesmo plano, e — indo mais longe
— porque pertencem em sentido estrito ao mesmo mundo.
(REBOUL, 2004, p. 39)
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Entdo, mesmo ndo desempenhando a mesma funcdo, elas
pertencem ao mesmo mundo e atuam de maneira semelhante, ja que vivemos em
um mundo que ndo é da pura ciéncia, em que a previsdo € mais ou menos certa e a
decisdo ndo um tanto quanto justa. A partir de tudo isso, Aristoteles transformou a
retérica em um sistema de tal modo que 0s seus sucessores o complementaram,
contudo sem modifica-lo.

De acordo com Citelli (2007), com o passar do tempo, tanto a
retorica quanto as suas fungdes foram sendo alteradas. Da antiga preocupacdo com
as técnicas organizacionais do discurso, o que permanece no final do século XIX é a
vinculagéo da retdrica como embelezamento do texto.

Assim, a retdrica caberia dar subsidios para tornar o texto mais
bonito, por isso, conforme o autor, ainda hoje persiste um pouco a visao negativa de
que a retdrica € vazia de ideias e sinbnimo de adorno. Mesmo assim, pensando na
retérica moderna, para ele, os recentes trabalhos sobre o assunto tém buscado dar
importédncia a questdes provenientes da teoria das figuras, dos raciocinios
expositivos e da argumentacao.

E neste contexto que os conceitos formulados por Aristoteles
reencontram espaco para uma reflexdo mais ampla e desprendida dos valores
fixados que marcaram a histéria da retérica. Este novo papel contempla dois
grandes polos: o estudo das figuras de linguagem e das técnicas de argumentacao.

Em suma, de acordo com Eco (1971), na antiguidade classica,
tinhamos a existéncia de um raciocinio l6gico em que as conclusdes eram tidas por
silogismos indiscutiveis fundadas nos argumentos de que o discurso nao poderia dar
margens a discussdo e deveria impor-se pela propria autoridade dos seus
argumentos.

Em seguida, apareceu o discurso dialético que argumentava com
base nas premissas provaveis que permitiam pelo menos duas conclusdes possiveis
para definir-se qual das duas seria a mais aceitavel. Por fim, apresentou-se o
discurso retdrico que também partia de premissas provaveis e delas tiravam-se
conclusdes, contudo visava ndo s6 a obtencdo de assentimento, mas ao consenso
emotivo.

Hoje, conforme Eco (1971), todos os discursos, que pertenciam a

Légica, a Filosofia, a Teologia, sédo reconhecidos como suasorios, ou seja, tendem a
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inclinar o interlocutor para determinado tipo de consenso, obtido com base em

elementos emocionais, de avaliacdes historicas e praticas, pois

nesse sentido, a Retérica, de arte da persuasdo que era, - quase
entendida como fraude sutil — estd sendo mais encarada como
técnica de um raciocinar humano controlado pela divida e submetido
a todos os condicionamentos histdricos, psicolégicos, bioldgicos de
gualquer ato humano. (ECO, 1971, p. 74).

Para o autor, ha varios graus de discurso que vao desde o discurso
filoséfico as técnicas proferidas nas propagandas, portanto variam de uma
persuasao honesta, que procura convencer sem enganar, a persuasao como fraude,

gue busca a adesao a qualquer custo.
2.2 O OBJETIVO E O OBJETO DA ARGUMENTACAO

Para Aristoteles (2007), o estudo da retdrica refere-se aos meios de
persuasdo, que é um tipo de demonstracdo que, por sua vez, & um entimema’.
Portanto, a sua funcdo ndo é apenas ser eficaz na persuasdo, mas levantar meios
de alcancar tal sucesso, bem como descobrir circunstancias para reafirmar cada
passo.

Segundo o autor, a retérica pode ser definida como: “[...] a faculdade
de observar os meios de persuasdo disponiveis em qualquer caso dado.”
(ARISTOTELES, 2007, p. 23), portanto, isto ndo é a fun¢éo de uma arte qualquer.

Na verdade, todas as artes podem persuadir sobre seus proprios
objetos de pesquisa, mas a retérica é aquela com o poder de observar os meios de
persuasdo em quase todos 0s assuntos que sao apresentados. Assim, para
Aristoteles (2007, p. 23), ha trés espécies de meios de persuasdo que sao

fornecidas pelo discurso oral:

e a que depende do caréater pessoal do orador, ou seja, Somos
mais persuadidos por “homens de bem” por serem, a nosso ver,

mais preparados e integros do que outros, isto €, o carater do

* Segundo Avristételes, entimema é um tipo de silogismo em que uma premissa esta faltando ou esta
subentendida.
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orador pode ser talvez o mais eficiente meio de persuasao de que

ele dispoe;

a que estd relacionada a inclusdao da audiéncia em
determinado estado psicoldgico; esta ideia parte do principio

de que o nosso estado de espirito interfere em nossos juizos;

e a consequéncia da prova, ou da aparente prova, fornecida
pelos termos do préprio discurso, ou seja, a persuasao é
afetada pelo proprio discurso quando uma verdade é provada ou
por meio de argumentos persuasivos pertinentes ao caso em

guestao.

Entdo, de acordo com o autor, ha trés modos de realizar uma

persuasao categorica, para isso o orador deve ser capaz de:

raciocinar logicamente;
entender o carater humano;

controlar as emocgoes.

Portanto, o bom orador estad preparado para o que pode vir, ndo

acredita que o carater faz a pessoa e nao deixa seus sentimentos interferirem em

suas acdes. Quanto ao discurso a ser proferido, depende de cada tipo de ouvinte,

por isso o discurso é constituido por trés elementos:

orador

assunto ouvinte
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O ouvinte é aquele a quem se dirige o discurso e o0 qual determina o
fim do objeto do discurso, ele é uma espécie de juiz que devera tomar decisoes.
Destes trés elementos surgem as trés divisdes da retdrica ou os trés géneros do
discurso — judiciario deliberativo e epidictico, pois, segundo Aristételes, ha trés

espécies de auditorio, portanto conforme o publico, o discurso € adaptado.

2.2.1 As Cinco Fases da Retorica

Por sua vez, a retdrica é divida em cinco partes que representam as

fases que um discurso deve ou deveria percorrer. A saber:

e heurésis (invencdo): reunido de todos os argumentos e meios de

persuaséao a partir do tema de seu discurso;

e taxis (disposi¢cdo): ordenagao dos argumentos selecionados que

resultard na estruturacao interna do discurso;

e lexis (elocucéo): organizacao escrita do discurso que comporta as
figuras de estilo;

e memoria (memdaria): memorizag¢ao do discurso;

e hypocrisis (agdo): discurso efetivamente proferido comportando

efeitos de voz, mimicas e gestos.

Conforme Reboul (2004), a primeira fase, a invencao, requer que
antes de realizar um discurso, defina-se do que ele tratara, pois é a partir desta
definicdo que sera escolhido o género que convém ao assunto.

Segundo o autor e Aristételes (2007), de acordo com o0s antigos, 0s
géneros do discurso sdo: o judiciario, o deliberativo (ou politico) e o epidictico.

Para os autores, o discurso judiciario acusa ou defende alguém, uma
ou outra acdo é sempre feita pelas partes do caso. O deliberativo estimula a fazer ou

nao fazer algo, € uma espécie de aconselhamento ou desaconselhamento em todas
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as questodes referentes a cidade, uma dessas duas atitudes € sempre adotada pelos
conselheiros particulares e aos homens que se dedicam as assembleias publicas.
Por fim, o discurso epidictico® censura ou louva um homem, ou um grupo de
homens, ou um discurso.

Aristételes (2007) afirma que os trés géneros se diferenciam pelo
tempo: o discurso judiciario refere-se ao passado, pois sao fatos ocorridos que tém a
funcéo de esclarecer, qualificar e julgar; o deliberativo se atém ao futuro, pois visa a
decisdes e projetos e o epidictico refere-se ao presente mesmo buscando dados do
passado ou do futuro.

O autor também afirma que o tipo de argumento utilizado dentro de
cada género ndo é o mesmo. O judiciario utiliza raciocinios silogisticos a fim de
esclarecer a causa dos fatos. O deliberativo argumenta por meio de exemplos que
permitem considerar como provavel o futuro a partir de dados passados. E o
epidictico emprega a amplificacdo, tornando a visdo do publico mais abrangente.

Sendo assim, em resumo, Aristételes (2007) demonstra que 0s
discursos podem ser classificados de acordo com o auditério e conforme a

finalidade:

Género do Auditério Tempo Ato Valores Tipo de
discurso argumento
Judiciério Juizes Passado Acusar/defender Justo/ Entimema

(fatos por injusto (dedutivo)
julgar)

Deliberativo | Assembleia Futuro Aconselhar/ Util/ Exemplo

desaconselhar nocivo (indutivo)
Epidictico Espectador Presente Louvar/censurar Nobre/ vil | Amplificacéo

Fonte: Olivier Reboul (2004, p. 47).

®> A traducdo do livro Retdrica, que adotamos, apresenta discurso exibicional ao invés de epidictico,
afirmando que todos os homens elogiam ou humilham em vista de afirmacdes dos estados de
coisas existentes no presente, mesmo que tais fatos sirvam para recordar o passado ou prever o
futuro.




54

Sabendo o género de discurso, € necessario encontrar argumentos

gue defenderdo a causa, pois de acordo com Hughes e Duhamel (1962, p. 95):

The foundation of all persuasive writing ought to be composed of two
items: proposition and proof. By proposition is meant the expression
of the autor's belief, the intellectual position he has come to after his
consideration of a subject. By proof is meant any evidence which will
lead the reader to admit that the writer's position is valid.®

Para Aristoteles existem quatro linhas gerais do argumento: o
Possivel e o Impossivel, Fato passado, Fato futuro e Grau (Grandeza e Pequenez).

O Possivel e o Impossivel parte do pressuposto de que se é possivel

uma coisa acontecer, entdo é possivel que outra coisa aconteca desde que elas

sejam situagdes contrarias. Por exemplo:

Se um homem pode ser curado, ele também pode adoecer, pois
quaisquer dos dois contrarios sdo igualmente possiveis desde que
um seja o contrario do outro. Se de duas coisas semelhantes uma é
possivel, entdo a outra também o é. Se o mais dificil de duas coisas
é possivel, entdo o mais facil também o é. (ARISTOTELES, 2007, p.
117).

As questdes do Fato passado podem ser entendidas da seguinte

maneira: devemos entender que se 0 menos provavel de duas coisas acontecer, 0

mais provavel devera ter ocorrido também:

Se uma coisa que frequentemente sucede outra aconteceu, entdo
essa outra coisa aconteceu, isto é, por exemplo, se um homem
esqueceu-se de uma coisa, sem duvida ele também aprendeu sobre
essa coisa. (ARISTOTELES, 2007, p. 118).

Quanto ao Fato Futuro, de acordo com o autor, determinada agao
sera realizada se ha tanto o poder quanto a vontade de fazé-la ou se junto ao poder
h& o desejo de obter um resultado ou esta aliado a um sentimento que possa induzi-

lo:

® O fundamento de toda a escrita persuasiva deve ser composto por dois itens: proposicéo e prova.
Por proposicao destina-se a expressao da crenca do autor, a posicdo intelectual que ele ocupa por
fim a sua consideracdo enquanto sujeito. Por prova entende-se qualquer evidéncia que levara o
leitor a admitir que a posigéo do escritor é valida. (Traducao nossa).
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[...] uma coisa acontecerda sempre que algo que lhe antecede
naturalmente ja tenha acontecido. Assim, se estiver nublado, é
provavel que chova. Se os meios para um fim ocorram, entdo, é
provavel que o fim va ocorrer. Assim, se h4 uma fundacéo, entéo,
havera uma casa. (ARISTOTELES, 2007, p. 119)

O grau de Grandeza e Pequenez dependera do objeto que esta em

foco, pois cada orador ird estabelecer as leis de acordo com a sua intensdo. Para
Aristoteles (2007), as questdes de Grandeza e Pequenez devem ser vistas sem um
objeto, ja que na vida pratica, os fatos contam mais que as generalizacoes.

Em seguida, o autor trata dos dois argumentos que S&0 mais
comuns a todos os tipos de oratdria: 0 Exemplo e o Entimema. O Exemplo pertence
a inducdo que tem por fundamento o raciocinio, esse argumento possui duas
variedades: uma consiste na alusdo aos fatos passados recentes e a outra, na
invencgao dos fatos pelo orador.

Para ilustrar a mencao de fatos passados recentes 0 autor explica

gue o orador podera argumentar da seguinte maneira:

Devemos nos preparar para lutar contra o rei da Pérsia e ndo deixa-
lo dominar o Egito. Pois Dario, o velho, ndo atravessou o Egeu até
dominar o Egito, mas visto que o dominou, entdo o atravessou. E,
Xerxes, mais uma vez, ndo nos atacou até dominar o Egito, mas
visto que o dominou, entdo, o atravessou. Portanto, se o atual rei
dominar o Egito, entdo ele também o atravessara; assim nao
devemos deixa-lo fazer. (ARISTOTELES, 2007, p. 120).

As fabulas eram muito utilizadas como invencdo dos fatos,
Aristoteles (2007) afirma que Esopo é o grande representante deste argumento,
pois, em defesa do lider popular, ele inventava historias que possuiam uma moral
gue pudesse ir ao encontro de sua defesa.

Para ilustrar, Esopo defendeu, diante de uma assembleia, a ideia de
que um lider popular deveria ser submetido a provacao, tal como contou na fabula
da raposa e o porco-espinho que apresenta a histéria de uma raposa que precisava
atravessar um rio a nado quando foi surpreendida por uma forte enchente. Depois
de muito se debater, s6 teve forcas para agarrar-se a margem oposta, onde caiu
praticamente sem forcas, mas feliz por ter vencido a correnteza. Pouco tempo
depois, um enxame de moscas pousou sobre ela e como a pobre raposa estava

fraca, ndo conseguiu se defender e resolveu permanecer quieta. De longe, 0 porco
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espinho avistou o que estava acontecendo e foi ao encontro da raposa se
oferecendo para ajuda-la a espantar as moscas. A raposa quase sem voz agradeceu
a gentileza e disse que ndo era para tocar nas moscas, pois elas ja haviam sugado
tudo o que podiam e se acaso elas saissem viria outro enxame e ela poderia ndo
suportar. Moral da historia: pode ocorrer que, algumas vezes, o remédio para a cura
de um mal é pior que o mal em si mesmo.

Assim, Esopo concluiu sua defesa afirmando que seu cliente ja era
rico, portanto ndo causaria mais danos a populacdo, mas se o0 publico o
condenasse, viriam outros ndo tao ricos que esvaziariam por completo o tesouro da

cidade. Portanto, segundo Aristételes (2007, p. 121):

as fabulas sao adequadas aos discursos nas assembléias populares,
pois tém a vantagem de ser comparativamente faceis de inventar,
considerando-se que é dificil encontrar analogias entre os eventos do
passado recente. De fato, vocé as organizard apenas como se
organiza analogias ilustrativas, ou seja, tudo o que se necessita é 0
poder de estudar bem a analogia, que é um poder desenvolvido pelo
treino intelectual.

Segundo o autor, o Entimema € um argumento além do exemplo,
por isso quando ndo se € capaz de argumentar pelo Entimema é preciso tentar
demonstrar o ponto de vista pelo método do exemplo e convencer 0s ouvintes por
meio disso.

Agora, se o orador € capaz de argumentar pelo Entimema, os
exemplos deverdo ser utilizados como prova suplementar, pois eles ndo devem
preceder os entimemas, porque sera dado ao argumento um ar indutivo. No entanto,
se os exemplos acompanharem os entimemas, eles terdo o efeito do testemunho
dado como prova.

Ainda discorrendo a respeito da invencéo, Reboul (2004) afirma que
o orador dispde de dois tipos de provas chamadas de extrinsecas e intrinsecas. As
provas extrinsecas sao apresentadas antes da invencado por meio de testemunhas,
leis, contratos, confissbes etc., enquanto as provas intrinsecas sao criadas pelo
orador, dependendo somente de seu método e talento pessoal.

De acordo com o autor, para encontrar argumentos, é necessario

comecar pelo lugar denominado de topoi que tem ao menos trés significados:
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1) No sentido mais antigo, e também mais simples, o lugar é definido
como um argumento pronto que pode ser util a qualquer momento e
gue por vezes o orador ja até o decorou. Podemos defini-lo como
argumento cliché ou como, segundo Reboul (2004), argumento-tipo.

2) Em um sentido mais técnico, o lugar € um argumento que pode
abarcar sentidos diferentes, por isso ele seria um tipo de
argumento.

3) Pensando em um terceiro sentido, o lugar seria uma questao tipica

que possibilita encontrar argumentos e contra-argumentos.

Logo, o lugar auxilia na busca de argumentos que sirvam a tese e na
invengdo de premissas de uma conclusao dada. Portanto, o conceito de invengao
situa-se em dois polos, um em que o orador faz um levantamento dos argumentos e
procedimentos retéricos disponiveis e outro no qual o orador cria argumentos e
instrumentos para comprovagao.

No que se refere a disposicdo, o discurso é dividido em quatro

partes denominadas: exordio, narracdo, confirmacao e peroracao.

O ex6rdio é a parte que inicia o discurso e tem por objetivo ser décil,
atento e benevolente. Para Aristételes (2007), o exérdio se encaixa perfeitamente no
discurso epidictico, pois consegue fazer do auditorio parte do que se vai dizer.

Conforme Reboul (2004, p.55), a retdrica do exdrdio consiste em “ir
direto ao que interessa.” e, para Citelli (2007), o exdrdio € a introducédo do discurso
que visa assegurar a atencao e a fidelidade dos ouvintes.

A narracdo é a explanacao dos fatos que dizem respeito a causa.
Para que a exposi¢cado dos acontecimentos seja eficaz é preciso ter trés qualidades:

clareza, brevidade e credibilidade:

como ser claro? Ao mesmo tempo pelos termos empregados e pela
organizacao do texto, de preferéncia cronoldgica, mas recorrendo as
vezes aos retornos, aos flash-backs.

Como ser breve? Eliminando tudo que seja inutil, todos os fatos
anteriores ao caso, todas as circunstancias que nao esclarecam
nada, mostrando que no fundo tudo leva a aquilo...

Como ser crivel? Enunciando o fato com suas causas, sobretudo se
o fato ndo for verossimil; mostrando que os atos se afinam com o
carater de seu autor, com tudo o que se sabe dele. (REBOUL, 2004,
p. 56).
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De acordo com Citelli (2007), a narracao € propriamente o assunto
em gue se desenrolam os fatos e o lugar onde ocorre 0 andamento argumentativo.
O modo de se relatar um fato jA € um argumento, por isso na Idade Média, a
narragdo é inserida na pregacdo com histérias, normalmente ficticias, que ilustram o
tema do sermao.

A confirmacéo é a reunido de provas seguido por uma refutacao que
acaba com os argumentos adversarios, assim, a credibilidade do argumento
dependera da capacidade de comprovar as afirmativas, por isso ela pode incitar
piedade ou indignacéao.

A organizacdo da confirmacdo dependera da quantidade e do valor
de cada argumento. Alguns tedricos defendem que, para uma boa retdrica, €
importante que se inicie com argumentos mais fracos e acabe com 0s argumentos
mais fortes, outros insistem em comecar pelos argumentos mais fortes, continuar
com os mais fracos e finalizar com argumentos fortes, no entanto a forca de um
argumento dependera dos argumentos que o antecederam. Por isso, Parelman e
Olbrechts-Tyteca (2005) sugerem que se parta de um argumento cuja forca nao
dependa da forca de outros.

A peroracdo € a ultima oportunidade para envolver o destinatario,
pois é a conclusdo do discurso, ela tanto pode ser longa como dividir-se em varias
partes:

a) amplificacdo: aumenta a gravidade ou néo da situacao;
b) paix&o: tem o intuito de causar comocao ou indignacdo no auditorio;

C) recapitulacdo: faz um pequeno resumo daquilo que se ouviu.

Na peroracdo, a afetividade estd estritamente ligada a
argumentacao, o que, segundo Reboul (2004) constitui a alma retorica.

A disposicdo é muito importante, pois auxilia o orador a ndo omitir e
nem repetir nada, além de situa-lo no discurso. Também é um momento no qual
todos os argumentos utilizados podem ser revistos e a partir deles pensar em uma
estratégia para cada refutacdo que possa vir a receber.

A redac&o do discurso da-se o nome de elocucio que, conforme o

autor, € o ponto no qual a retérica encontra a literatura, por isso, a retérica foi a



59

primeira prosa literaria e a Unica durante muito tempo. Entéo, foi necessario que ela
encontrasse suas proprias regras para diferenciar-se da poesia.

Essas normas estavam relacionadas a escolha de palavras e a
construcdo das frases, pois eram 0s elementos que constituiam um discurso bonito e

adequado. Para isso era necessario

[...] escolher as palavras no vocabulario usual, evitando tanto
arcaismos quanto neologismos; utilizar metaforas e outras figuras,
desde que sejam claras, ao contrario das dos poetas; evitar
gualquer frase métrica, como os versos dos poetas, e qualquer frase
arritmica, para encontrar frases com ritmo flexivel e sempre a
servigo do sentido. (REBOUL, 2004, p. 62).

Assim, a retOrica apresenta uma estética da prosa puramente
funcional, tudo que era inutil deveria ser excluido do discurso, logo, tudo que fosse
criado poderia soar como vulgar ou preciosista. De acordo com os trés elementos do
discurso (assunto, orador e ouvinte) é que se faz a escolha do melhor estilo a ser
empregado, portanto o estilo sera diferente conforme o assunto.

Segundo o autor, os latinos diferenciavam trés géneros de estilo,

visualizados na tabela a seguir:

Estilo Objetivo Prova Momento do discurso
nobre = grave comover = movere patos Peroracéao (paixao),
digresséo
simples = tenue explicar = docere logos Narracdo, confirmacao,

recapitulacao

ameno = medium agradar = delectare etos Exérdio, digressao

Fonte: Olivier Reboul (2004, p. 62).

De acordo com o autor, o orador eficaz € aquele que escolhe o estilo
que se adapta melhor ao seu discurso: o nobre quando deseja comover, o simples
para informar e explicar, 0 ameno quando quer agradar.

A membdria diz respeito & memorizacdo do discurso, quanto mais o

orador souber daquilo que ira proferir, mais persuasivo sera. Alguns autores
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entendiam a memodria como aptiddo natural, outros como uma técnica a ser
desenvolvida com o objetivo de ter dominio da estrutura do discurso.

A acdo_refere-se ao pronunciamento do discurso cuja funcéo é
fatica. Com o advento dos meios de comunicacdo de massa, o discurso oral
readquiriu importancia e para ser um bom orador é necessario saber impostar a voz,
dominar a respiracdo e variar o tom e a elocucao.

Para Reboul (2004), o discurso oral € bem diferente de uma leitura
de um discurso escrito, pois a lingua ndo é exatamente a mesma, no oral evita-se o
uso de proclise, mesoclise e énclise, privilegiando as expressodes tipicas da
linguagem oral como: t4, pra, acho, portanto: “Ninguém fala ‘como livro’, mas como
gente”. (REBOUL 2004, p. 69).

2.2.2 As Funcdes da Argumentacao

Conforme Reboul (2004), a primeira funcéo da retorica diz respeito a
sua definicdo: arte de persuadir. Por persuasao, segundo Citelli (2007, p. 14),
entende-se “a busca de adesdo a uma tese, perspectiva, entendimento, conceito,
etc. evidenciado a partir de um ponto de vista que deseja convencer alguém ou um
auditério sobre a validade de que se anuncia”.

Para Campato Junior (2003, p. 63), a persuasao € “o processo pelo
qual o orador conduz alguém a aceitar ou a acreditar em alguma coisa que se lhe
queira provar a respeito de uma questao controversa, que origina, pelo menos, dois
partidos contrarios, cada qual tentando defender sua ideia”.

Segundo Abreu (2005, p. 25), muitas vezes convencermos uma
pessoa nao significa que ela foi persuadida: “podemos convencer um fumante de
que o cigarro faz mal a saude, e, apesar disso, ele continuar fumando”. Portanto,
para Reboul (2004), esta funcdo, que é a mais evidente e a mais antiga, chamada
de funcéo persuasiva, busca a adeséo total do interlocutor.

De acordo com o autor, os meios utilizados para persuadir séo

chamados de argumentos que podem ser de dois tipos:

e 0S que se integram no raciocinio silogistico;

e 0s que se fundamentam no exemplo.
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Assim, o exemplo é dirigido, normalmente, ao grande publico por
isso € mais afetivo que o silogismo que visa a um publico especializado, um tribunal,
por exemplo.

Em relacdo a afetividade, os meios podem ser o etos que diz
respeito ao carater que o orador deve assumir para garantir a confianca do auditorio
ou 0 patos que esté relacionado as tendéncias, desejos e emoc¢des do auditorio das
guais o orador pode aproveitar-se.

Em sintese, o autor afirma que a persuasédo do discurso comporta
dois aspectos: o argumentativo e o oratorio, 0 oratorio diz respeito aos gestos do
orador, tom e inflexbes de sua voz e a algumas figuras de estilo (metéfora, hipérbole,
antitese) que também sdo argumentativas no sentido de exprimirem um argumento
com o objetivo de torna-lo mais contundente, por isso, muitas vezes ambos o0s
aspectos se confundem.

Segundo Reboul (2004), para ser um bom orador é preciso saber
guem é o publico alvo, compreender o discurso do outro, detectar as falhas desse
discurso e, sobretudo captar o ndo dito. Para isso, antes de tudo, € necessario que o0
orador — seja aquele que fala ou aquele que escreve para convencer — compreenda
e capture os pontos fracos do discurso do outro.

De acordo com o autor, esse trabalho de interpretacéo é realizado
por todas as pessoas de maneira inconsciente e mais ou menos espontanea, pois
até mesmo uma criangca consegue ser uma excelente hermeneuta quando recebe
uma ameaca dos pais e julga ser quase impossivel de ser executada ou quando
interpreta uma frase de um adulto do modo que lhe convém.

A caracteristica de interpretar textos da-se o nome de funcéo
hermenéutica da retorica, para o autor, tal funcdo é fundamental e provavelmente
Gnica, uma vez que “ndo se ensina retdrica como arte de produzir discursos, mas
como a arte de interpretd-los.” (REBOUL, 2004, p. XIX).

Conforme o autor, quando utilizamos a retérica ndo queremos
apenas certo poder, mas também saber e encontrar alguma coisa. Entdo, aparece a
terceira funcdo da retérica, chamada funcédo heuristica que significa descobrir algo.
Para Reboul (2004), ela ndo é téo facil de ser identificada, pois logo que falamos em

descoberta nos vém a mente a ciéncia.
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Sabendo que o mundo quase ndo comporta certezas cientificas, o
objetivo da retérica € esclarecer o discurso final, contribuir para que haja uma
solugéo, portanto, ela possui uma funcao de descoberta.

Por fim, o autor apresenta a quarta e Uultima funcdo da
argumentacdo, chamada de funcdo pedagdgica que se fundamenta na natureza
constitutiva da retdrica, pois abarca o todo, uma vez que a retérica s6 admite a
funcdo persuasiva, enquanto a funcdo hermenéutica fica restrita a gramética e a
funcdo heuristica a dialética: “Ensinar a compor segundo um plano, a encadear os
argumentos de modo coerente e eficaz, a cuidar do estilo, a encontrar as
construcdes apropriadas e as figuras exatas, a falar distintamente com vivacidade,
nao serdo a retdrica, no sentido mais classico do termo?” (REBOUL, 2004, p. XXII).

Para o autor, os professores inconscientemente fazem retorica, pois
trabalham com as quatro fun¢des argumentativas juntas. Ao avaliarem uma redacao,
por exemplo, eles elencam uma série de fatores — respeito ao tema, ao género, a
linguagem, tipos de argumentos — que, para o autor, sdo encontrados na retérica
classica com outro nome.

Assim, para Reboul (2004), € possivel outras culturas além da
escolar, mas ndo existe cultura sem formacao retérica, porque aprender a arte de

bem dizer é também aprender a ser.
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CAPITULO 1l
OS DESDOBRAMENTOS DA RETORICA

Se a linguagem falasse apenas a raz&o e constituisse, assim,
uma acao sobre o entendimento dos homens, entdo ela seria
apenas comunicacdo. Mas, ao mesmo tempo em que ela
desprende o conjunto de relacdes necessarias da razéao, ela
também articula o conjunto de relagcbes necessarias a
existéncia. E neste sentido, o seu traco fundamental é a
argumentatividade, a retorica, porque é este traco que a
apresenta, ndo como marca de diferenca entre o homem e a
natureza, mas como marca de diferenga entre o eu e o outro,
entre subjetividades cujo espaco de vida € a historia. (VOGT,
1977, p. 45).
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3.1 A LINGUISTICA TEXTUAL

De acordo com Favero e Koch (1994), trés grandes linhas de
pensamento podem ser consideradas como precursoras da Linguistica Textual: a
retorica, a estilistica e o formalismo russo.

Conforme as autoras, duas partes da retérica tém ligacdo direta com
a Linguistica Textual: a ordenacdo do pensamento e a formulagcdo linguistica
(dispositio e elocutio). Entdo, a importancia da retérica pode ser vista em dois
aspectos: na definicdo de operacgdes linguisticas implicitas a producao do texto e na
localizac&o do texto no processo de comunicacdo (microestrutura/macroestrutura).

A estilistica, segundo Mounin (1968, p. 154):

[...] estuda o valor afectivo dos factos linguisticos organizados,
chamava a atencdo para o estilo enquanto introduz na mensagem,
nao sé o que o locutor comunica, mas também a maneira pela qual é
afectado por aquilo que tem a dizer e igualmente pela maneira como
procura afectar o seu ouvinte a proposito daquilo que tem a dizer.

Para Oliveira (2004, p. 116), esta ciéncia: “E um estudo sistemético
da linguagem e seus recursos. Embora muitos de seus aspectos possam parecer
ingénuos, ganhou estatuto de verdadeira ciéncia pela ampliddo das observacoes,
sutileza da analise, precisdo das defini¢cdes e rigor das classificacbes”.

Favero e Koch (2004) afirmam que a estilistica foi alimentada pela
retérica, pela gramatica e pela filosofia e surge, entdo, como um segundo precursor
da Linguistica Textual. Contudo, atualmente, é a linguistica que fornece a estilistica
fundamentos necessarios tanto no plano da frase, quanto no plano do texto.

O terceiro precursor da Linguistica Textual sédo os formalistas russos
que constituiam um grupo de linguistas pertencentes ao Circulo Linguistico de
Moscou. Dentre eles, os que mais se destacaram foram: V. Propp, V. Sklovsky e R.
Jakobson, os dois ultimos dedicaram-se ao rompimento dos padrdes de analise
tradicionais com a implementacdo de estudar a estrutura do texto em si e por si
mesmo.

A Linguistica Textual € um ramo da linguistica que teve seu inicio na
década de 1960, na Europa e na Alemanha. Conforme Favero e Koch (1994), a sua
hipotese de trabalho consiste em entender o texto como unidade basica, passivel de

investigacdo e ndo mais a palavra ou a frase.
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Em sua fase inicial, de acordo com Koch (2011), que vai
aproximadamente desde a segunda metade da década de 1960 até meados da
década de 1970, a Linguistica Textual tinha a preocupacdo de estudar os
mecanismos interfrasticos que fazem parte do sistema gramatical da lingua.

Dentre 0os mecanismos a serem estudados, contavam-se “a
correferéncia, a pronominalizacdo, a selecdo do artigo (definido/indefinido), a ordem
das palavras, a relagdo tema/topico — rema/comentario, a concordancia dos tempos
verbais, as relagdes de enunciados nao ligados por conectores explicitos, diversos
fendmenos de ordem prosaddica, entre outros.” (KOCH, 2011, p. 3).

Os estudos seguiam orientacbes bastante convergentes, de cunho
ora estruturalista ou gerativista, ora funcionalista. Neste momento, o texto nao era
entendido como uma unidade béasica de sentido, mas como uma cadeia de
pressuposicoes.

Para estudar as relacfes estabelecidas entre enunciados, segundo a
autora, foi dada prioridade as relacdes referenciais, particularmente a correferéncia,
limitando-se aos elementos anaféricos e cataf6ricos operantes entre dois ou mais
elementos textuais.

Ainda nessa primeira fase da Linguistica Textual, surgiu a
preocupacdo de se construir gramaticas textuais, por analogia com as graméticas da
frase, partindo do principio de que, conforme Favero e Koch (1994), estas
apresentavam muitas lacunas.

Assim, segundo Koch (2011), o método ascendente (da frase para o
texto) estava perdendo a sua forca para adotar-se o0 conceito de que o ponto de
chegada deve ser a partir da unidade mais alta (o texto), partindo da segmentacéo,
as unidades menores até a classificagcdo, embora a segmentacéao e a classificacao
s6 poderiam ser realizadas, caso ndo perdessem a funcéo textual dos elementos
individuais, e o texto ndo poderia ser definido com uma sequéncia de cadeias
significativas.

A seguir, mencionaremos os representantes da linguistica estrutural
que fizeram reflexdes significativas voltadas ao texto (conforme Koch e
Favero,1994).

e Louis Hjelmslev — foi o primeiro a fazer um esboco para a

definicdo de texto, considerando texto toda e qualquer
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manifestacdo da lingua, seja escrita ou falada, curta ou longa,
seu objetivo era descrever o sistema linguistico, por meio do
texto.

Roman Jakobson — membro do Circulo Linguistico de Praga,
redefiniu e ampliou o estudo das fun¢des da linguagem, pois até
entdo, apenas trés funcbes eram conhecidas (referencial,
expressiva e conativa), com seus estudos, acrescentou mais
trés: fatica, metalinguistica e poética.

Emile Benveniste — um dos pioneiros nos estudos do discurso a
destacar a intersubjetividade que caracteriza 0 uso da
linguagem. Por meio do estudo dos pronomes e da distincao
entre discurso e histéria, demonstrou que 0s aspectos
discursivos se relacionam na e pela linguagem. Também afirma
que a lingua combina dois modos de significacdo: o semiotico e
o semantico. O primeiro modo entende a significacdo como
prépria do signo linguistico, designando-o como unidade; o
segundo é especifico de significacdo produzida pelo discurso.
Michel Pécheux — entende a lingua como condicdo de
possibilidade do discurso em que articulam trés regides do
conhecimento cientifico: ideoldgico-cultural, linguistica e
discursiva, que sao cruzadas por uma teoria da subjetividade
gue considera as condi¢cdes de producdo como constitutivas do
discurso; essa inter-relagdo entre discurso, formagao social e
ideologia, discutida por Pécheux, tem servido de base aos

estudos de analise do discurso.

e Zellig Harris — um dos primeiros linguistas da modernidade a

considerar o discurso como objeto legitimo da linguistica e a
realizar uma analise sisteméatica dos textos. Ele ndo apresentou
uma teoria do discurso, mas um modelo de andlise que buscava
segmentar o texto em sequéncias de proposi¢coes e com base
em semelhancas semanticas ou formais, estabeleceu
equivaléncias entre elas para ordenar as frases do texto em

classes de equivaléncia.
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Kenneth Pike — fundou na década de 1950 a primeira escola
dedicada a analise do discurso que serviu de fundamento para
inUmeros trabalhos em varias linguas. Para ele, a andlise das
estruturas linguisticas era objeto da estilistica e da analise
literaria, por isso, competia aos linguistas fornecer base para

tais descricoes.

Os autores a seguir fazem parte do grupo de linguistas da

gramatica do texto da Europa que se utilizava da linha estruturalista com o intuito de

descrever as propriedades especificas do discurso e do texto, ou de construir

modelos de gramaticas textuais, nas teorias da gramatica gerativa, por meio da

pesquisa de macroestruturas semanticas inatas aos diversos tipos de texto.

Halliday — fundamentado na linha funcionalista, postula trés
macrofunc¢des: ideacional, interpessoal e textual. A primeira €
sinbnima da func&o cognitiva ou referencial da linguagem; a
segunda diz respeito as diferencas de “modo”; a terceira é
relacionada a estruturacdo de textos de modo pertinente ao
contexto. Da maior énfase aos elementos de referenciacéo, a
substituicéo, a elipse, a conjuncéo e a coeséo lexical.

Weinrich — dedica-se a analise da sintaxe dos tempos verbais, a
sintaxe do artigo, a questao da subordinacdo e da coordenacéo,
dentre outras coisas. Divide as formas verbais em dois grandes
grupos: mundo comentado e mundo narrado.

Ducrot — juntamente com Carlos Vogt, é introdutor da Semantica
Argumentativa, no Brasil, sustentando a necessidade de admitir
que a nocdo de sentido de um enunciado deve ser entendida
como a funcdo de suas combinacdes possiveis com outros
enunciados da lingua capazes de darem continuidade ao
discurso e também como funcéo das relagbes entre sintagma e
paradigma.

Isenberg — entende a gramatica textual como um mecanismo

finito capaz de originar um conjunto infinito de textos com suas
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propriedades formais e semanticas, por isso tem como meta
construir uma gramatica de texto a ser modelo da competéncia
linguistica dos falantes e ndo dos processos de situacdes
concretas do discurso.

e Lang — acredita que o significado de um texto é um todo, por
isso julga necessério fazer a distincdo entre a descricdo da
estrutura superficial da frase e a colocacédo dela numa estrutura
complexa.

e Dressler — procura fundamentar sua teoria tomando como ponto
de partida o significado, por meio da teoria gerativa, levando em
consideracao o texto e ndo o enunciado.

¢ Van Dijk — defende a ideia de que uma gramatica de frase nao
faz sentido, ja que a frase é parte do texto e este é objeto
legitimo da linguistica, por isso toda descricdo de frases deve
ser relacionada e integrada em uma descrigéo de texto.

e Petdfi — tinha o intuito de construir uma teoria semiotica
dostextos verbais que pudessem explicar, a0 mesmo tempo, 0s
aspectos cotextuais e 0s aspectos contextuais (internos e
externos ao texto), atendendo n&o somente as condi¢cdes
externas de producéo e recepcao de textos, mas também o lado

semantico dos termos.

Neste contexto, trés momentos sado essenciais na passagem da
teoria da frase para a teoria do texto. O primeiro momento, denominado analise
transfrastica, caracteriza-se por estudar as relagbes que podem ser estabelecidas
entre os enunciados que constituem uma sequéncia significativa.

O segundo momento, da construcdo das gramaticas textuais,
identifica os principios de constituicdo de um texto, elabora critérios para delimita-lo
e para diferencié-lo dos diversos tipos de texto.

O terceiro momento, destinado a construcdo das teorias do texto,
tem importancia singular, pois o campo de investigacdo se estende do texto ao

contexto. Assim, de acordo com Koch (2011), ndo tardou muito para que 0s
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linguistas de texto sentissem a necessidade de ir além da abordagem sintatico-

semantica, ja que o texto é a unidade basica de interacdo humana. Entao,

[..] a adocdo da perspectiva pragmatica vai-se impondo e
conquistando proeminéncia nas pesquisas sobre o texto: surgem as
teorias de base comunicativa, nas quais ora apenas se procurava
integrar sistematicamente fatores contextuais na descricdo dos textos
[...], ora a pragmatica era tomada como ponto de partida e de
chegada para tal descrigdo. (KOCH, 2011 p. 13)

Entdo, conforme a autora, a pesquisa em Linguistica Textual ganha
uma nova dimenséo, busca-se, entdo, compreender o funcionamento da lingua nos
processos comunicativos de uma sociedade concreta. Os textos deixam de ser
vistos como produtos acabados, passando a ser considerados elementos essenciais
de uma atividade complexa, como instrumentos para realizacbes de intencbes
comunicativas e sociais do falante.

Na metade da década de 1970, comeca a ser desenvolvido um
modelo que entendia a lingua como atividade verbal humana, interligada a outras
atividades do ser humano. Essa nova perspectiva veio da Psicologia da Linguagem
e da Filosofia da Linguagem, entdo, caberia a Linguistica Textual a missao de
comprovar que 0s pressupostos e o instrumental metodolégico dessas teorias eram
possiveis ao estudo do texto e de sua producéo/recepcao.

Segundo Sitya (1995, p. 17), a partir desse momento, o texto
passou a ser abordado sob dois pontos de vista: “0s mecanismos sintatico-
semanticos responsaveis pela producdo do sentido; e, de outro ponto, analisando o
texto como objeto cultural produzido a partir de certas condi¢des culturais em uma
relacdo dialégica com as condicfes historicas de outros textos”.

Vérios teodricos estudaram tal problematica, preparando-se assim
para 0 momento seguinte iniciado na década de 1980 que d& impulso a uma nova
orientacdo para os estudos do texto. Ele passa a ser considerado resultado de
processos mentais em que locutor e interlocutor possuem saberes adquiridos, em
relacdo aos diversos tipos de atividades desenvolvidas por meio da vida em
sociedade, e tém conhecimentos acumulados na memdria que necessitam ser

ativados para que sua acgao tenha éxito. Portanto,
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com efeito, o que a Linguistica Textual propde é estudar as frases e
organiza-las em um texto significativo, observando as condi¢des de
producdo do texto, como 0s seus aspectos sociais — histéricos e
culturais — e 0s processos sintatico-semanticos que se estabelecem,
além de observar a estrutura linguistica que constitui um texto.
(SITYA, 1995, p. 18).

Esse momento em que a Linguistica Textual propde a analise do
texto como sequéncias linguisticas coerentes entre si, segundo Koch, Bentes e
Cavalcante (2008), caracterizou-se pela incorporacdo dos mecanismos, processos,
estratégias de ordem cognitivas responsaveis pelo processamento textual e pela
construgdo dos sentidos, de tal maneira a ampliar o conceito de texto e,
consequentemente, o objeto da prépria Linguistica Textual.

3.1.1 Os Fatores de Textualidade

Beaugrande & Dressler (1981) apresentaram sete critérios de
construcdo textual do sentido, dois deles ligados ao texto (coesédo e coeréncia) e
cinco relacionados ao interlocutor  (situacionalidade, informatividade,
intertextualidade, aceitabilidade e intencionalidade) que também podem ser

observados da seguinte maneira:

fatores orientados pelo texto (coesao e coeréncia);

fatores orientados pelo aspecto psicolégico (intencionalidade e
aceitabilidade);

fator orientado pelo aspecto computacional (informatividade);

fatores orientados pelo aspecto sociodiscursivo (situacionalidade
e intertextualidade).

Conforme os autores (1981, p. 3), a textualidade contribui com a
completude do texto: “A text will be defined as a COMMUNICATIVE OCCURENCE,
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which meets seven standards of TEXTUALITY. If any of these standards is not
considered to have been satisfied, the text will not be communicative.” (p. 3).”

Marcuschi (2008) n&o concorda plenamente com esse pensamento,
para ele, os critérios postulados por Beaugrande & Dressler devem ser tomados com
ressalvas, pois foram categorizados de maneira estanque de tal forma que alguns
dos fatores sdo redundantes, além disso, ndo podem ser entendidos como critérios
para a constituicdo de um texto, porque eles ndo sdo principios de uma boa
formacao textual, mas principios de acesso ao sentido textual.

Koch (2011) também discute algumas criticas que tém sido feitas as
postulacbes de Beaugrande & Dressler, a maior delas € a divisdo entre fatores
centrados no texto e no usuario, uma vez que eles estao centrados simultaneamente
no texto e em seus usuarios, portanto ndo haveria necessidade desta classificacao.
Por isso, os fatores textuais devem ser entendidos como um caminho ao sentido do
texto e ndo como uma estrutura fechada que tornam os textos eficientes/
adequados.

Segundo Koch (2011) coesdo € a forma como os elementos
linguisticos se interligam por meio de recursos também linguisticos de tal maneira a
formar uma unidade de nivel superior a da frase. Para Antunes (2005, p. 47), a
coesao é uma propriedade “[...] pela qual se cria e se sinaliza toda espécie de
ligacdo, de laco, que da ao texto unidade de sentido ou unidade tematica”.

Em outro estudo, Koch e Travaglia revelam que a coesédo é
construida pelas marcas linguisticas, por isso é de carater linear, por se manifestar

na organizacao sequencial do texto:

A coesao é, entdo, a ligacao entre os elementos superficiais do texto,
0 modo como eles se relacionam, o modo como frases ou partes
delas se combinam para assegurar um desenvolvimento
proposicional. (KOCH e TRAVAGLIA, 1989, p. 14).

Para Halliday e Hasan (1976), a coesdo é um recurso semantico,
pois esta intimamente ligada as relacdes de significado que existem dentro do texto,
além de confirma-lo enquanto texto e ndo como um emaranhado de frases

aleatdrias. Segundo os autores, ha dois tipos de coesdo: a gramatical e a lexical.

" Um texto pode ser definido como uma ocorréncia comunicativa que relne sete padrdes de

textualidade. Se qualquer um desses padrGes ndo for empregado de maneira satisfatoria, o texto
ndo sera comunicativo. (Tradugéo nossa).
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Conforme Beaugrande & Dressler (1997), a coesdo é o modo como
0s elementos linguisticos se relacionam entre si, portanto € a ligacdo dos elementos
superficiais do texto: “La cohesion estabelece las diferentes posibilidades em que
pueden conectarse entre si dentro de uma secuencia l6s componentes de La
Superficie Textual.” (p. 35).2

O exemplo a seguir, retirado do livro Morangos Mofados, € uma nota
do autor justificando as mudangas que realizou na obra e serve para mostrar o

fendbmeno da coesao.

Por saber que textos, como as pessoas, Sao vivos e sempre podem
melhorar na sua continua transformacao, submeti Morangos Mofados a uma severa
revisdo de forma. Nada em seu conteddo ou estrutura foi modificado, mas a
pontuacdo foi retrabalhada, novos paragrafos foram abertos ou eliminados etc. O
resultado me parece mais limpo, menos literario no mau sentido, mais claro e quem
sabe definitivo. Trabalhando pelo menos doze anos distanciado da emogéo cega da
criagdo (a primeira edi¢ao foi de 1982), depurar estes morangos foi como voar sobre

uma rede de seguranca. SO espero nao ter errado o salto.

ABREU, Caio Fernando de. Nota do autor. In: Morangos Mofados. Rio de
Janeiro: Agir, 2005. p. 13.

Para justificar as escolhas que o fizeram modificar a obra, Caio
Fernando Abreu utilizou algumas palavras, por exemplo como, ou, mas,
classificadas pela gramética normativa como conjunc¢des, que fizeram o seu texto
tornar-se coeso.

A coeréncia, de acordo com Koch (2011), € o resultado de como os
elementos linguisticos tornam-se veiculadores de sentido. Para Koch e Travaglia, a
coeréncia tem relacdo com a “boa formacdo” do texto, mas sem associacdo as
regras gramaticais e sim a uma boa formacdo em termos da interlocucéo

comunicativa:

® A coesdo estabelece as diferentes possibilidades que os componentes da superficie textual podem
ligar-se dentro de uma sequéncia.
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Portanto, a coeréncia € algo que se estabelece na interagdo, na
interlocucdo, numa situacdo comunicativa entre dois usuarios. Ela é
o que faz com que o texto faca sentido para os usuarios, devendo ser
vista, pois, como um principio de interpretabilidade do texto. (KOCH
e TRAVAGLIA, 1989, p. 11).

Marcuschi (2008, p. 119) afirma que a coeréncia representa o estudo
do esforco para a continuidade da existéncia humana, ou melhor, ha uma clara
diferenca entre coesao como a “continuidade baseada na forma” e a coeréncia como
a “continuidade baseada no sentido”.

Koch (2001) reitera que a coeréncia ndo esta no texto, mas deve ser
construida a partir dele, por isso ela se instaura em diversos niveis seja sintatico,
semantico, tematico, estilistico ou ilocucional para estabelecer a construcdo global
do sentido.

Para ilustrar melhor, apresentamos um exemplo dado por Antunes
(2005, p. 174):

Subi a porta e fechei a escada.

Tirei minhas oracdes e recitei meus sapatos.
Desliguei a cama e deitei-me na luz.
Tudo porque
Ele me deu um beijo de boa noite...
(Autor andnimo)

De acordo com Antunes (2005), € evidente que o texto € coerente,
faz sentido, mas isto deve-se a quebra de linearidade e a busca de um efeito
comunicativo particular. Portanto, ele € coerente, porque podemos recuperar uma
unidade de sentido.

Segundo a autora, a coeréncia ndo € uma propriedade unicamente
linguistica e nem se vale unicamente das regras gramaticais da lingua, ela supde
tais determinac6es ao mesmo tempo em que as ultrapassa: “E, entdo, o limite é a
funcionalidade do que é dito, os efeitos pretendidos, em funcdo dos quais
escolhemos esse ou aquele jeito de dizer as coisas.” (ANTUNES, 2005, p. 117).

A situacionalidade, de acordo com Koch (2011), pode ocorrer da

situacdo para o texto bem como do texto para a situacdo. No primeiro caso, a
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situacionalidade ocorre por meio de um conjunto de fatores que tornam um texto
relevante para determinada situacdo comunicativa em curso ou possivel de ser
reestruturada. E o caso de identificar em que medida a situagdo comunicativa
interfere  na produtividade/receptividade do texto, no caso da escolha de
determinados termos, de linguagem informal ou formal, regras de polidez, etc.

No segundo caso, conforme a autora, hA uma mediacdo entre o
mundo real e o mundo construido, pois ao produzir um texto, 0 emissor carrega
consigo as suas vivéncias, convicgbes, crencas e isto reflete na situacdo
comunicativa.

Para Marcuschi, a situacionalidade ndo sO ajuda a interpretar e
relacionar o texto ao seu contexto interpretativo, mas também serve para orientar a
propria producgdo, entdo este fator de textualidade € um critério estratégico: “Sob
varios pontos de vista, a situacionalidade ndo forma um principio autbnomo, na
medida em que € em muitos casos um aspecto de outros critérios. No fundo se trata
de um critério redundante quando visto isoladamente.” (MARCUSCHI, 2008, p. 129).

A seguir, apresentamos um exemplo:

E facil enlouquecer durante a semana de cinema brasileiro, em
Gramado. Sem falar do choque cultural com a cidade europeizada, sem nordestinos
nem mendigos; sem falar da estranha neblina que desce de repente do pico das
serras, a qualquer hora do dia, para ir embora sem o menor aviso; sem falar no ar
tdo limpo e na luz tdo clara que chegam a doer nos pulmdes e nos olhos

acostumados ao cinza urbano.

ABREU, Caio Fernando de. Meu Deus, séo estrelas demais!. In: A vida gritando nos seus

cantos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2012. p. 21.

A cronica da qual este trecho foi retirado nasceu depois de um
passeio que Caio fez a Gramado, ou seja, ela reune elementos que a torna relevante
para aquele determinado momento em que acontecia a semana do cinema
brasileiro.

A informatividade é o fator textual mais 6bvio, segundo Marcuschi
(2008), este critério diz respeito ao grau de expectativa ou a falta de expectativa, de

conhecimento ou de desconhecimento e mesmo incerteza do texto oferecido.
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De acordo com Koch (2011), a informatividade esta relacionada a
dois fatores, o primeiro a distribuicdo da informacao no texto e o segundo ao grau de
previsibilidade destas informacdes.

No que se refere a distribuicdo da informacdo no texto, a autora
afirma que € necessario a existéncia de um equilibrio entre informacdo nova e
informacéo dada (aquela que é simples e do conhecimento da maioria das pessoas),
pois um texto que sO tenha informacdes conhecidas ndo acrescenta nenhuma
novidade e o que apresenta somente informagdes novas torna-se improcessavel.

Quanto mais previsiveis forem as informacfes que um texto
apresenta, menos informativo ele sera, entdo, a autora explica que ha graus de

informatividade:

[...] um texto cuja informacdo seja toda apresentada da forma mais
previsivel tera baixo grau de informatividade; se a informagéo for
introduzida, pelo menos em parte, de forma menos esperada, menos
previsivel, havera um grau médio de informatividade; e, se toda a
informacado for apresentada de maneira imprevisivel, o texto tera o
grau maximo de informatividade e exigirda um grande esforco de
processamento, podendo assim, a primeira vista, parecer pouco
coerente. (KOCH, 2011, p. 41).

Segue um exemplo de grau baixo de informatividade:

“De maneira espontanea, por minha livre iniciativa, compareci hoje
para prestar depoimento sobre fato nenhum.” — Paulo Maluf, ex-prefeito paulistano,
ao sair da policia federal, pela qual foi indiciado por diversos crimes. (Revista Veja,
20/10/2004)

Neste caso, temos um interlocutor que emite um discurso
redundante que ndo informa absolutamente nada, além de o j& conhecido.

A intertextualidade é um fator que surgiu, primeiramente, no ambito
da critica literaria com Julia Kristeva afirmando que “[...] tout texte se construit
comme mosaique de citations, tout texte est absorption et transformation d’'un autre
texte.” (1974, p. 440-1).

% [...] todo texto se constréi como mosaico de citacdes, todo texto é absorcdo e transformacéo de um
outro texto. (Traducdo nossa).
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Para Marcuschi (2008, p. 129), este critério abarca as relacbes de
um texto com outro, encontrados em experiéncias anteriores, com ou sem mediacao.
Portanto, todos os textos comungam com outros, entdo, ndo existem textos inéditos,
ou seja, que ndo mantenham algum aspecto intertextual: “[...] pois nenhum texto se
acha isolado e solitario”.

Koch (2011, p. 42) define a intertextualidade da seguinte maneira:

A intertextualidade compreende as diversas maneiras pelas quais a
producéo/recepgédo de um dado texto depende do conhecimento de
outros textos por parte do interlocutor, ou seja, dos diversos tipos de
relagcbes que um texto mantém com outros textos.

Os estudos de Koch, Bentes e Cavalcante (2008) dividem a
intertextualidade em lato sensu e stricto sensu. A lato sensu, também chamada de
ampla, alude ao dialogismo de Bakhtin e confunde-se com o conceito de polifonia
(presenca de vozes diversas no discurso).

A intertextualidade stricto sensu acontece quando ha um intertexto,
ou seja, quando um texto esta inserido em outro texto anteriormente produzido e que
estd na memoéria social de uma coletividade ou na memoria discursiva dos
interlocutores.

Se os interlocutores ndo tiverem esta memoaria discursiva, ou melhor,
se nao conseguirem identificar um texto sendo retomado em outro texto, a
intertextualidade nédo € compreendida, portanto, para determinadas pessoas, ndo ha
um intertexto.

O poema a seguir € do autor Ricardo Azevedo, extraido do livro
Vocé diz que sabe muito, borboleta sabe mais destinado a criancas:

Quadrilha da sujeira

Joao joga um palitinho de sorvete na
rua de Teresa que joga uma latinha de
refrigerante na rua de Raimundo que
joga um saquinho plastico na rua de
Joaquim que joga uma garrafinha
velha na rua de Lili.

Lili joga um pedacinho de isopor na
rua de Jodo que joga uma embalagenzinha
de ndo sei 0 qué na rua de Teresa que
joga um lencinho de papel na rua de
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Raimundo que joga uma tampinha de
refrigerante na rua de Joaquim que joga
um papelzinho de bala na rua de J. Pinto

Fernandes que ainda nem tinha
entrado na historia.

O poema Quadrilha da sujeira € um texto alicercado em outro poema
produzido no século XX, chamado Quadrilha, do autor Carlos Drummond de
Andrade. Temos, entdo, um bom exemplo de intertextualidade implicita, ou seja, que
depende do conhecimento de mundo do interlocutor para que se compreenda a
relacao intertextual presente no texto.

Drummond relaciona, em apenas um paragrafo, uma historia de
desilusdo amorosa, por meio da danca quadrilha, entre os personagens Jodao,
Teresa, Raimundo, Maria, Joaquim e Lili, e apresenta J. Pinto Fernandes no final do
poema dizendo que ele nado tinha entrado na historia.

No poema Quadrilha da sujeira, os personagens sao retomados para
demonstrar como as pessoas colaboram com a sujeira nas ruas e J. Pinto
Fernandes também é apresentado como se nao tivesse entrado na historia. A
palavra quadrilha, neste poema, foi utilizada no sentido popular de pessoas que se
unem para praticar o mal.

Portanto, confirma-se a relacédo intertextual entre os poemas e o
pensamento de Koch (2011), ao afirmar que a recep¢ao de um dado texto depende
do conhecimento de outros textos por parte do interlocutor.

Nem sempre a intertextualidade se manifesta dessa maneira, ela
pode também ser explicita, de modo que nédo exija do interlocutor um conhecimento

prévio, o exemplo a seguir foi retirado de uma crénica de Caio Fernando Abreu:

Dizia Clarice Lispector, acho que em “A hora da estrela”: “Quanto a
escrever, mais vale um cachorro vivo”. Na época, na segunda metade dos anos 70,
fiquei escandalizado. Afinal, estAvamos saindo daquele periodo conhecido como o

“boom da literatura brasileira”.

ABREU, Caio Fernando de. 1994: um ano para a literatura. In: A vida gritando nos seus

cantos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2012. p. 173.
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A intertextualidade nessa passagem acontece de maneira clara, ou
seja, o0 autor cita a fonte da qual ele se refere, no caso, a frase que servira de base a
cronica é da autora Clarice Lispector, portanto ele parte de um texto ja existente para
elaborar o seu.

A intencionalidade refere-se aos diversos artificios empregados
pelo autor para realizar suas intences comunicativas, utilizando recursos
adequados para atingir tal finalidade. Segundo Marcuschi (2008), todo interlocutor
tem uma intencdo ao dizer algo, mas é muito dificil identificar a intencionalidade,
porque ndo se tem ao certo um critério que deve ser observado. Vejamos um

exemplo:

Ajude a acabar com as mortes no transito: Se beber, ndo dirija.

Nesse caso, o locutor tem a intencdo de transmitir uma adverténcia,
mas para isso ele primeiro sensibiliza o leitor.

O ultimo é a aceitabilidade que € a parte que cabe ao interlocutor
de compartilhar ou ndo determinada ideia, entdo, notamos que ha uma cooperacao
de sentidos entre ente locutor e interlocutor. Conforme o autor, ela ocorre na medida
direta das pretensbes do proprio autor, que da ao leitor pistas (estilisticas ou
gramaticais) que buscam certo efeito. Exemplo:

Na&o fure a fila, estamos esperando faz meia hora.

Tendo em vista a cooperacéo entre locutor e interlocutor, o sentido
s6 é entendido de maneira adequada de acordo com a situagdo comunicativa.

O sentido do texto ndo se constroi sozinho, varios sao os fatores
envolvidos, tais como a intencdo do locutor e conhecimento de mundo do
interlocutor. Por isso, a seguir, trataremos de outros recursos linguisticos que
também auxiliam na construcdo do sentido, além de revelar a argumentatividade

presente no discurso.
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3.2 Os ESTUDOS SEMANTICOS

Ullmann (1964) afirma que dois dos ramos mais importantes da
linguistica tratam diretamente das palavras: a etimologia, estudo da origem das
palavras; e a semantica, estudo do significado das palavras.

A seméntica é mais um resultado do desdobramento da retorica e
gue, segundo Oliveira (1999), tem significativa importancia porque auxilia na
formacdo do cidadao, independentemente de ele estar ou ndo interessado na
descricdo de linguas naturais, uma vez que a prépria definicdo de linguagem supde
a existéncia de significado.

De acordo com Tamba-Mecz (2006), o sentido é algo téo
fundamental aos estudos da linguagem que é de admirar o surgimento tardio da
semantica. Conforme Oliveira (2006), definir o objeto de estudos dessa ciéncia néo é
uma tarefa tdo simples assim. Para a autora, embora a Semantica busque tracar o
“significado” das palavras e das sentencas, ainda ndo ha um consenso entre 0s
estudiosos sobre 0 que se entende por “significado”. Talvez, essa dificuldade, em
definir o que € significado, esteja aliada as diversas formas de como a palavra pode
ser utilizada.

Segundo a autora, ainda ha outra questdo: “a problematica do
significado transborda as préprias fronteiras da Linguistica, porque ela esta
fortemente ligada a questdo do conhecimento.” (OLIVEIRA, 2006, p.18), pois se nao
existe acordo, ha varias formas de se descrever o significado, portanto, ha varias
semanticas. Cada semantica escolhe sua noc¢ao particular de significado e, de certo
modo, constitui um modelo fechado, “incomunicéavel” com os outros.

Segundo Tamba-Mecz (2006, p. 14-15), trés correntes colaboraram
para que a semantica caminhasse em dire¢cdes opostas: a linguistica comparada, a
linguistica estrutural e a modelizacdo das linguas. Essas influéncias dividiram a

historia da semantica em trés momentos:

1. o periodo evolucionista, em que se dominava a semantica
historica;
2. o periodo misto, no qual domina uma semantica lexical historica

e estrutural;
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3. 0 periodo das teorias formalizadas, momento em que se

desenvolve uma semantica da frase e da enunciacéao.

O periodo evolucionista vai de 1883 até 1931 com a predominancia
da historia das palavras. Em 1883, destaca-se o trabalho de M. Bréal “As leis
intelectuais da linguagem: fragmento de semantica” que se torna um marco para 0s
estudos semanticos e, em 1931, o estudo de J. Trier sobre os campos semanticos
que abre caminho a semantica estrutural.

De 1931 até 1963, temos o periodo misto que compreende a histéria
das palavras e a estruturacao do léxico. Nesse momento, ha uma mudanca de ponto
de vista que altera a compreensdo da semantica.

Conforme Tamba-Mecz, ao invés de entender que a significacdo é
uma propriedade inerente as palavras e a seus ajuntamentos, identificou-se o
sentido das relacdes internas a um sistema que conecta os diferentes elementos:
“Desse modo, se opfe a significacdo (por vezes, chamada também de denotagéo)
ou ligacao entre a palavra e conceito de coisa ou a coisa, ao sentido, ou conjunto de
valores que fixam a posicdo respectiva de cada termo no interior de uma rede
relacional.” (TAMBA- MECZ, 2006, p. 27).

Entdo, a palavra recebeu uma nova nomenclatura: a de termo, cujo
sentido advém do sistema ao qual ele pertence: o de forma autbnoma representante
de um conceito.

Portanto, esta perspectiva instaura uma abordagem sincronica do
sentido entre os elementos interligados em uma totalidade funcional, embora ainda
se considere as palavras e a sua historia, por isso este periodo classifica-se como
misto.

O terceiro periodo, caracterizado pelas teorias linguisticas e do
tratamento computacional, vai dos anos 1960 aos anos 1990 e compreende
diferentes tipos de abordagens utilizadas para a investigagdo do significado. A

seguir, apresentaremos cada uma delas.
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e Semantica Formal

A Semantica Formal antecede as demais e descreve a questdo do
significado a partir da ideia de que as sentencas se estruturam logicamente.
Segundo Tamba-Mecz (2006), a formalizacdo semantica acontece entre 1963 e
1982 por meio da graméatica gerativa de Chomsky e da gramética universal de
Montague.

O estudo dessa teoria, segundo Cancado (2008), teve sua origem na
l6gica e na filosofia da linguagem e rapidamente tornou-se influente na linguistica.

Exemplo:

Domingo é o primeiro dia da semana.
Hoje é domingo.

Logo, hoje é o primeiro dia da semana.

Se as duas premissas sdo verdadeiras, concluimos a terceira. Na
verdade, é estabelecida uma relacdo de conjuntos: o conjunto domingo esta contido
no conjunto primeiro dia da semana; se hoje é pertencente ao conjunto do domingo,
entdo ele, necessariamente, pertence ao conjunto do primeiro dia da semana. Essas
relacfes séo estabelecidas por meio de relagdes logicas ou formais.

Uma das criticas feitas a abordagem formal € que essa teoria abarca
apenas uma pequena parte da lingua, por isso a partir da década de 1970,
comecam a aparecer varios trabalhos sobre a pressuposicéo, dentre eles destaca-se
o trabalho de Oswald Ducrot que mostra um percurso de progressivo afastamento da
vertente logico-formal, instaurando-se um debate sobre os limites entre semantica e
pragmatica.

Era previsivel que as divergéncias se dessem a partir da moldura
criada pela analise l6gico-formal, pois varios problemas sobre o significado ja haviam
sido descritos por ela. E nesse contexto que, conforme Oliveira (1999, p.303), a

Semantica Argumentativa vai se estabelecer:
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No Brasil, ela ganhar4 espaco através da critica & andlise que a
abordagem formal faz de alguns operadores. Buscava-se mostrar
gue as conjun¢des como e, mas, nao so... mas também... ndo tém o
mesmo conteddo semantico. Ndo podemos, este era 0 argumento
dos adeptos da seméntica argumentativa, substituir e por mas, como
preconiza a semantica formal sem alterarmos o significado das
coisas.

e Semantica Argumentativa

Conforme Cancado (2008), a Semantica Argumentativa teve origem
como uma alternativa a Seméantica Formal. Ela surge nos anos 1970, na Franca,
com o trabalho de Oswald Ducrot sobre os operadores argumentativos. De acordo
com Oliveira (2001), a principal desavenga entre a Semantica Argumentativa com a
Semantica Formal centra-se na questao da referéncia.

Ducrot (1987) afirma que existem marcas na mesma estrutura do
enunciado, e que o valor argumentativo de uma frase ndo se refere apenas as
informagbes que ela veicula, mas pode comportar morfemas e expressdes que
servem para dar uma orientacdo argumentativa ao enunciado.

Para a Semantica Argumentativa, na qual nosso trabalho esta
embasado, a linguagem € um jogo de argumentacdo sustentada por ela mesma,
porque ndo se fala sobre o mundo, mas em construi-lo e a partir dele persuadir o
interlocutor da nossa verdade, criada pela nossa intencdo. Portanto, conforme
Oliveira (2006), essa verdade passa a ser relativa a comunidade que se forma na
argumentagao.

A base dessa linha tedrica € “que as sentencas sdo pronunciadas
como parte de um discurso em que o falante tenta convencer seu interlocutor de
uma hipotese qualquer, ou seja, hdo usamos a linguagem para falar sobre o mundo,
mas para convencer o ouvinte a entrar no jogo argumentativo.” (CANCADO, 2008, p.
142).

Assim, para a abordagem desta teoria ndo interessa se um discurso
é falso ou verdadeiro, mas sim se ele estd adequado aos propdésitos da persuasao,
ou seja, quando fazemos uma analise sob a 6tica da Seméantica Argumentativa,
entendemos que uma mesma sentenca podera ter varios significados, dependendo

do seu uso.
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Portanto, nesse momento, conforme Oliveira (2001), ha uma quebra
dos limites entre semantica e pragmatica, pois entendemos que um discurso €&
diferente dependendo dos encadeamentos argumentativos em que ele se situa,
enquanto a Semantica Formal descreveria a forma semantica desse discurso,
recuperando as informacdes linguisticas que se manteriam constantes nesses varios

encadeamentos.

e Teorias dos atos de fala

Essa perspectiva surgiu no interior da Filosofia da Linguagem e
posteriormente contemplada pela Linguistica Pragmatica. Segundo Cancado (2008),
da-se o nome de atos de fala aos usos e as praticas convencionadas para cada
situacdo de fala como fazer perguntas, sugestbes, dar ordens, agradecer as
pessoas, entre outras. Portanto, cabe a esta teoria o estudo das implicacbes
conversacionais, 0s atos locutérios, ilocutdrios e perlocutérios, dentre outras
funcoes.

De acordo com Koch (1995), o ato locutdrio consiste na emisséo de
um conjunto de sons, organizados por meio das regras de uma lingua. O ato
ilocutério é caracterizado por uma determinada forca: de pergunta, de ordem, de
assercdo. E o ato perlocutorio é destinado a exercer certos efeitos sobre o
interlocutor: convencé-lo, agrada-lo, assusta-lo, entre outros.

Essa teoria ndo é uma perspectiva de oposi¢cdo a Semantica Formal,
mas complementar a ela, pois 0 que nao foi contemplado por aquela, esta abrange

dentro dessa linha pragmatica.

e Semantica Cognitiva

Por fim, temos a Semantica Cognitiva que surgiu em 1980 e teve
sua origem atrelada ao que ficou conhecido como Semantica Gerativa. Este modelo
parte do pressuposto de que o significado é central na investigacdo sobre a
linguagem, indo de encontro a abordagem gerativista, que defende a centralidade da

sintaxe.
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A Semantica Gerativa, segundo Cancado (2008), desenvolveu-se
nos Estados Unidos. Opondo-se a esta perspectiva, nasce a Semantica
Interpretativa de Jackendoff, o fim desta discordancia acontece na década de 1980,
com o desaparecimento da Semantica Gerativa e o surgimento de um modelo
funcional, chamado Semantica Cognitiva.

Segundo Oliveira (2006), para a Semantica Cognitiva, o significado
“emerge de dentro para fora” e por isto ele é motivado, assim, nesta teoria, a
significagdo linguistica nasce de nossas significagdes corporeas, dos movimentos de
NOSSO0S COrpos em interagdo com 0 Meio em que vivemos.

Essa perspectiva tedrica defende que o pensamento ¢é
fundamentado por esquemas de imagens em uma relacdo metaférica que se
manifesta na nossa fala, enquanto na Seméantica Formal, o pensamento é
proposicional, ele funciona como uma linguagem, portanto, ha o abandono de uma

estrutura sintatica autbnoma.

e Semantica Representacional e Lexical

Jackendoff, conjuntamente ao movimento da Semantica Cognitiva,
pensa em um nNOVO rumo para a sua pesquisa que chama de Semantica
Representacional.

Essa teoria, segundo Cancado, € um tipo de Semantica Mentalista,
pois entende a mente como uma representacdo da realidade fundamentada em
inferéncias e condi¢cdes de verdade que se distancia cada vez mais da Semantica
Formal: “A Semantica Representacional tem compromisso com a forma das
representacfes mentais internas, que constituem a estrutura conceitual, e com as
relacdes formais entre esse nivel e os outros niveis de representagdo (sintatico,
fonolégico, visual, etc.)”.(CANCADO, 2008, p. 144).

A Semantica Lexical nasceu como uma interface entre Semantica
Lexical e Sintaxe, pois ambas as teorias tém em comum o estudo da estrutura
argumental e a ligagdo entre uma estrutura sintatica a uma estrutura semantica. Os
autores desta teoria exploram as noc¢des de hierarquia temética, afirmando a
existéncia de um modulo sintatico; de modo geral, sdo estudos compativeis com a

gramatica gerativa.
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Notamos que ndo ha uma resposta definitiva para o problema do
significado e nem uma metodologia para descrevé-lo, contudo é importante destacar
que, muitas vezes, aquilo que é um problema para um modelo, passa a ser
secundario para outro.

A andlise deste trabalho adotarda a teoria da Semantica
Argumentativa em que o significado é descrito nas relagdes argumentativas, ou seja,
nas relacoes estabelecidas para convencer o outro. Veremos que, por meio dos
recursos argumentativos, os discursos sao moldados de acordo com a intengéo do

locutor.

3.2.2 Os Recursos Argumentativos

3.21.1 As figuras de repeticao

Em geral, a repeticdo tem sido vista como uma caracteristica da
oralidade informal, da conversa familiar, intima, espontanea e descontraida. Assim,
justifica-se pensar que repetir palavras € proprio da fala coloquial, uma concessao
que se faz, uma vez que a fala é mais permissiva do que a escrita.

A repeticdo, segundo Antunes (2005), como o préprio nome indica,
corresponde a acao de “voltar” ao que foi dito antes pelo recurso de fazer reaparecer
uma unidade que ja ocorreu previamente. Essa unidade pode ser uma palavra, uma

sequéncia de palavras ou até uma sentenca inteira:

Assim a repeticdo corresponde todo e qualquer empenho por fazer
reaparecer no texto alguma palavra ou sequéncia de palavras que ja
ocorreram anteriormente. Por isso mesmo, a repeticdo constitui um
recurso reiterativo, requisito da propria continuidade exigida pela
propria coeréncia. Uma das diferengcas entre um texto e um
amontoado de frases soltas estd exatamente no fato de o texto
apresentar esse carater reiterativo ou essas voltas a segmentos que
ja apareceram. (ANTUNES, 2005, p. 71). (Grifo da autora).

Conforme a autora, os resultados de varias pesquisas pdem abaixo
a visao de que a repeticdo é uma utilizacdo informal da lingua e mostram que, em
textos escritos formais, a repeticdo de palavras € um recurso generalizado,

incontestavel e funcional. Além disso, em textos maiores, sejam orais ou escritos,



86

formais ou informais, o uso da repeticdo é incontestavel e isso ndo configura na
perda de qualidade estética do texto.

Portanto, a repeticdo de palavra funciona como uma espécie de né
que une e sustenta a continuidade exigida pela coeréncia. Por isso, ela ndo é
apenas uma regularidade textual, mas um recurso de grande funcionalidade, pois

desempenha diferentes funcdes e todas, de alguma forma, séo coesivas.

3.2.1. 2 Adjetivacao

De acordo com Lapa (1968), o adjetivo é o elemento fundamental da
caracterizacdo dos seres. E definido pela gramatica normativa como a palavra que,
conforme o conteddo, expressa qualidade, caracteristica, aspecto; quanto a forma
sofre variacbes em funcdo do nome a que se refere e pela sintaxe acompanha um
nome. Gramaticalmente, a adjetivacdo ndo € marcada apenas pelos adjetivos, mas
também pela locucdo adjetiva e a oracdo subordinada adjetiva.

Segundo Monteiro (1991), junto ao substantivo, formando uma
unidade indissoluvel, o adjetivo é semanticamente a palavra que exprime nocdes

qualitativas dos seres, por isso

€ possivel imaginar a importancia de seu emprego no discurso
literario, dado que toda qualidade manifestada implica sempre uma
atitude valorativa. E uma das classes que mais indicam o lado afetivo
da comunicacéo [...]. (MONTEIRO, 1991, p. 63).

De acordo com Castilho (2010), a gramética latina ndo diferenciava
adjetivos de substantivos, reunindo-os sob a denominacdo de nomen, em portugués
nome, com as especificacbes nomen substantiuum e nomen adjectiuum. Isso se
deve aos pontos de contato morfolégico entre as classes. Somente a partir do século
XVIII que os gramaticos das linguas romanicas passaram a tratar o adjetivo
separadamente do substantivo.

Cunha & Cintra (2007) afirmam que a relacdo entre substantivo
(termo determinado) e adjetivo (termo determinante) € muito estreita, ndo tao raro

quanto se pensa, ha uma Unica forma para as duas classes de palavras:
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Uma jovem moca procurava emprego.

Uma moca jovem procurava emprego.

Na primeira oracdo, a palavra jovem é um substantivo, porque € a
palavra-nucleo acompanhada de artigo e caracterizada por moga, que, neste caso, €
adjetivo por ser a palavra caracterizadora do termo-nucleo. Na segunda oracéo,
moca € substantivo e jovem adjetivo, entdo, nesses casos, a diferenciacdo sé
acontece por meio da frase.

Por ser uma das classes mais emotivas, ao escolher um vocabulo
em detrimento de tantos outros, o enunciador revela muito de sua intencionalidade.
Da Cal (1969) afirma que sem o adjetivo, o substantivo perde sua singularidade,
tornando-se apenas mais um vocabulo entre tantos outros, portanto, o adjetivo atua
como um fator estilistico irrevogavel.

Segundo Lapa, o adjetivo € relevante no ato de escrever, ainda mais
hoje em que h& uma tendéncia em dar vida as coisas e aos pensamentos, entéo,
para o autor, “O bom escritor revela-se num grande numero de qualidades; mas
entre elas sobressai a de aplicar com precisao e pitoresco os seus adjetivos”. (LAPA,
1968, p.99).

3.2.1.3 Os operadores argumentativos

O termo operador argumentativo, criado por Oswald Ducrot, engloba
certos elementos da gramatica de uma lingua que tém o objetivo de indicar a forca
argumentativa dos enunciados e o sentido para o qual apontam.

Segundo Koch (2009), existem enunciados cujo traco constitutivo é o
de serem empregados com a intencdo de encaminhar o interlocutor a determinadas

conclusdes, em detrimento de outras, pois

para descrever tais enunciados, torna-se necessario determinar a
sua orientacao discursiva, ou seja, as conclusdes para as quais ele
pode servir de argumento. Assim, dentro de uma pragmética
integrada a descricdo linguistica, introduz-se uma retdrica
integrada que se manifesta por meio de uma relacdo de tipo bem
preciso entre enunciados [...]. (KOCH, 2009, p. 102). (Grifo da
autora).
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Por conseguinte, existem na gramatica de cada lingua varios
morfemas responsaveis por esse tipo de relacdo que operam como operadores
argumentativos ou discursivos. Em alguns casos, a gramatica tradicional entende
esses morfemas como elementos meramente relacionais e, em outros, ndo se
encaixam em nenhuma das dez classes gramaticais.

Cabe a Semantica Argumentativa — ou a macrossintaxe do discurso
— recuperar esses morfemas, uma vez que eles sao 0s responsaveis pelo valor
persuasivo dos enunciados, tornando-se marcas linguisticas fundamentais para a
enunciacao.

Para compreender o funcionamento dos operadores, Ducrot (1987)
utiliza duas nogdes basicas: a de escala argumentativa e a de classe argumentativa.
Uma classe argumentativa € formada por um conjunto de enunciados orientados no

mesmo sentido, ou seja, apontados para uma mesma conclusao:
7\ argumento 1— tem educacio
Lucas € um bom menino > argumento 2 - tem forca de vontade

argumento 3 — tem responsabilidade

/

Neste caso, todos os argumentos tém 0 mesmo peso para levar o
interlocutor a concluir que Lucas € um bom menino, pois ele “tem educacéao, forca de
vontade e responsabilidade”.

Quando dois ou mais argumentos, em uma classe argumentativa, se
situam em uma escala graduada de forca crescente ou decrescente, apontando para
uma mesma conclusdo, tem-se uma escala argumentativa:

N

argumento 1 — os professores.

A reunido de pais foi complicada, >argumento 2 — os coordenadores

estavam presentes: pedagodgicos.

) Argumento 3 — os donos da escola.
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Neste caso, 0os argumentos sugerem uma escala argumentativa de
forca crescente, poderiamos elencar os argumentos da seguinte maneira: “A reunido
de pais foi complicada, estavam presentes: os professores, os coordenadores
pedagdgicos e até mesmo (inclusive) os donos da escola.”.

Em uma escala negativa, o argumento forte viria introduzido por
nem mesmo: “A reunido de pais foi complicada: os donos da escola nao estiveram
presentes, nem os coordenadores pedagdgicos e nem mesmo o0s professores.”.

Com base nos estudos de Koch (1995, p. 31-44 e 2009, p.104-108),

apresentaremos alguns operadores e seus efeitos de sentido:

Efeitos de sentido

Operadores

Estabelecem a hierarquia dos elementos
numa escala argumentativa, orientando o
argumento mais forte/ ou entdo o mais
fraco para uma concluséo.

Até, até mesmo, mesmo, inclusive/ ao
menos, pelo menos, no minimo, nem
mesmo.

Somam argumentos a favor de uma
mesma concluséo.

E, também, ainda, nem, ndo s6... mas
também, tanto... como, além de..., além
disso..., a par de...

Introduzem uma concluséo para
argumentos apresentados em enunciados
anteriores.

Portanto, logo, por isso, por conseguinte,
pois, em decorréncia, consequentemente.

Introduzem argumentos alternativos que

levam a conclusdes diferentes ou opostas.

Ou, ou entéo, seja... seja, quer... quer,
ora... ora.

Estabelecem relacdes de comparacéao
entre elementos, com vistas a dadas
conclusoes.

Mais que, menos que, t&do... como.

Inserem uma justificativa ou explicacdo
para o enunciado anterior.

Porque, pois, ja que, uma vez que.

Contrapdem argumentos orientados para
conclusdes contrarias.

Mas (porém, contudo, todavia, no
entanto, ndo obstante), embora (ainda
gue, posto que, apesar de).

Introduzem no enunciado contelidos
pressupostos.

J4, ainda, agora.

Distribuem-se em escalas opostas, ou
seja, um deles funciona numa escala
orientada para a afirmacao total e outro
numa escala orientada para a negacao
total.

Pouco, um pouco, quase, apenas, so,
somente.

Tém o objetivo de esclarecer, retificar,
desenvolver, ajustar e precisar o sentido,
por isso, muitas vezes, apresentam um
esclarecimento sobre o que foi dito
anteriormente.

Quer dizer, ou melhor, ou seja, isto €, em
outras palavras.

Indicam afirmacéo/ negacao plena.

Tudo, todos/ nada, nenhum.

Fonte:
2009).

Tabela elaborada a partir dos conceitos e modelos elaborado por Koch (1995 e




90

Além desses operadores, ha outros que ndo se encaixam na

classificacdo acima:

Alias — introduz um argumento em favor de determinada
conclusao ou serve como marcador de excesso temporal ou hao
temporal.

e J4& - operador de mudanca de estado.

e Alias, além do mais — inserem um argumento decisivo e sao
utilizados como acréscimo, pois ddo a impressdo de serem
desnecessarios.

e Se — estabelece uma relacdo semantica de condicao.

e S0, apenas — indicam restri¢éo.

e Para —revela sentido de finalidade.

De acordo com Oliveira (2003, p. 237):

O operador argumentativo é responsavel pela argumentatividade do
texto (escrito ou falado); direciona o0s argumentos para um
determinado sentido, faz com que este sentido se realize com o
objetivo de produzir um efeito no interlocutor; portanto, os
operadores executam, efetuam o caminho, o direcionamento dos
argumentos; agindo, de forma eficaz, no raciocinio do enunciatario.
(Grifos da autora).

Por isso, o0s operadores argumentativos sao extremamente
importantes na constru¢cdo do sentido e responsaveis pela argumentatividade do
texto. Todos eles fazem parte da gramatica da lingua e demonstram um valor
argumentativo da prépria lingua. E este motivo que leva Koch (2009) a considerar a

argumentacado como o ato linguistico fundamental.
3.214 Os tempos verbais
Segundo Monteiro (1991), o estudo dos valores dos tempos verbais

cabe mais aos estudos estilisticos do que aos gramaticais, uma vez que as

relatividades das regras esbarram numa série de possibilidades de escolha.
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De acordo com Lapa (1968), na sintaxe portuguesa, 0 emprego dos
tempos e modos verbais sdo pontos bem delicados de se tratar, pois tendemos a
tornar todos os fatos que se deram no passado ou acontecerdao no futuro em

presente, conforme o exemplo a seguir:

a) Irei a um congresso em Salvador na semana que vem.

b) Vou a um congresso em Salvador na semana que vem.

Tanto a primeira frase quanto a segunda expressam indicacdo de
futuro, contudo, na segunda frase, h& a acao verbal no tempo presente, afirmando a
certeza da concretizacao da acéo.

O emprego de um tempo verbal em detrimento de outro, acontece
tanto em situacdes mais coloquiais quanto nos textos literarios, por motivos de

ordem expressiva para amenizar um enunciado. Por exemplo:

a) Quero que se levante dai.

b) Queria que se levantasse dai.

Embora as duas frases transmitam o0 mesmo conteudo, héa
diferencas quanto ao propésito do emissor. Na primeira frase, ha uma ordem com
certo tom de rispidez, enquanto na segunda frase, o conteddo € amenizado por meio
do pretérito imperfeito do indicativo. Assim, segundo Monteiro (1991, p. 69), “[...] os
tempos verbais comumente sao usados para marcar volicdes ou estados emotivos.”.

A seguir, apresentaremos 0s principais valores dos tempos verbais:

a) Presente do indicativo

Para Fiorin (1996), o presente marca uma coincidéncia entre dois
momentos: 0 do acontecimento e o de referéncia presente. Em consonancia com
Monteiro (1991, p. 69), esse tempo pode exprimir:

- acOes ou estados atuais que acontecem no instante em que se fala
(presente momentaneo):

Falo, porque me preocupo com Vocé.
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- acOes habituais (presente frequentativo):

Ela corre no lago depois das 18h.

- fatos passados (presente histérico):

Em 2011, Dilma assume a presidéncia.

- acOes ou estados permanentes (presente acronistico):

A Terra é redonda.

- fatos futuros:

Sigo para Bahia, depois de visitar Pernambuco.

b) Pretérito imperfeito do indicativo

Segundo Lapa (1968), esse tempo serve para exprimir uma agao
passada. Cunha & Cintra (2007) afirmam que o pretérito imperfeito indica um fato

passado, mas nao concluido e é empregado para:

- descrever o que era presente numa época passada:

Eles conversavam enquanto o transito impedia a passagem.

- indicar acBes que estavam acontecendo, quando outra a
sobreveio:

Falava muito quando lhe era conveniente.

- denotar uma acéo passada repetida ou habitual:

Se limpava, ela reclamava, se nao limpava, ela reclamava da

mesma forma.

- designar fatos passados entendidos como permanentes ou
continuos:
As mulheres consideravam-se iguais aos homens, por isso

lutavam pelos seus direitos.
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- indicar um fato que seria consequéncia de outro:

Se parasse de comer, emagrecia que era uma beleza.

- atenuar uma afirmagao ou um pedido:

Vocé podia tentar novamente.

- situar os contos, fabulas, lendas etc. no tempo:

Era uma vez uma princesa...

c) Pretérito mais-que-perfeito

Conforme Lapa (1968), o pretérito mais-que-perfeito serve para
exprimir uma acéo anterior a outra que ja passou. Segundo Bueno (1964), este
tempo é puramente literario e por isso tende a desaparecer da lingua portuguesa e

expressa:

- uma agéo que ocorreu antes de outra:

Quando cheguei, ele ja tinha ido embora.

- um fato passado em relacdo ao presente:

Estamos aqui porque falaramos de artes.

d) Futuro do presente

De acordo com Cunha & Cintra (2007) e Monteiro (1991), esse

tempo verbal designa:

- fatos certos ou provaveis de acontecer, posteriores ao momento
em que se fala:

Mudaremos desta casa!

- incertezas ou duvidas sobre fatos atuais:

Sera que desta vez eu acerto os numeros da loteria?
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- como expressao de suplica:

N&o desejaras a mulher do préoximo.

e) Futuro do pretérito

Esse tempo emprega-se:
- para exprimir acfes posteriores a época de que se fala:

Tenho certeza de que ele lamentaria tanto sacrificio.

- para designar polidez ou cortesia:

Poderia falar com vocé?

- para indicar incerteza ou probabilidade sobre um fato passado:

Sofreriamos com a partida dele?

- em certas frases interrogativas ou exclamativas com valor de
surpresa ou indignacao:

Seria possivel ele aparecer por aqui depois de tudo que se passou?

Elencamos apenas alguns valores que o0s tempos verbais
apresentam, contudo, além das categorias de tempo (e modo), na lingua
portuguesa, de acordo com Monteiro (1991), o tempo constitui a marca que opde o
verbo as demais espécies de vocabulo, por isso, para Weinrich (1968), a funcao dos
tempos verbais ndo € a de marcar o tempo (cronolégico), mas a de informar o
interlocutor (ou leitor) quanto a situacdo comunicativa em que a linguagem se
atualiza.

Para Benveniste (1995), os tempos verbais podem ser
caracterizados ou pela ordem do discurso, ou pela ordem da histéria. Weinrich
(1968) divide os tempos verbais em dois tipos de atitude comunicativa: 0 mundo
comentado e 0 mundo narrado.

No mundo comentado, o locutor € responsével e comprometido com

aquilo que enuncia, assim ha uma adeséo total do interlocutor com seu enunciado.
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No mundo narrado, o locutor se distancia do seu discurso, ndo se compromete com
o enunciado proferido, por isso apenas relata os fatos.

De acordo com o autor, faz parte do mundo comentado os seguintes
tempos verbais: o presente, o futuro do presente e o pretérito perfeito composto (e
obviamente as locucbes verbais formadas por esses tempos). Ao mundo narrado
pertencem 0s seguintes tempos: os pretéritos perfeito, imperfeito, mais-que-perfeito
e o futuro do pretérito (e as locugdes).

Na andlise do corpus, veremos como 0s tempos verbais séo
utilizados para demonstrar o “mundo”, constatando que muitas vezes as formais

verbais ndo exprimem tempo, mas caracteristicas da situagcdo comunicativa.
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CAPITULO IV
ANALISE DO CORPUS

As palavras sdo como fios, com os quais vamos tecendo as
nossas idéias, em forma de texto. Quando falamos ou
escrevemos, vamos retirando das nossas memorias as
palavras que vamos utilizar. (ABREU, 2005, p.99).



97

De acordo com Koch (2009), a interacdo social por meio da lingua
ocorre, especialmente, pela argumentatividade. O ser humano, por ser dotado de
razdo e emocdo, constantemente avalia, julga, critica e forma juizos de valor, assim,
por intermédio do discurso, procura fazer que o interlocutor compartilhe das mesmas
opinides que as ele.

Ao considerarmos a linguagem como um processo dialégico e de
interacdo social que mobiliza diversos fatores em um ato de comunicacgao,
entendemos também que a argumentacao, presente em qualquer discurso, depende
de uma gama de recursos linguisticos com intuito de expressar valores, ideologia e,
principalmente, de persuadir o interlocutor.

Por isso, conforme Abreu, as palavras que escolhemos tém grande

influéncia em nossa argumentacao:

As palavras ndo séo etiquetas que colocamos sobre os objetos, as
pessoas, as idéias, os sentimentos, mas maneiras de representar
tudo isso. As linguas humanas sdo sistemas de representacao.
Quando usamos uma palavra, estamos fazendo uma escolha de
como representar alguma coisa. (ABREU, 2005, p. 100).

Assim, € importante destacar que a argumentatividade, enquanto
persuasao, nao esta presente somente em textos claramente persuasivos (como
propagandas, editoriais, carta do leitor, entre outros), mas também em textos

literarios:

Noutras palavras, o discurso literario — que se definiria a priori por
uma natureza plurissignificativa, dado que o signo polissémico e
conotativo serve como importante constituinte da linguagem
simbdlica — pode terminar como um exercicio que, forcando a
monossemia, conduz o leitor pelo estreito caminho do convencimento
de pressupostos que estdo, a priori, em certas crencas do autor.
(CITELLI, 2007, p. 74-75).

Os mecanismos argumentativos responsaveis por expressar 0S
valores e crencas do locutor e tentar persuadir o interlocutor sdo muitos e em grande
escala. Segundo Citelli (1994), eles tém sido sistematizados desde a retérica
classica até os estudos realizados mais recentemente sobre o tema.

O texto literario corpus desta pesquisa (em anexo) revela sua
argumentatividade ndo s6 pela sua estrutura composta por apenas um paragrafo e
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pela auséncia de pontuacdo, que colaboram com a velocidade do conto, mas
também por diversos mecanismos linguisticos.

Por isso, para este trabalho, como dito anteriormente, elencamos
quatro recursos (as figuras de repeticdo, a adjetivacdo, o0s operadores
argumentativos e os tempos verbais) que confirmam a argumentatividade do texto
além de revelarem como a visdo do leitor fica comprometida, ou melhor, influenciada

pela utilizacao deles.

4.1  As FIGURAS DE REPETICAO

Segundo Abreu (2005), as figuras de repeticdo sédo responsaveis
pela construcdo textual, isto &, elas facilitam o interlocutor a compreender aquilo que
esta sendo lido/escutado. Na literatura, este recurso remonta ao periodo do barroco
e permanece forte e recorrente no periodo contemporaneo.

No conto “Além do ponto”, identificamos quatro figuras de repeti¢ao:
a reduplicacdo, a concatenagdo, o ritornelo e o paralelismo sintatico, convém
lembrar que por repeticdo entendemos a producdo de segmentos de palavras ou

grupo de palavras idénticas ou semelhantes em um mesmo enunciado.

e Reduplicacdo

Consiste na repeticdo sucessiva de uma palavra em um enunciado,

em nosso corpus, localizamos trés ocorréncias desta figura:

1. Chovia, chovia, chovia e eu ia indo por dentro da chuva ao encontro

dele, sem guarda-chuva nem nada [...] (linha 1).

2. [...] naguela chuva toda que caia, caia, caia, e tive vontade de voltar para

algum lugar quente [...] (linha 29).

3. [...] outra coisa, outra acdo, outro gesto além de continuar batendo

batendo batendo batendo batendo batendo batendo batendo batendo
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batendo batendo batendo batendo nesta porta que n&o abre nunca.
(linha 89).

Nestas ocorréncias, a reduplicacdo foi utilizada para intensificar o
discurso. Na ocorréncia 1, o autor poderia ter utilizado os advérbios muito ou demais
(chovia demais), como acontece na linha 66 (Chovia sempre), contudo ndo surtiria 0
mesmo efeito, pois esta utilizagcdo demonstra que chovia sem parar e ndo em grande
intensidade.

Nos exemplos 1 e 2, é possivel perceber que a figura de repeticao é
utilizada para demonstrar que a chuva era continua, enquanto, no exemplo 3, a
reduplicagdo mostra a impaciéncia e a angustia do personagem que, ao terminar de
percorrer um percurso tao conturbado, ndo consegue atingir seu objetivo.

De acordo com as ocorréncias de reduplicacdo, podemos dizer que
0 personagem bate na porta na mesma medida que chove: sem parar. O ato de
bater na porta tem uma relagéo direta com a sua condi¢éo fisica e psiquica, ele ndo

s6 vai de encontro a porta, mas a tudo aquilo que vivenciou e sonhava em encontrar.

e Concatenacao

E a repeticdo de palavras ou grupo de palavras no final de uma

oracao e no inicio da oracéo seguinte, seguem as ocorréncias no conto em analise:

1. [...] eu enfiava as méos avermelhadas no bolso e ia indo, eu ia

indo pulando as pocas d’agua com as pernas geladas. (linha 15).

2. [...] que talvez eu n&o quisesse que ele soubesse que eu era eu,

e eu era. (linha 27).

3. [...] era preciso um esforco muito grande, era preciso um
esforgo tao terrivel que precisei sorrir e inventar mais [...] (linha
68).
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4. [...] e dei alguns passos, mas como se faz, como se faz isso de
colocar um pé apds o outro [...]. (linha 70).

5. E bati, e bati outra vez e tornei a bater, e continuei batendo
sem me importar que as pessoas parassem para olhar [...]. (linhas
79 e 80).

Essa figura de repeticdo é utilizada para encadear as informacdes
utilizadas, pois, ao se repetir a mesma palavra ou sequéncia de palavras, o autor
esta retomando uma ideia para poder acrescentar outra.

A ocorréncia 1 apresenta um personagem confiante que, mesmo em
meio aos desafios, ndo desiste de seu objetivo. No entanto, na 22 ocorréncia,
percebemos que ele esta inseguro e ndo quer demonstrar quem realmente é, esta
inseguranca explica as indagacdes da ocorréncia 4.

Por fim, temos a intensificacdo das acdes sendo representada pela
concatenacgao na ocorréncia 5, em que o personagem bate na porta seguidas vezes.
Neste caso, 0 autor poderia evitar a repeticdo utilizando outra expressdo como “E

bati varias vezes...”, porém ndo demonstraria, claramente, o tempo em que 0O
personagem ficou batendo na porta e nem a sua impaciéncia diante do néo
esperado.

Estas ocorréncias aproximam o leitor das acdes de tal modo que ele
sente a necessidade de responder e agir em favor do personagem, entdo, o
emprego da concatenacdo tem a intencdo de envolver o leitor emocionalmente, ou

seja, de deixa-lo totalmente encantado pelo drama da narrativa.
e Ritornelo
E a acdo de fazer reaparecer em um anunciado uma palavra ou

grupo de palavras. As repeticbes, nesse caso, se fazem integralmente tanto no

aspecto expressional quanto vocabular:
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1. [...] sO levava uma garrafa de conhaque barato apertada contra
o peito. (linha 3).
[...] s6 uma garrafa de conhaque barato apertada contra o
peito. (linha 52.)

2. [...] eu ndo queria que ele pensasse que eu andava bebendo, e
eu andava, todo dia um bom pretexto, e fui pensando também
gue ele ia pensar que eu andava sem dinheiro, chegando sem
taxi naquela chuva toda, e eu andava, estbmago dolorido, e eu
nao queria que ele pensasse que eu andava insone, e eu
andava, roxas olheiras, teria que ter cuidado com o labio inferior
ao sorrir, para que ele ndo visse meu dente quebrado e pensasse
gue eu andava relaxando, sem ir ao dentista, e eu andava, e
tudo que eu andava eu nao queria que ele soubesse [...]. (linha
18 a 25).

3. [...] tem um ponto, eu descobria, que vocé perde o comando
sobre suas proprias pernas, ndo é bem assim, descoberta dificil
gue o frio e a chuva ndo me deixam mastigar bem, eu comecava
a saber que tem um ponto, a chuva na minha cabeca ndo me
deixava ir além desse ponto, que tem um ponto, e eu dividido

guerendo ver depois do ponto [...]. (linha 37 a 42).

4. [...] eu enfiava a mao avermelhadas nos bolsos e ia indo, eu ia
indo pulando as pocas d’agua com as pernas geladas. (linha 15).
[...] eu sé iaindo porque ele me chamava [...]. (linha 46).

[...] hesitava mas ia indo, no meio da cidade como um invisivel fio
gue saia da cabeca dele [...]. (linha 49).
[...] que verme ou deus, eu ndo sabia, mas ia indo pela chuva

porque esse era meu Unico sentido [...]. (linha 78).

5. [...] Era a mim que ele chamava puxando o fio pelo meio da
cidade [...]. (linha 53).
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[...] porque era a mim que ele chamava, porque era a mim que ele
escolhia [...]. (linha 65).

6. [...] acariciando-as lento para aquecé-las, ia escurecendo, era
cedo ainda, mas ia escurecendo, mais cedo que de costume [...].
(linhas 55 e 56).

Nas ocorréncias de ritornelo, notamos um sujeito muito ansioso,
angustiado. No primeiro exemplo, o personagem demonstra que, em sua busca, so
tem o conhaque como companheiro e todo o trajeto o faz perceber que ndo esta
muito apresentavel e, por isso, na ocorréncia 2, ele quer negar a sua condi¢do
mesmo que a sua aparéncia demonstre o contrario.

No terceiro exemplo, ha uma alusdo ao titulo, pois o protagonista
afirma que tem um ponto que o corpo ndo responde mais como gostaria, mesmo
assim ele deseja ir “Além do ponto”, por isso, na ocorréncia 4, ele mostra que,
apesar do frio e da chuva, € importante que prossiga em busca do objetivo inicial,
pois a pessoa com quem ele deveria se encontrar, estaria a sua espera.

Na ocorréncia 5, o narrador-personagem faz questdo de afirmar que
ele foi 0 escolhido e por isso deveria esquecer 0s contratempos e dar valor a pessoa
que o esperava, mas, devido aos percal¢cos do trajeto, como se toda a sua vida
estivesse passando em sua mente, no exemplo 6, o ritornelo demonstra uma
singularidade, porque estava escurecendo mais cedo que de costume e uma
passagem de tempo, pois por mais que estivesse cedo, ja estava escurecendo.

O ritornelo, nessas ocorréncias, revela a vontade do autor em fazer
que o interlocutor possa se recordar do que ja foi dito para depois construir uma
opinido do que estad sendo revelado. Esta lembranca é altamente argumentativa,

porque o leitor elabora uma avaliacéo a partir da visao do autor.

e Paralelismo

Refere-se a repeticdo da mesma estrutura sintatica:
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[ —

. [...] ele me esperava, ele me chamava, eu s0 ia indo porque ele
me chamava, eu me atrevia, eu ia além daquele ponto de estar
parado [...] (linhas 46 e 47).

2. [...] porque era a mim que ele chamava, porque era a mim que

ele escolhia, porque era para mim e s6 para mim que ele abriria

a sua porta. (linhas 64 e 65).

3. [...] para formar que sombra, que luz, que verme ou deus [...].
(linhas 77 e 78).

4. [...] nem tentar outra coisa, outra agdo, outro gesto além de
continuar batendo [...]. (linha 88).

A repeticdo da mesma estrutura sintética, por exemplo:

ELE ME ESPERAVA
ELE ME CHAMAVA
EU ME ATREVIA

e T -

sujeito  objeto direto verbo transitivo direto

faz o interlocutor esperar alguma coisa, ou seja, de alguma forma cria uma
expectativa, que no conto se projeta na esperanca de o protagonista encontrar ou
nao a pessoa por quem ele busca.

Nas ocorréncias 1 e 2, 0 personagem quer se convencer de que
tudo aquilo que vem fazendo vale mesmo a pena, pois ele tem alguém que o espera,
gue se importa com ele. JA no exemplo 3, ele apresenta certa divida desse valor,
uma vez que ele nem se lembra do nome dessa pessoa.

Depois de ter chegado ao seu destino, na ocorréncia 4, o
personagem ndo demonstra outra agdo a ndo ser bater na porta com toda a
vontade, pois conseguiu superar o caminho e sabe que tem alguém a sua espera.

Todas as figuras apresentadas levam a crer que, segundo Antunes

(2005): “a grande atribuicdo que se pode atribuir a repeticdo — embutida em qualquer
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uso que se faca dela — é aquela de marcar continuidade do tema que esta em foco.”
(p. 74). Isto porque, se estamos falando de um mesmo tema, € natural que se use
palavras ou termos que marquem essa continuidade tematica.

Esta marcagdo de continuidade, além de formar uma unidade
coesiva, condiciona o interlocutor a determinada concluséo, ja prevista pelo autor.
Todo o caminho percorrido pelo personagem do conto denota uma ansiedade, néo
s6 no protagonista, mas também no leitor, que é refor¢cada no final do texto em que o
sujeito bate na porta desesperadamente sem ser correspondido, por isso, ao
intensificar o discurso por meio da repeticdo, o autor busca ter o leitor como seu

aliado, aquele que compartilha das mesmas ideias que ele.

4.2 A ADJETIVACAO

Para a analise deste recurso no corpus, é necessario levarmos em
consideragao a posicao do adjetivo na oracéo. Sobre isso, vejamos uma passagem
do livro Memorias péstumas de Bras Cubas:

Algum tempo hesitei se devia abrir estas memorias pelo principio ou
pelo fim, isto é, se poria em primeiro lugar o meu nascimento ou a
minha morte. Suposto 0 uso vulgar seja comecar pelo nascimento,
duas consideracdes me levaram a adotar diferente método: a
primeira é que eu ndo sou propriamente um autor defunto, mas um
defunto autor, para quem a campa foi outro berco [...]. (ASSIS,
2002, p. 17. Grifo nosso).

No primeiro caso, a palavra “defunto” significa literalmente morto, ou
seja, um autor que morreu, enquanto no segundo caso, metaforicamente significa
esquecido, um autor “morto” que escreve as suas memorias. Segundo Lapa (1968),
esta variabilidade na colocacdo do adjetivo € prépria de pessoas sentimentais e
sonhadoras, por isso 0 escritor que € mais intenso, sentimental, tende a por o
adjetivo antes do substantivo.

Cunha & Cintra (2007) afirmam que quando anteposto, o adjetivo
assume valor subjetivo e quando posposto possui valor objetivo. Mostraremos, no

conto, o lirismo de Caio Fernando Abreu expresso por meio do uso dos adjetivos:



105

e Anteposto

1. [...] parece falso dito desse jeito, mas bem assim eu ia no meio
da chuva [...]. (linhas 3 e 4)

2. Tao geladas as pernas e os bracos e a cara que pensei em

abrir a garrafa para beber um gole [...]. (linha 16).

3. [...] e eu andava, roxas olheiras, teria que ter cuidado [...]. (linha
22).

4. [...] que vocé perde o comando sobre suas préprias pernas [...].
(linha 38).

5. [...] como um invisivel fio que saia da cabeca dele até a minha
[...]. (linha 50)

6. [...] mantendo ereta a coluna [...]. (linha 71).

Todas essas ocorréncias expressam uma linguagem subjetiva
intensificada pelo uso do adjetivo anteposto ao substantivo. Na sentenca 5, por
exemplo, o adjetivo anteposto assume um sentido figurado que se mistura as ideias
expressas pelo personagem que retoma a expressao, na linha 72, e faz a inversao
do adjetivo ficando posposto ao substantivo.

No exemplo 2, temos uma intensificacdo tdo persuasiva que faz o
interlocutor sentir o frio que o personagem estava sentido, pois, ao afirmar que néo
sé as pernas estavam geladas, mas também os bracos e a cara, constatamos a
dimensao do frio que o protagonista estava sentindo.

Na ocorréncia 3, o adjetivo foi utilizado para dar énfase a cor roxa
que leva o leitor a associa-la ao cansaco, sofrimento, angustia levando-o a um

sentimentalismo presente na maioria dos contos de Caio Fernando Abreu.
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Posposto

S&o varias as ocorréncias de adjetivos pospostos ao substantivo, por

iSS0, apresentaremos apenas as mais relevantes:

1.

o

[...] pela sola fina dos sapatos [...]. (linha 9).

[...] aquelas vozes roucas, aquele sax gemido e o olho dele
posto em cima de mim [...]. (linha 11).

[...] ducha morna distendendo meus musculos. (linha 12).

. [...] as maos avermelhadas no bolso e ia indo [...]. (linhas 14 e

15).

[...] eu ia pulando as pocas d’agua com as pernas geladas. (linha
16).

[...] halito ardido, eu ndo queria que ele pensasse [...]. (linha 18).

[...] teria que ter cuidado com labio inferior ao sorrir [...]. (linha
23).

[...] e tive vontade de voltar para algum lugar quente ou de parar
para sempre ali mesmo, naquela esquina cinzenta [...]. (linhas 30
e 31).

[...] o sax gemido e quem sabe uma lareira, pinhdes, vinho

guente com cravo e canela. (linha 35).

10. [...] via um sujeito molhado, sem capa nem guarda-chuva [...].

(linha 51).
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11. [...] como se eu tivesse bebido o conhaque inteiro, trocaria
minha roupa molhada [...]. (linha 56).

12.[...] mais cedo que de costume, ele arrumaria uma cama larga
[...]. (linha 59).

13.[...] mantido apenas por aquele fio invisivel na minha cabeca [...].
(linha 72).

14.[...] chegar naquela porta escura onde eu batia agora. (linha 79).

Nestas ocorréncias, os adjetivos conservam um sentido obijetivo,
direto.

Os adjetivos abaixo estdo no sentido figurado, metaférico:

- hélito ardido
- esquina cinzenta
- sax gemido

- fio invisivel

Na utilizacdo metafdrica, os sentidos séo entendidos por meio de
associacdes realizadas pela memoria, uma esquina cinzenta, por exemplo, pode ser
entendida como uma esquina deserta e sombria. Tudo isso revela um sujeito
amargurado e triste pela condicdo na qual se encontra, ao mesmo tempo em que
nos mostra uma linguagem literaria muito rica.

Sobre a posicao do adjetivo, embora Lapa (1968, p. 105) afirme que:
“[...] quando o adjetivo esta logo depois do substantivo, tende a conservar o valor
préprio, objetivo, intelectual; quando esta antes, tende a embrandecer-se, adquirindo
matizacdo afetiva.”, para nés, nesse conto, tanto a utilizacdo do adjetivo anteposto
quanto posposto revelaram uma “matizagao afetiva” do enunciador por propagar um
lirismo especial.

Embora saibamos que o adjetivo € utilizado, basicamente, para
caracterizar o substantivo, no que diz respeito a argumentacgéo, ele é utilizado para
reforcar um valor atribuido ao substantivo. Veremos a seguir, as ocorréncias em que

ha dois adjetivos para apenas um referente.
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e Adjetivacao binaria e ternaria

1. [...] levava uma garrafa de conhaque apertada contra o peito [...].
(linha 3).

2. [...] eum maco de cigarros molhados no bolso [...]. (linha 5).

3. [...] agua de chuva e conhaque no meu corpo sujo gasto
cansado batendo como um louco naquela porta que ndo abria
[...]. (linhas 83 e 84).

As trés ocorréncias demonstram que o uso de apenas um adjetivo
ndo demonstraria a situacdo deploravel e digna de compaixdo em que o
protagonista do conto se encontrava. Essa utilizacao reforca a intensificacao e revela
a fluidez do discurso que pode ser associada a brevidade desse tipo de género.

Por ndo obter muito espaco, o escritor de contos precisa apresentar
todos os fatos ao leitor para envolvé-lo completamente com a histéria. Em “Além do
ponto”, verificamos a existéncia de um sujeito em situacdo lastimavel por acreditar
nas qualificagcbes que o autor atribui ao personagem. Inclusive, no ultimo exemplo, a
auséncia de pontuacdo causa certo desespero no leitor que se torna parte da
impaciéncia e da agonia do protagonista.

Portanto, afirmamos que os adjetivos empregados no conto foram
intencionais, de modo a aproximar o leitor da histéria, de torna-lo parte do sofrimento
enfrentado pelo personagem e, assim, incentiva-lo a terminar de ler a histoéria, para
saber o fim do protagonista, e quem sabe fazé-lo interessar-se por outras leituras do

autor.

4.3 Os OPERADORES ARGUMENTATIVOS

Em um texto escrito, de acordo com Koch (2009), alguém se fixa
como locutor entendendo o outro como destinatario, ndo havendo possibilidade de
troca de papéis entre eles. Portanto, neste tipo de discurso, ha predominancia de

organizacao interna.
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Mais uma vez, reiteramos que essa organizacao interna faz parte da
caracteristica do género conto, pois o escritor ndo dispde de espaco para divagar,
por isso sabe que, pelo fato de ndo haver possibilidade de reajustar o discurso, deve
escolher muito bem as palavras que ira utilizar.

Os operadores discursivos ou argumentativos sdo marcas
importantes na enunciacdo, pois direcionam o interlocutor a determinadas
conclusdes, entdo, quando empregados nos discursos, eles pretendem persuadir 0
interlocutor de alguma forma, levando-o a entender ou a aderir a determinado
pensamento, de acordo com a intencéo do locutor.

Vejamos as ocorréncias desses marcadores no texto “Além do

ponto”.

e Operadores que indicam negacéao ou afirmacgéao plena

1. Chovia, chovia, chovia e eu ia indo por dentro da chuva ao
encontro dele, sem guarda-chuva nem nada, eu sempre perdia

todos pelos bares [...]. (linhas 1 e 2).

2. [...] tinha ficado tudo muito confuso, as idéias misturadas, agua

de chuva e conhaque no meu corpo [...]. (linhas 82 e 83).

O operador nada, que indica negacao plena, demonstra um sujeito
desprendido, que caminha em meio a chuva sem nenhum tipo de protecdo e
aparentemente sem se importar que pudesse ficar encharcado e até mesmo doente.
Para justificar a auséncia do guarda-chuva, ele utiliza o operador todos como
afirmacao plena para alegar que ndo possuia um, pois sempre perdia algum pelos
bares.

No final do conto, o operador tudo, indicando afirmacéo plena,
comprova que o personagem nao sabe mais se aquele desprendimento inicial fez
sentido, pois ele estd molhado, sujo, cansado, sem o conhaque e nem sabe mais se
h& mesmo alguém a sua espera.

Este jogo afirmacdo X negacdo revela uma pessoa confusa que

busca acreditar que tudo o que esta fazendo estéa certo e faz sentido, pois ha alguém
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a sua espera que a tratard com carinho, no entanto, ao mesmo tempo, durante o

trajeto, essas afirmacdes sdo postas em davida que perdura até o final do conto.

e Operadores que indicam restricdo

=

. [...] s6 levava uma garrafa de conhaque apertada contra o peito
[...]. (linhas 2 e 3).

N

. [...] via um sujeito molhado, sem capa nem guarda-chuva, sé uma

garrafa de conhaque apertada contra o peito [...]. (linhas 51 a 53).

w

. [...] porque era a mim que ele escolhia, porque era para mim e s6

para mim que ele abriria a sua porta. (linhas 65 e 66).

D

. [...] mantido apenas por aquele fio invisivel na minha cabeca [... ].
(linha 72).

As ocorréncias acima podem ser divididas em trés fases. A primeira,
contemplada pelos exemplos 1 e 2, demonstra um personagem que, em meio a
varios transtornos, importa-se somente com a garrafa de conhaque que ele dividiria
com a pessoa que O esperava, pois seria praticamente uma solucdo: poderia
esquenta-lo e demonstraria que, mesmo em meio a chuva, ele teve a preocupacao
de parar e comprar uma bebida para os dois.

A segunda fase, representada pela ocorréncia 3, 0 personagem
tenta se convencer de que tudo aquilo valeria a pena, porque a pessoa que 0
esperava abriria a porta s6 para ele, ou seja, ele era alguém muito especial.

Na ultima fase, exercida no exemplo 4, o sujeito jA& ndo sabe mais
como manter-se sereno, ele acredita que apenas um fio invisivel, em sua cabeca, o
mantém de pé, entdo ele percebe que ja ndo tem tanta certeza se compensou
passar por tudo aquilo, embora ele ainda tenha esperangca mantida por um fio
invisivel.

Estas ocorréncias dos operadores sO e apenas, indicando restricéo,

atestam que para o protagonista as coisas estavam muito certas e claras em sua
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mente, ele precisava somente da garrafa de conhaque, pois quem o aguardava so
esperava por ele, até que, perto do final do caminho, ele se da conta de que pode
nao ser bem assim, embora ainda tivesse esperangas asseguradas apenas por um

fio, bem ténue.

e Operadores que contrapdem argumentos orientados para

conclusodes contrarias

1. Chovia, chovia, chovia [...] mas bem assim eu ia no meio da
chuva [...]. (linhas 1 e 4).

2. Teve uma hora que eu podia ter tomado um taxi, mas ndo era
muito longe [...]. (linhas 5 e 6).

3. Tao geladas as pernas e 0s bracos e a cara que pensei em abrir
a garrafa para beber um gole, mas ndo queria chegar meio
bébado na casa dele [...]. (linhas 16 a 18).

4. [...] e tudo que eu andava eu ndo queria que ele visse nem
soubesse, mas depois de pensar isso me deu um desgosto
porque fui percebendo, por dentro da chuva, que talvez que ndo
quisesse que eu soubesse que eu era eu [...]. (linhas 24 a 27).

5. [...] os carros me jogando agua e lama, mas eu nao podia, ou
podia mas nao devia ou podia mas eu néo queria ou nao sabia
mais como se parava ou voltava atras [...]. (linhas 32 a 34).

6. [...] hesitava mas ia indo [...]. (linha 49).

7. [...] era cedo ainda, mas ia escurecendo cedo, mais cedo que de
costume [...]. (linha 58).

8. [...] para proteger a garrafa apertei-a mais contra o peito e ela
bateu numa pedra [...]. (linhas 60 e 61).

9. [...] para formar que sombra, que luz, que verme ou deus, eu
nao sabia, mas ia indo pela chuva porque esse era meu Unico
sentido [..]. (linhas 77 a 79).

10. [...] eu quis chama-lo, mas tinha esquecido o seu nome [...].
(linhas 81 e 82).
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11. [...] continuava a chover sem parar, mas eu ndo ia mais indo

por dentro da chuva [...]. (linhas 85 e 86).

Nessas ocorréncias, o operador mas (considerado por Ducrot, “0
operador argumentativo por exceléncia”) exerce a sua funcdo da seguinte maneira: o
narrador introduz no seu discurso um argumento que condiciona o leitor a uma

conclusao X, em seguida, ele introduz um argumento contrario a conclusao X:

Tao geladas as pernas e os bracos e MAS nao queria chegar

a cara que pensei em abrir a garrafa bébado na casa dele

para beber um gole

N AN /
Y N

Argumento 1: conduz o Operador argumentativo Argumento que
leitor a uma concluséo X. vai de encontro a
(Sabendo que o personagem concluséao X.
estd com frio e tem uma garrafa (Ele prefere
de conhaque, supomos que ele passar frio.)

tomara um pouco para

esquentar-se.)

E relevante destacar que o operador e, geralmente visto como
aditivo, na sentenca 8, comporta-se como adversativo, porque, embora o sujeito
proteja a garrafa e pelo contexto podemos entender que ela era muito valorosa para
ele, ela bate numa pedra e se quebra.

Também devemos levar em consideracdo que a ocorréncia 11, s6 e
adversativa devido as ocorréncias 1, 6 e 9. Nestas, hd um sujeito que, mesmo em
meio a intensa chuva e sem saber o que iria encontrar, ele caminha sem se
preocupar com ela e mesmo com duvidas continua em busca de seu destino pela
chuva. No exemplo 11, ele afirma que a chuva continua, contudo, ele ndo caminhava
mais por dentro dela. Para nés, isto se torna contrario a tudo que se afirmou desde o

inficio do conto.
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A ocorréncia 10 colabora com esta adversidade expressa pela
sentenca 11, pois no conto inteiro 0 sujeito busca encontrar alguém que o esperava
e gue o acolheria com uma cama repleta de cobertores, levando o leitor a acreditar
neste carinho existente entre os dois, porém, perto do final da histéria, descobrimos

gue nem o nome dele o personagem sabia.

e Operador que insere um argumento decisivo

1. Teve uma hora que eu podia ter tomado um téxi, mas nao era
muito longe, e se eu tomasse um taxi ndo poderia comprar

cigarros nem conhaque [...]. (linhas5 a 7).

O operador e nesta sentenca equivale a um “além do mais”, a sua
utilizacdo confere ao anunciado valor de acréscimo, pois parece que introduz uma
informacédo desnecessaria ao discurso, contudo, na verdade, € um argumento
decisivo que justifica o motivo de o personagem ndo pegar um taxi.

Ao desistir do taxi, ele compra o conhaque que para o protagonista
tem um sentido de cuidado, zelo pela pessoa que ele encontraria, ao comprar a
bebida, ele mostraria a preocupacdo com aguele momento, portanto se entrasse no
taxi, ele ndo levaria nada para o esperado encontro e como ele poderia ser tdo
desagradavel se a pessoa que o0 esperava aparentava ser especial?

Portanto, podemos a utilizagdo desse operador decisivo justifica
todos os percal¢cos que o protagonista teve de enfrentar, foi uma escolha feita por
ele com a intencdo de agradar o sujeito por quem ele buscava. Também foi uma
escolha do autor em mostrar ao leitor que o protagonista da histéria hdo caminhou

em meio a chuva porque quis, mas para tentar agradar a pessoa que o0 esperava.
e Operador que soma argumentos a favor de uma mesma concluséo
1. [...] meus olhos ardiam de frio e 0 nariz comecava a escorrer, eu

limpava com as costas das méos e o liquido do nariz endurecia logo

sobre os pélos. (linhas 12 a 14).
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2. [...] eu ndo queria que ele pensasse que eu andava bebendo, e eu
andava, todo dia um bom pretexto, e fui pensando também que ele ia
pensar que eu andava sem dinheiro, chegando sem taxi naquela
chuva toda, e eu andava, estbmago dolorido, e eu ndo queria que ele
pensasse que eu andava insone, e eu andava, roxas olheiras, teria
gue ter cuidado com o labio inferior ao sorrir, para que ele nao visse
meu dente quebrado e pensasse que eu andava relaxando, sem ir ao

dentista, e eu andava [...]. (linhas 13 a 24).

3. [...] fui percebendo, por dentro da chuva, que talvez me deu um
desgosto porque fui percebendo, por dentro da chuva, que talvez eu
nao quisesse que ele soubesse que eu era eu, e eu era. (linhas 26 e
27).

4. Um carro passou mais perto e me molhou inteiro. [...] (linha 43).

5. [...] trocaria minha roupa molhada por uma mais seca e tomaria
devagar minhas méos entre as suas, acariciando-as lento para
aquecé-las [...]. (linhas 56 e 57).

6. [...] foi entdo que escorreguei e cai [...]. (linha 60).

7. [...] era preciso um esforgo téo terrivel que precisei sorrir e inventar
mais [...]. (linhas 68 e 69).

8. [...] eureaprendia e inventava sempre [...]. (linha 75).

9. E bati, e bati outra vez, e tornei a bater, e continuei batendo sem me

importar que as pessoas parassem para olhar [...]. (linhas 79 a 81).

Nas ocorréncias 1, 4 e 6 observamos que o0 operador argumentativo
e soma argumentos a favor de uma mesma conclusdo, mas também poderiamos

dizer que ele foi utilizado para afirmar o seguinte pensamento de Caio Fernando
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Abreu (2006, p. 33): “Estas desempregado? Teu amor sumiu? Calma: sempre pode
pintar uma jamanta na esquina.”, pois, por mais que o protagonista esteja em uma
situacao ruim, quando é utilizado o operador argumentativo e a situacao dele fica um
pouco pior.

No exemplo 2, o operador e adiciona as condi¢cdes em que 0 sujeito
se encontra, enquanto no 3, ele fica decepcionado ao perceber que tem medo de
mostrar quem realmente €, ja que, nas ocorréncias 5, 7 e 8, ele ndo vé outra
alternativa a ndo ser sonhar com a sua recepgédo e tentar imaginar o melhor, pois
para ele quando a porta fosse aberta tudo aquilo que passou ficaria esquecido na
memoria.

Até que, na ocorréncia 9, ele chega ao seu destino e nota que o0 seu
sonho esta longe de acontecer. Nessa sentenca, o operador e ndo s6é soma
argumentos, como intensifica a acdo do sujeito, porque temos a impressao por meio
do discurso que ele ndo sO bate na porta seguidas vezes, como bate forte com

vontade de sair da rua, da condigcdo em que se encontrava.

e Operador que introduz argumentos alternativos que levam a

conclusdes diferentes ou opostas

1. [...] os carros me jogando agua e lama, mas eu ndo podia, ou
podia mas ndo devia ou podia mas eu nao queria ou nao sabia

mais como se parava ou voltava atras [...]. (linhas 32 a 34).

2. [...] eu precisava imaginar o agradavel para deter essa vontade de

voltar ou ficar [...]. (linhas 36 e 37).

Em todo o conto, notamos um personagem angustiado e indeciso,
esta indecisédo é reforcada pelo operador ou que introduz argumentos alternativos,

levando a conclusdes opostas:

poder ou nao poder

argumento 1 operador argumento 2
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voltar ou ficar
argumento 1 operador argumento 2

Vimos que esse jogo de alternativas acompanha todo o caminho
percorrido pelo protagonista e a escolha o levaria a destinos incertos e certamente
opostos. Todos os operadores apresentados corroboram a tessitura argumentativa
construida em “Além do ponto”.

O autor cria uma teia que vai se constituindo pouco a pouco e cria,
no leitor, uma angustia, igual a sofrida pelo protagonista, em saber qual sera o
desfecho. De qualquer forma, o leitor imagina que tudo caminha para que néo se
tenha um final feliz, mas ndo consegue ter plena certeza disso, por causa da
utilizacdo dos operadores argumentativos, porque sao eles que condicionam o
interlocutor para determinada conclusdo e colaboram com a argumentatividade

presente em todo o texto.

4.4 Os TEMPOS VERBAIS

De acordo com Monteiro (1991), os tempos verbais séao
frequentemente utilizados para marcar volicbes ou estados emotivos, por iSSO 0
autor de um discurso tem uma série de possibilidades de escolhas, mas ao escolher
o tempo verbal a ser empregado, ele opta conforme a sua intengcdo, ou seja, de
acordo com aquilo que deseja transmitir.

Fizemos um levantamento dos tempos e modos verbais presentes
em nosso corpus para identificarmos qual a predominancia e efeito de sentido

provocado por essas escolhas. A seguir, veremos 0s resultados.

e Modo verbal

Para Cunha & Cintra (2007), entende-se por modo a propriedade

que o verbo tem de indicar a atitude, que neste conto € compreendido como

intencdo, da pessoa que fala em relacdo ao fato que enuncia. Segundo Rocha Lima
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(2003, p. 122), “O modo caracteriza as diversas maneiras sob as quais a pessoa que
fala encara a significacdo contida no verbo; distinguem-se trés modos: indicativo,
subjuntivo e imperativo”.

Em “Além do ponto”, H& a presenca de dois modos: o indicativo e 0

subjuntivo:

1. [...] eu ndo queria que ele pensasse que eu andava bebendo|...]. (linhas 18 e
19).

queria pensasse andava
indicativo subjuntivo indicativo

O modo indicativo, segundo Cunha & Cintra, expressa uma ac¢éo ou
um estado considerados na sua realidade ou na sua certeza, tanto em relacédo ao
presente, quanto ao passado e futuro. Por isso, “é fundamentalmente, 0 modo da
oracao principal”. (CUNHA & CINTRA, 2007, p. 462).

O modo subjuntivo exprime um desejo, uma possibilidade, de acordo
com os autores, devemos considerar esse modo como a existéncia ou ndo do fato
como uma coisa incerta, duvidosa, eventual ou mesmo como irreal, ou seja, ele ndo

expressa um fato certo, real.

1. [...] para que ele ndo visse meu dente quebrado e pensasse que eu andava
relaxando [...]. (linhas 23 e 24).

2. [...] e tudo que eu andava eu ndo queria que ele visse nem soubesse [...].
(linhas 25 e 26).

No primeiro exemplo, os verbos visse e pensasse no modo
subjuntivo atestam o desejo do personagem de gue a pessoa que 0 esperava hao

observasse e nem julgasse a sua aparéncia e condi¢cdo, contudo o verbo andava,
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que estd no modo indicativo, demonstra que isso deveria ser mesmo uma
preocupacao, ja que ele estava sendo relapso com a sua aparéncia.

No segundo exemplo, os verbos andava e queria que estdo no
modo indicativo comprovam que tudo o que o personagem era, ndo deveria ser
percebido pelo outro, esse desejo foi expresso pelo verbo soubesse no modo
subjuntivo.

Portanto, os dois modos verbais presentes no conto foram
propositadamente escolhidos para expressarem o que 0 personagem era e como ele
gostaria que o outro o visse, nada na historia é definitivo ou claro, por isso a nao
utilizacdo do modo imperativo que expressa ordem, conselho, orientacdo e pedidos

gue ndo geram duvidas.

e Tempos verbais

Para Cunha & Cintra (2007), tempo verbal € o processo verbal no
momento de sua ocorréncia, seja pela pessoa que fala, seja por outro fato em
causa. Conforme Rocha Lima (2003), o tempo informa se o0 que o verbo esta
expressando ocorreu no momento em que se fala, numa época anterior ou numa
ocasido que ainda vai acontecer. Em nosso corpus, identificamos quatro tempos

verbais: o presente, o futuro do pretérito, o pretérito perfeito e o pretérito imperfeito.

> Presente do indicativo

Vimos no capitulo anterior que o presente do indicativo € empregado
para exprimir varias situacdes: simultaneidade entre 0 momento do acontecimento e
o momento de referéncia presente; verdade cientifica; fato que ocorre no momento
em que se fala; fato rotineiro, dentre outras coisas.

Apresentamos, entdo, as passagens do conto em que este tempo

verbal foi empregado.

1. [...] parece falso dito desse jeito [...]. (linhas 3 e 4).
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N

. [...] e quem sabe uma lareira, pinhdes, vinho quente com canela e

cravo, essas coisas do inverno [...]. (linhas 35 e 36).

3. [...] tem um ponto, eu descobria, que vocé perde o comando
sobre suas proprias pernas, nao é bem assim [...]. (linhas 37 a
39).

4. [...] qualquer coisa feito mas como vocé esta molhado [...]. (linha
45).

5. [...] mas como se faz, como se faz isso de colocar um pé apos o
outro [...]. (linha 70).

6. [...] como quem brinca com um desses quebra-cabecas [...].
(linhas 76 e 77).

\‘

. [...] se é que alguma vez o soube [...]. (linha 82).

[oe]

. [...] nesta porta que ndo abre nunca. (linha 90).

Em todas as ocorréncias, o presente do indicativo foi utilizado para
marcar fluxo de consciéncia do personagem. Na sentenca 2, por exemplo, ele
imagina que estara com a pessoa que o espera e tera uma lareira para aguecé-lo,
na 4, que essa pessoa o olhara e ele estara todo molhado.

Portanto, por meio desse tempo verbal ha um sujeito otimista,
porque até na ultima passagem, em que ele tem a consciéncia de que a porta nao
abriu, o tempo verbal passa a impressao de que ele acredita que ela vai abrir,
porque ele poderia dizer “nesta porta que ndo abrird nunca”. Contudo, € importante
destacar que o presente do indicativo foi pouco utilizado, bem como o futuro do

pretérito que veremos a seguir.
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> Futuro do pretérito

Esse tempo verbal, normalmente, é utilizado para expressar um fato
futuro em relagdo a um fato ja passado, porém ele possui outras func¢des vistas no

capitulo anterior. Mostraremos a seguir como ele foi utilizado em nosso corpus.

1. [...] e se eu tomasse um taxi ndo poderia comprar cigarros nem conhaque [...].
(inhas 6 e 7).

N

. [...] que seria melhor chegar molhado, porque entdo beberiamos o conhaque
[...]. (linhas 7 e 8).

w

. [...] e fumariamos beberiamos sem medidas, haveria discos, sempre aquelas

vozes roucas [...]. (linhas 10 e 11).

4. [..] teria que ter cuidado com o labio inferior ao sorrir [...]. (linhas 22 e 23).

(621

. [...] que me abriria a porta [...]. (linhas 34 e 35).

(o2]

. [...] sairia um rio das minhas roupas se conseguisse torcé-las [...]. (linhas 43 e
44).

\]

. [...] ele diria qualquer coisa feito mas como vocé estd molhado [...]. (linha 45).

(00}

. [...] trocaria minha roupa molhada por outra mais seca e tomaria devagar as

minhas maos entre as suas [...]. (linhas 56 e 57).

9. [...] ele arrumaria uma cama larga, com muitos cobertores [...]. (linha 59).

10.[...] e lama que ele limparia terno, porque era a mim que ele chamava, porque

era a mim que ele escolhia [...]. (linhas 64 e 65).
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11.[...] eu poderia imaginar qualquer coisa como um zumbido saindo da cabeca dele
até a minha [...]. (linhas 73 e 74).

12. [...] os pedacos de mim todos misturados que ele disporia sem pressa |[...]
(linhas 75 e 76).

13. [...] tAo escuro agora que eu ndo conseguiria nunca mais encontrar o caminho
de volta [...]. (linhas 87 e 88).

A primeira ocorréncia expressa, claramente, um fato futuro em
relacdo a outro passado, contudo a maioria das demais passagens demonstra um
fato futuro hipotético, ou seja, que depende de um acontecimento que talvez nem
aconteca.

A importancia desse tempo verbal, no conto em analise, é que ele foi
utilizado para adiantar o que aconteceria quando 0 personagem encontrasse a
pessoa por quem ele buscava. Para o protagonista, tudo seria perfeito, ndo passaria
mais frio, seria acolhido com todo conforto, porque ele tinha sido o escolhido.

Quando chegamos ao fim da leitura, ha realmente a certeza de o
que ele relatou por meio do futuro do pretérito ndo aconteceu, isto reforca a nossa
tese de que cada tempo verbal utilizado pelo autor foi selecionado com determinada
intencao, portanto ndo foram escolhidos aleatoriamente.

O tempo verbal predominante no conto € o pretérito imperfeito do
indicativo, por isso, faremos um paralelo com o pretérito perfeito para verificarmos os

efeitos de sentido produzidos por eles.

> Pretéritos perfeito e imperfeito do indicativo

Segundo Castilho (2010), vérios estudiosos ja fizeram a distingao
entre esses dois tempos. Para ele, o pretérito imperfeito do indicativo marca o
aspecto imperfectivo e o pretérito perfeito o aspecto perfectivo. Entdo, nas frases
com pretérito perfeito, a situacdo sempre serd apresentada como um periodo de

tempo completo, ou como uma situagcdo que acontece em um momento, enquanto
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nas frases com pretérito imperfeito, a situacdo € apresentada como um periodo de
tempo ndo completo.

Para Cunha & Cintra (2007), a forma simples do pretérito perfeito
revela uma agao que se produziu em determinado momento do passado e a forma
composta indica a repeticdo de um ato ou a sua continuidade até o presente em que
falamos. O imperfeito exprime um fato passado, mas néo concluido, inacabado.

Em comparacdo com o pretérito imperfeito, sdo poucas as
ocorréncias do pretérito perfeito, por isso veremos todas:

1. [...] Teve uma hora que eu podia ter tomado um taxi [...]. (linha 6).

N

. [...] e eu pensei com forca que seria melhor chegar molhado [...].
(linhas 7 e 8).

3. [...] me deu um desgosto porque fui percebendo, por dentro da
chuva, que talvez eu ndo quisesse que ele soubesse que eu era

eu, e eu era. (linhas 26 e 27).

4. Comegou a acontecer uma coisa confusa na minha cabecga [...].
(linhas 27 e 28).

5. [...] tive vontade de voltar para algum lugar quente [...]. (linha 30.)

6. Um carro passou mais perto e me molhou inteiro [...]. (linhas 43
e 44).

7. [...] entdo decidi na minha cabeca que depois de abrir a porta ele
diria [...]. (linhas 44 e 45).

8. [...] e foi entdo que escorreguei e cai e tudo tdo de repente, para
proteger a garrafa apertei-a mais contra o peito e ela bateu numa
pedra [...]. (linhas 59 a 61).
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9. [...] tentei sorrir, com cuidado, o labio inferior quase imével [...].
(linha 63).

10.[...] eu custei para me levantar daquela poca de lama [...]. (linha
66).

11.[...] precisei sorrir e inventar mais [...]. (linha 69).

12.[...] dei alguns passos [...]. (linha 69).

13.E bati, e bati outra vez, e tornei a bater, e continuei batendo
sem me importar que as pessoas parassem para olhar, eu quis
chama-lo, mas tinha esquecido seu home, se é que alguma vez o
soube [...]. (linhas 79 a 82).

Nestas ocorréncias, acreditamos que tudo realmente aconteceu e
gue nenhum aspecto marca a duracao das acoes, elas ocorreram e pronto, ndo ha
uma continuidade. Isto € bem marcado pela ocorréncia 13, em que ele bateu uma
vez na porta, esperou um momento e bateu novamente.

Veremos a seguir, em algumas ocorréncias, que 0 pretérito

imperfeito é essencialmente durativo.

1. Chovia, chovia, chovia e eu ia indo por dentro da chuva ao
encontro dele, sem guarda-chuva nem nada, eu sempre perdia

todos pelos bares [...]. (linhas 1 e 2).

2. Mas chovia ainda, meu olhos ardiam de frio e 0 nariz comecava
a escorrer, eu limpava com as costas das méaos e o liquido do
nariz endurecia logo sobre os pélos, eu enfiava as maos

avermelhadas no bolso e ia indo [...]. (linhas 12 a 15).

3. [...] mas eu nédo podia, ou podia mas nao devia ou podia mas

ndo queria ou ndo sabia mais como se parava ou voltava



124

atras, eu tinha que continuar indo ao encontro dele [...]. (linhas
32 a 34).

4. [...] hesitava mas ia indo, no meio da cidade como um invisivel
fio que saia da cabeca dele até a minha, quem me olhava
assim ndo via nosso segredo, via um sujeito molhado, sem

capa nem guarda-chuva [...] . (linhas 49 a 52).

Desde o inicio do conto, a chuva era continua, por isso justifica-se a
utilizacdo do pretérito imperfeito. Ao afirmar que sempre perdia os guarda-chuvas
pelos bares, significa que vérios foram perdidos, portanto da ideia de acgéo
inacabada.

O inicio do segundo exemplo atesta novamente a continuidade da
chuva e como as agbes aconteciam sem serem encerradas completamente. Por
essa passagem, somos transportados a outro passado em que 0 nariz comegava a
escorrer e ele limpava com as costas das maos, portanto € como se vivéssemos um
presente no passado. Na terceira ocorréncia, acoes simultaneas aconteciam quando
sobreveio outra e entdo o0 personagem percebe que precisava continuar a sua
caminhada.

Por fim, a utilizacdo do pretérito imperfeito marca essa duvida e
angustia do personagem, € o tempo mais utilizado no conto, por ser aquele que
expressa um fato inacabado, impreciso causando davida no leitor, fazendo-o pensar
que esta vivendo a histéria narrada. Além disso, por exprimir um fato com duracao
indefinida, ndo sabemos por quanto tempo o sujeito bateu na porta o que também
colabora com a argumentatividade do texto, pois o leitor fica sem saber o que
aconteceria caso tivesse mesmo alguém esperando pelo protagonista do conto.

Além dos modos e tempos verbais, neste conto, as formas nominais
dos verbos, que se caracterizam por ndo poderem apresentar em si nem 0 tempo
nem o modo verbais, também sdo muito importantes. Elas aproximam-se mais das
caracteristicas de um substantivo, adjetivo ou advérbio, assim, o modo e o tempo s6
podem ser compreendidos por meio do contexto em que estas formas estdo

inseridas.
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Veremos um exemplo de cada forma nominal para que possamos

observar o que essas escolhas implicam.

e Infinitivo: E a forma que “nomeia” a acdo, com a qual o verbo se

apresenta na sua esséncia, ou seja, sem qualquer conjugagao.

1. [...] eu precisava imaginar o agradavel para deter essa vontade

de voltar ou ficar [...]. (linhas 36 e 37).

Exprime uma ideia de agdo, mas sem qualquer vinculagcdo ao tempo
ou a uma pessoa especifica. Essa forma nominal foi utilizada para demonstrar as
passagens em que h& um corte na narrativa e ddo lugar a um momento de reflexao

do personagem.

e Geraundio: Indica uma acdo em andamento e desempenha

fungBes parecidas com as de um adjetivo ou advérbio.

1. [...] e eu dividido querendo ver o depois do ponto e também
aguele agradavel dele me esperando quente [...]. (linhas 42 e
43).

Essa ocorréncia € comum em nossa lingua e demonstra uma acéo
que estd em continuidade, ou seja, que comecou e continua acontecendo. E uma

utilizacao diferente da que veremos a seguir.

2. [...] eu s iaindo porque ele me chamava, eu me atrevia, [...]. (linhas 46 e
47).

Classificamos esta ocorréncia como inadequada a norma padrao,
pois sao duas formas para indicar a mesma acédo e 0 mesmo tempo. A forma verbal
ia estd no pretérito imperfeito, portanto ja indica uma acdo inacabada e a forma
nominal indo indica também que a acdo de ir estd em continuidade. Contudo,

argumentativamente, ela cumpre a sua funcdo de intensificar a agao de ir, porque
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mesmo que o caminho apresentasse varios obstaculos, o personagem continuava

em busca de seu obijetivo.

e Participio: composto pelas termina¢des —ado (12 conjugacao) e —

ido (22 e 32 conjugacdes), indica uma acao ja realizada, finalizada.

1. [..] e a rua interrompida que eu revia, daquele jeito de ja ter

estado |4 sem nunca estar [...]. (linhas 48 e 49).

Por fim, ainda sobre os verbos, convém apresentar a analogia

presente no conto com verbos ir e andar:

la indo X andava
verbo verbo (andar)

auxiliar principal
(estar) (ir)

Levando em consideracdo os verbos no infinitivo, teriamos verbos
de acdo, indicando ir (caminhar) e andar.

Na constru¢do da locucdo verbal, ha o verbo auxiliar ia indicando
estar (estava indo) + o verbo principal indo indicando andar/caminhar

(andando/caminhando):

1. [...] eu enfiava as maos avermelhadas no bolso e ia indo, eu ia
indo pulando as pocas d’agua com as pernas geladas. (linhas 14 e
15).

Porém, o verbo andar, no pretérito imperfeito, é utilizado como verbo

de ligacéo, portanto, ndo indica uma acéo, mas liga o sujeito ao seu predicativo:
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1. [...] eu n&o queria que ele pensasse que eu andava bebendo, e eu
andava, todo dia um bom pretexto, e fui pensando também que
ele ia pensar que eu andava sem dinheiro, chegando sem taxi
naquela chuva toda, e eu andava, estomago dolorido, e eu nao
gueria que ele pensasse que eu andava insone, e eu andava,
roxas olheiras, teria que ter cuidado com o labio inferior ao sorrir,
para que ele ndo visse meu dente quebrado e pensasse que eu
andava relaxando, sem ir ao dentista, e eu andava [...]. (linhas 18
a 24).

Essa dualidade ia indo X andava marca o sentimento de duvida
presente no conto. A locucao verbal revela um personagem animado com o0 encontro
que teria, mesmo em meio aos desafios que encontra pelo caminho, enquanto o
verbo de ligacdo apresenta a desilusao, a tristeza com a sua condi¢ao. Por isso, ha

a seguinte analogia:

iaindo X andava
ilusao X realidade

Enquanto o personagem acredita que valeria a pena passar frio, ele
caminha rumo a casa da pessoa que O esperava, mas quando percebe a sua
aparéncia, entra em choque, porque nao quer que a pessoa 0 veja como ele
realmente é. Portanto, este jogo com os verbos ir e andar €, ao mesmo tempo, a
intensificacdo da duvida entre voltar ou ficar, ser ou ndo ser presente em todo

conto.
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CONSIDERACOES FINAIS

Para que um discurso seja bem estruturado, de acordo com Koch
2009, ele deve apresentar todos 0s elementos necessarios a sua compreensao,
constituindo, assim, um texto. Por sua vez, o texto é caracterizado pelas relagdes
estabelecidas (uma tessitura que une e revela as ideias, as intencbes e 0s
encaminhamentos dos enunciados presentes na enunciagao) que o difere de um
emaranhado de frases.

Entdo, quando interagimos com o outro, seja por meio do texto
escrito ou oral, desejamos estabelecer relacées que tém o objetivo de convencer, ou
seja, dotamos nosso discurso de determinada forca argumentativa para que
possamos persuadir alguém de nossa verdade. Segundo Citelli (2007), isso
comprova a existéncia de graus de persuasdo, uns mais visiveis outros menos

({74

visiveis, contudo sempre existentes, pois “é possivel afirmar que o elemento
persuasivo esta colado ao discurso como a pele ao corpo.” (p. 6).

Assim, nesta pesquisa, selecionamos um texto literario, com o
objetivo de identificar e analisar os efeitos de sentido provocados por determinadas
marcas argumentativas. Escolnemos o género o qual ha anos redne pessoas que
gostam de contar e ouvir histérias: o conto que, ao longo dos anos, ganhou seu
registro escrito e, consequentemente, conseguiu firmar a sua qualidade estética.

No conto oral, a voz do narrador sempre podde interferir no discurso,
pois cada pessoa tem um modo de relatar os fatos, de descrevé-los, sem contar 0s
gestos, olhares, a impostacao da voz que conquistam e mantém a atencdo do seu
auditorio.

De acordo com Citelli (2007), ao passar dos anos, 0 contista
assumiu a funcdo de contador-criador-escritor, firmando, assim, o carater literario do
género, uma vez que ao escritor cabe a missao de relatar uma histéria escrita que
envolva o leitor de tal forma que o conduza a ler o conto inteiro. Portanto, como toda
obra literaria, o conto é fruto de um trabalho minucioso, realizado por etapas, com o
intuito de conquistar um efeito Unico.

Essa impressao total, efeito Unico, € realizada por meio da escolha
consciente dos recursos linguisticos a serem empregados, isto €, ndo é qualquer

palavra em qualquer lugar que surtird o efeito desejado, por isso, o autor, dentro do
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seu espaco, combina os acontecimentos e as ideias aos conhecimentos linguisticos
gue possui de modo a entreter e envolver o leitor completamente em sua trama.

No corpus desta pesquisa, s6 conhecemos O personagem e O
enredo por meio dos mecanismos linguisticos. A repeticdo reitera uma qualidade ou
expressao importante a ser destacada ao longo da narrativa, a adjetivacao exalta as
caracteristicas em que o sujeito se encontrava, 0s operadores argumentativos
conduzem o leitor a determinadas conclusées e 0s tempos verbais misturam
realidade e ficgdo, todos esses recursos direcionam o leitor para certas inferéncias
que o fazem ler o conto até o final.

Portanto, o enunciador elabora um discurso envolvendo as intencdes
para que a acao discursiva alcance a persuasdo sem incertezas, ou seja, o Corpus
analisado ndo h& duvida de como o personagem €, mas sim se realmente hi alguém
a sua espera, e essa incerteza é o objeto de persuasdo do conto, pois ela cria no
interlocutor a curiosidade, fazendo-o ler o texto até o final, sendo esse o objetivo
maior de um autor literario, que o leitor aprecie o seu trabalho e, consequentemente,
seja fiel as suas obras.

Os recursos argumentativos reiteram a existéncia de enunciados
que sdo empregados com o objetivo de orientar o interlocutor a certos tipos de
conclusées. Do mesmo modo, Koch (2009) afirma que a argumentatividade néo
constitui apenas algo acrescentado ao uso linguistico, mas ela esta inscrita na
propria lingua.

Sendo a linguagem literaria tdo rica, ela ndo poderia deixar de
abusar desses recursos, por isso, no conto analisado, eles estdo muito presentes e
induzem o leitor a sentir-se parte da histdria narrada.

A escolha desse corpus, a principio, dificultou o direcionamento do
trabalho, pois ndo ha muito material sobre o assunto, além disso, o autor escolhido,
Caio Fernando Abreu, apesar de nos ultimos anos ter ganhado significativo espaco
na academia, ainda tem sido alvo mais de estudos literarios do que linguisticos.
Contudo, esperamos ter colaborado, ainda que nédo de forma exaustiva, com 0s
estudos da implicacdo argumentativa nos textos literarios.

Sabemos que ha muito a ser explorado, dessa forma, esperamos
que o presente trabalho desperte nos pesquisadores a vontade de dar continuidade

a essa pesquisa, pois entender que existem relacdes argumentativas inscritas na
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lingua é conscientizar-se do valor que elas implicam em um discurso e, com isso,
permitir que se possa percebé-las na manifestacdo do outro e utiliza-las em seu
discurso também com o objetivo de persuadir, uma vez que nenhum discurso é

desprovido de intencionalidade.
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ANEXO A

Onde andara Caio Fernando?

Impossivel ndo falar do Caio. Do Caio F. Do Caio Fernando Abreu,
morto domingo, depois de passar os ultimos meses de sua vida na casa dos pais,
em Porto Alegre, num bairro chamado Menino Deus, a cuidar de si e de rosas.

Todos sabiamos que ia acabar no Menino Deus. Mas ndo sabiamos
guando. Ha& mais de um més ele ndo escrevia mais suas cronicas no Caderno 2 de
domingo. Os amigos, aqui de Sdo Paulo, desconfiavam. Mas ninguém dizia nada.
Onde andaréa Dulce Veiga, ou melhor, Caio Fernando?

Na sexta-feira passada, fui ao jornal buscar minhas cartas. Na
caixinha, cinco ou seis para o Caio. Olhei os remetentes: todas mulheres. As
mulheres adoravam o Caio. E os homens, como eu, e tantos amigos comuns,
também. O Caio tinha cara de santo, de anjo, de Dom Quixote. Nao foi a doenca que
o deixou tdo magro. Quando ela chegou, ele ja ndo tinha mais o que emagrecer.

Durante seis meses, em 87, eu, ele e a Lu Villares ficamos
trancados numa suite do Eldorado preparando uma novela para a Manchete, sob a
tutela do Wilker. A novela nunca saiu. Mas a amizade se consolidou ali.
Conversavamos muito mais do que trabalhavamos. Me lembro que um dia chegou
uma carta de Londres dando conta da morte de um amigo dele. Aids. Caio perdeu o
bom humor por uma semana. Mas depois se levantou, criou personagens
engracadissimos para a novela.

Ninguém me avisou de nada. Hoje cedo (é segunda-feira, 9 da
manha), acordei, peguei o jornal e estava |4, na primeira pagina. E um texto lindo da
Lygia Fagundes Telles, amiga e companheira dele ha tantos anos. Bateu fundo,
muito fundo, meu Menino Deus.

Ja havia até discutido o teor da crénica de hoje com o Aluizio
Maranh&o. Era algo polémico. Conversei com ele ontem de noite e ele ndo me disse
nada sobre o Caio. Talvez ainda ndo soubesse.

Impossivel ndo falar do Caio.

Quando ele esteve pela ultima vez em Sao Paulo, convidou a mim e

ao Reinaldo Esteves para uma esticada (depois do lancamento do livro dele) até um
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local gay chamado A Louca. E foi n’A Louca que o vi pela ultima vez. Conversamos
um pouco numa mesa, tomando cerveja. Depois teve um show da Laura Finokiaro
com todas aquelas luzes. No meio da neblina, da fumaca e dos spots, vi o Caio sair
do saldo e passar por mim pela ultima vez, iluminado de azul e vermelho, com uma
névoa de gelo seco em torno da sua cabeca. Sumiu como um anjo sem trombeta.
Sabia que nunca mais o veria.

Ele iria cuidar do jardim de Menino Deus.

Caio escreveu um dia sobre sua (e minha) amiga Ana C. Retruquei
com uma cronica / crénica para ele, aqui neste espaco. Ele me mandou uma carta, a
altima:

“Pratinha querido, obrigado pela carta que vocé me escreveu.
Pensei em responder pelo jornal mesmo — para dizer principalmente que acho vocé
muito mais Ouro do que Prata —, mas ia ser muita veadagem toda essa jogacao
publica de confetes, ndo?

Hoje gostei mais ainda ao ler que choveram anjos na sua horta
depois da cronica. Adorei aquela histéria do diario da gestagcdo. Anjo da guarda é
papo quente. Se bem que alguns sdo meio vadios e nem sempre cumprem horario
integral.

Ando bem, mas um pouco aos trancos. Como costumo dizer, um dia
de salto 7, outro de sandélia havaiana. E preciso ter muita paciéncia com este virus
do cédo. E fé em Deus. E falanges de anjos da guarda fazendo hora extra. E
principalmente amigos como vocé e muitos outros, gracas a Deus, que sao melhores
que AZT.

Que tudo esteja em paz com vocé. D4 um abraco no Reinaldo e em
quem perguntar por mim.

Um beijo do seu velho

Caio F.I”

Onde andara Caio Fernando? Em Menino Deus, certamente.

Eternamente.

PRATA, Mario. Onde andara Caio Fernando? In: 100 crénicas. Sdo Paulo:
Cartaz Editorial, 1997. p. 49-50.
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ANEXO B

Além do ponto

Para Livio Amaral

Chovia, chovia, chovia e eu ia indo por dentro da chuva ao encontro dele, sem
guarda-chuva nem nada, eu sempre perdia todos pelos bares, s6 levava uma
garrafa de conhaque barato apertada contra o peito, parece falso dito desse jeito,
mas bem assim eu ia no meio da chuva, uma garrafa de conhaque e um maco de
cigarros molhados no bolso. Teve uma hora que eu podia ter tomado um taxi, mas
nao era muito longe, e se eu tomasse um taxi ndo poderia comprar cigarros nem
conhaque, e eu pensei com forca que seria melhor chegar molhado, porque entado
beberiamos o conhaque, fazia frio, nem tanto frio, mais umidade que entrava pelo
pano das roupas, pela sola fina dos sapatos, e fumariamos beberiamos sem
medidas, haveria discos, sempre aquelas vozes roucas, aquele sax gemido e o olho
dele posto em cima de mim, ducha morna distendendo meus musculos. Mas chovia
ainda, meus olhos ardiam de frio e 0 nariz comecava a escorrer, eu limpava com as
costas das méos e o liquido do nariz endurecia logo sobre os pélos, eu enfiava as
maos avermelhadas nos bolsos e ia indo, eu ia indo pulando as pogas d'agua com
as pernas geladas. Tao geladas as pernas e os bragos e a cara que pensei em abrir
a garrafa para beber um gole, mas ndo queria chegar meio bébado na casa dele,
halito ardido, eu ndo queria que ele pensasse que eu andava bebendo, e eu andava,
todo dia um bom pretexto, e fui pensando também que ele ia pensar que eu andava
sem dinheiro, chegando sem taxi naquela chuva toda, e eu andava, estbmago
dolorido, e eu ndo queria que ele pensasse que eu andava insone, e eu andava,
roxas olheiras, teria que ter cuidado com o labio inferior ao sorrir, para que ele ndo
visse meu dente quebrado e pensasse que eu andava relaxando, sem ir ao dentista,
e eu andava, e tudo que eu andava eu nao queria que ele visse nem soubesse, mas
depois de pensar isso me deu um desgosto porque fui percebendo, por dentro da
chuva, que talvez eu ndo quisesse que ele soubesse que eu era eu, e eu era.
Comecou a acontecer uma coisa confusa na minha cabeca, essa histéria de néo
querer que ele soubesse que eu era eu, encharcado naquela chuva toda que caia,

caia, caia, e tive vontade de voltar para algum lugar quente ou de parar para sempre
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ali mesmo, naguela esquina cinzenta que eu tentava atravessar sem conseguir, 0s
carros me jogando agua e lama, mas eu ndo podia, ou podia mas nao devia ou
podia mas ndo queria ou ndo sabia mais como se parava ou voltava atras, eu tinha
que continuar indo ao encontro dele, que me abriria a porta, 0 sax gemido e quem
sabe uma lareira, pinhdes, vinho quente com canela e cravo, essas coisas do
inverno, e mais ainda, eu precisava imaginar o agradavel para deter essa vontade
de voltar ou ficar, tem um ponto, eu descobria, que vocé perde o comando sobre
suas proprias pernas, ndo é bem assim, descoberta dificil que o frio e a chuva néo
me deixavam mastigar bem, eu comecava a saber que tem um ponto, a chuva na
minha cabeca ndo me deixava ir além desse ponto, que tem um ponto, e eu dividido
guerendo ver o depois do ponto e também aquele agradavel dele me esperando
quente. Um carro passou mais perto e me molhou inteiro, sairia um rio das minhas
roupas se conseguisse torcé-las, entdo decidi na minha cabeca que depois de abrir
a porta ele diria qualquer coisa feito mas como vocé estd molhado, sem nenhum
espanto, porque ele me esperava, ele me chamava, eu so ia indo porque ele me
chamava, eu me atrevia, eu ia além daquele ponto de estar parado, agora pelo
caminho de arvores sem folhas e a rua interrompida que eu revia, daquele jeito de ja
ter estado 14 sem nunca estar, hesitava mas ia indo, no meio da cidade como um
invisivel fio que saia da cabeca dele até a minha, quem me olhava assim molhado
ndo via nosso segredo, via um sujeito molhado, sem capa nem guarda-chuva, sé
uma garrafa de conhaque barato apertada contra o peito. Era a mim que ele
chamava, puxando o fio pelo meio da cidade, era para mim que ele abriria sua porta,
chegando muito perto agora, cada vez mais, tdo perto que um calor me subia para o
rosto, como se eu tivesse bebido o conhaque inteiro, trocaria minha roupa molhada
por outra mais seca e tomaria devagar minhas maos entre as suas, acariciando-as
lento para aquecé-las, ia escurecendo, era cedo ainda, mas ia escurecendo cedo,
mais cedo que de costume, ele arrumaria uma cama larga, com muitos cobertores, e
foi entdo que escorreguei e cai e tudo tdo de repente, para proteger a garrafa
apertei-a mais contra o peito e ela bateu numa pedra, e além da agua da chuva a
minha roupa agora estava também encharcada de conhaque, como um bébado, ndo
beberiamos, tentei sorrir, com cuidado, o labio inferior quase imével, escondendo o
caco do dente, e lama que ele limparia terno, porque era a mim que ele chamava,

porque era a mim que ele escolhia, porque era para mim e sO para mim que ele
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abriria a sua porta. Chovia sempre e eu custei para me levantar daquela poca de
lama, chegava num ponto, eu voltava ao ponto, que era preciso um esforco muito
grande, era preciso um esforco tdo terrivel que precisei sorrir e inventar mais,
aguecendo meu segredo, e dei alguns passos, mas como se faz, como se faz isso
de colocar um pé apds o outro, equilibrando a cabeca sobre os ombros, mantendo
ereta a coluna vertebral, desaprendia, ndo era quase nada, mantido apenas por
aquele fio invisivel na minha cabecga, agora tdo préximo que se quisesse eu poderia
imaginar qualquer coisa como um zumbido saindo da cabeca dele até a minha, mas
como se faz, eu reaprendia e inventava sempre, em direcdo a ele, para chegar
inteiro, os pedacos de mim todos misturados que ele disporia sem pressa, como
quem brinca com um desses quebra-cabecas, para formar que sombra, que luz, que
verme ou deus, eu ndo sabia, mas ia indo pela chuva porque esse era meu Unico
sentido: chegar naquela porta escura onde eu batia agora. E bati, e bati outra vez, e
tornei a bater, e continuei batendo sem me importar que as pessoas parassem para
olhar, eu quis chama-lo, mas tinha esquecido seu nome, se € que alguma vez o
soube, talvez eu tivesse febre, tinha ficado tudo muito confuso, as idéias misturadas,
agua de chuva e conhaque no meu corpo sujo gasto cansado batendo como um
louco naquela porta que ndo abria, era tudo um engano, continuava chovendo sem
parar, mas eu ndo ia mais indo por dentro da chuva, eu sO estava parado naquela
porta fazia muito tempo, depois do ponto, tdo escuro agora que eu ndo conseguiria
nunca mais encontrar o caminho de volta, nem tentar outra coisa, outra agéo, outro
gesto além de continuar batendo batendo batendo batendo batendo batendo
batendo batendo batendo batendo batendo batendo batendo nesta porta que néo

abre nunca.



