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RESUMO

Oscar von Pfuhl escreveu pecas teatrais voltadas para o publico infantil, valorizando o
imaginario da crianca e as maravilhas do seu mundo de sonhos. Em sua poética, ha o jogo
com as palavras, o uso de recursos ludicos diversos, mas ha, também, um recorrente apelo
a conscientizacdo e moralizacdo do seu leitor e espectador. Esse problema motivou esta
pesquisa: como o0 autor articulou aspectos estéticos a reflexdes politicas e sociais. Nossas
hipdteses basearam-se em que, na medida em que Pfuhl constréi uma arte para o teatro,
aproveitando-se de elementos das fabulas, ele dilui as fronteiras entre esses géneros
literarios e que também promovem o desenvolvimento da moral e da consciéncia. Tivemos
como objetivos especificos discutir, de forma panordmica, a emergéncia e o
desenvolvimento da literatura infantojuvenil e suas relacdes com o teatro e o género fabula
e investigar a estética, a forma e a estrutura de Jeremias, herdi (1966), O circo de bonecos
(s/d), Romao e Julinha (1982), A bomba do Chico Simao (1968), Seis bichos a procura de
uma histéria (s/d) e Dom Chicote Mula Manca (1982), e como se depreendem a moral e a
consciéncia nessas pecas. Para reflexGes sobre a literatura infantil, teatro e fabula, nos
valemos dos estudos de Leonardo Arroyo (2011), Hénio Tavares (1981), Maria Antonieta
Cunha (1985), Alfredo Bosi (1998), Dulce Mindlin (1997), Leyla Perrone-Moisés (2005),
Fulvia Rosemberg (1985), Marco Camarotti (1984), Nelly Novaes Coelho (2002; 1984;
1976). Para definir o conceito de parodia, de transtextualidade, fizemos uso de textos de
Linda Hutcheon (1985), Gerard Genette (2006) em nossas discussdes, dentre outros.
Nossos estudos comprovaram que a composicao do teatro de Pfuhl, com caracteristica das
fabulas, desencadeia também alguma moral, algum ensinamento para o leitor infantil,
assumindo, portanto, uma tendéncia conscientizadora, sem deixar de valorizar a fantasia, o
ludico e os jogos com as palavras.

PALAVRAS-CHAVE: Tradicdo; Modernidade; Literatura infantojuvenil; Teatro;
Estética; Consciéncia.



ABSTRACT

Oscar von Pfuhl wrote for children, valuing their imagination and the wonders of their
world of dreams. In his poetry, there is the game with words, the use of many recreational
resources, but there is also a recurring call to the reader’s and viewer’s conciousness and
moralization. This problem motivated this research: how the author articulated esthetic
aspects to political and social reflections. The hypotheses were based on that, to the extent
that Pfuhl builds an art to the theater, taking advantage of the elements of fables, he dilutes
the boundaries between these literary genres that also promote the development of morality
and conscience. We had as specific objectives to discuss, in a panoramic way, the
emergence and development of children and youth literature and its relationship with the
theater and the genre fable and to investigate the esthetics, the form and structure in
Jeremias, herdéi (1966), O circo de bonecos (s/d), Romao e Julinha (1982), A bomba do
Chico Siméo (1968), Seis bichos a procura de uma histéria (s/d) and Dom Chicote Mula
Manca (1982), and yet how moral and conciousness are understood in these plays. For
reflections on children's literature, theater and fable, the studies of Leonardo Arroyo
(2011), Hénio Tavares (1981), Maria Antonieta Cunha (1985), Alfredo Bosi (1998), Dulce
Mindlin (1997), Leyla Perrone-Moisés (2005), Fulvia Rosemberg (1985), Marco Camarotti
(1984), Nelly Novaes Coelho (2002; 1984; 1976) were used as reference, as well as texts
by Linda Hutcheon (1985), Gerard Genette (2006), among others, to define the concept of
parody and transtextuality. The studies showed that Pfuhl’s theater composition, with the
characteristics of fables, also triggers some moral, some teaching to the child reader,
assuming therefore a conscientizing trend, while enhancing fantasy, fun and wordplay.

KEYWORDS: Tradition; Modernity; Youth literature; Theater; Esthetics; Consciousness.
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INTRODUCAO

A presente dissertacdo teve como primeira inspiracdo discussdes sobre projetos de
pesquisa durante uma disciplina isolada cursada no Programa de Pos-graduacdo em
Letras/Estudos Literarios da Universidade Estadual de Montes Claros, momento no qual a
literatura infantojuvenil do autor carioca Oscar von Pfuhl foi mencionada. Como
professora de lingua inglesa do curso de Letras / Inglés desta mesma instituicdo, a
intertextualidade da dramaturgia de Pfuhl com autores renomados, como a do inglés
Willian Shakespeare, em Roméo e Julinha, despertou meu interesse imediatamente e a
leitura de O circo de bonecos, também em sua versdo na lingua inglesa, traduzida pelo
préprio autor em The circus of puppets, fez-me apaixonar por sua obra. Havia a
necessidade de trazer para a cena algumas obras desse escritor pouco conhecido no meio
académico, ainda que explorado pelo curso de Artes também da Unimontes, que encena o
teatro de Pfuhl em suas disciplinas e projetos com alunos de escolas publicas.

Esse motivo direcionou nosso trabalho, ndo somente com um olhar para a estética
que predomina em sua literatura, mas também para a moral e a conscientizacdo de seus
leitores e espectadores presentes nas (entre) linhas de seus textos. Oscar von Pfuhl
certamente deixou em sua escrita as maravilhas do mundo sonhador infantil, sua fruicdo
literaria. Porém, juntamente com sua arte, ha tracos fundamentais e marcantes de sua
poética, seus ensinamentos, que s3o claramente observados. E relevante notar que Pfuhl,
no final das encenacBes de sua dramaturgia, quando presente, reunia-se com o seu publico
para discussdes sobre aspectos politicos, sociais, morais e éticos, dentre outros, que
predominam em suas pecas e ilustram tdo bem diversas situacfes de um povo e sua nagao.
Tudo isto nos incentivou a buscar e demarcar em sua obra questionamentos e trilhas que
conduzem a conscientizacdo de seu publico, analisando-a enquanto texto literario e néo
Como encenacgao.

Nossas hipdteses basearam-se em que, na medida em que Pfuhl constr6i uma arte
para o teatro, aproveitando-se de elementos das fabulas, ele dilui as fronteiras entre esses
géneros literarios e que também promove o desenvolvimento da moral e da consciéncia
dos seus leitores e espectadores a partir de reflexdes sobre igualdade social e de género,
liberdade e respeito as diferencas socioculturais e econémicas, como analisamos ao longo

desta dissertagéo.
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Nessa perspectiva, este trabalho pretendeu abordar a literatura infantojuvenil, tendo
como foco o teatro para criangas, no qual buscamos interpretar o processo de construcao
literdria de Oscar von Pfuhl, dramaturgo que viveu nas ultimas décadas do século vinte
(1903-1986), em uma analise ndo somente voltada para a estética, mas também buscando
as caracteristicas fundantes da literatura infantil brasileira, matizada por tragos didéticos,
por meio de recursos da fabula como ferramentas para o desenvolvimento da moral e da
consciéncia.

Tivemos como objetivos especificos discutir, de forma panoramica, a emergéncia e 0
desenvolvimento da literatura infantojuvenil e suas relacfes com o teatro e o género fabula
e investigar a estética, a forma e a estrutura de Jeremias, herdi (1966), O circo de bonecos
(s/d), Romao e Julinha (1982), A bomba do Chico Simao (1968), Seis bichos a procura de
uma histéria (s/d) e Dom Chicote Mula Manca (1982), e como se depreendem a moral € a
consciéncia nessas pecas.

Para cumprir os objetivos propostos, este estudo, de natureza bibliografica, foi
desenvolvido com base nas questdes que dizem respeito aos conceitos e historiografia da
literatura infantojuvenil, fabula e teatro. Articulando o estudo da dramaturgia
infantojuvenil de Oscar von Pfuhl e o dialogo com a critica literaria, tivemos como
proposta trazer para o debate académico um autor e uma literatura pouco ou praticamente
inexplorados nas universidades brasileiras.

Oscar Rocha von Pfuhl nasceu no Rio de Janeiro em 1903 e faleceu em 1986.
Médico, graduado pela Universidade de Sdo Paulo em 1940, e dramaturgo, exerceu sua
atividade de escritor teatral na cidade de Santos, S&o Paulo. Foi casado com Gilberta
Autran von Pfuhl, irma do ator Paulo Autran. Em 1963, presidiu o Sindicato dos Médicos
de Santos, Sdo Vicente, Cubatdo, Guaruja e Praia Grande (Sindimed). Iniciou, antes dos
dez anos de idade, a escrita de pequenos textos para teatro de fantoches, os quais aprendeu
a fazer e a manipular. Produziu diversos textos teatrais e teve muito destaque nos anos 60
por suas pecas de teatro infantojuvenil. Durante alguns anos, escreveu roteiros para
televisdo, dentro do mesmo género, e teve ocasido de publicar alguns livros de teatro.
Dentre suas publicacdes estdo: As beterrabas do Sr. Duque (1967); O natal do ferreiro
(s/d) ; Um elefantinho incomoda muita gente (1968); Belinha e a Fera (s/d) ; A mascara do
minotauro (s/d); Seis bichos a procura de uma historia (1982) ; As goiuvas (1982),
representada pelo grupo GAL de Santos, S&o Paulo, e sob a dire¢do de Gilberta Autran von
Pfuhl. Seis bichos a procura de uma historia e As goiuvas encontram-se no livro Textos de

teatro infantojuvenil, de 1982. Também fazem parte da dramaturgia de Oscar von Pfuhl
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Jeremias, heroi (1966); Tatd, um tamandué apaixonado (1972); A bomba do Chico Siméo
(1962); Dom Chicote Mula Manca (1969), encenada em 1971, com participacdo de Regina
Duarte; A arvore que andava (1960); Chapeuzinho Vermelho (s/d) ; Verinha e o
lobo ou Um lobo na cartola (1962); O circo de bonecos (s/d), traduzido para a lingua
inglesa pelo préprio Pfuhl, sendo intitulado The circus of puppets (1981), e Romé&o e
Julinha (1982). As quatro Gltimas pecas foram encenadas pelo Teatro de Grupo, no Teatro
Alianca Francesa de S&o Paulo. Seus textos dramaticos infantojuvenis, publicados durante
as décadas de 60 e 70, periodo no qual o Brasil vivia sob o regime militar, surpreendem
por questionarem critica e abertamente temas antes impensaveis para seu publico, como o
autoritarismo, o obscurantismo, a repressdo, a falta de liberdade e de respeito ilustrados
claramente em Jeremias, heroi (1966), por exemplo.

Dentre as publicacdes de Pfuhl citadas, foram encontradas na Biblioteca Nacional do
Rio de Janeiro e disponiveis para compra (na Estante Virtual — site de venda de livros
usados), até maio de 2016, O circo de bonecos, The circus of puppets, Roméo e Julinha,
Dom Chicote Mula Manca, Seis bichos a procura de uma histéria e As goiuvas,
ressaltando que ambas encontram-se em Textos de teatro infantojuvenil, Jeremias, herdi,
Tat4, um tamandua apaixonado e Teatro de Oscar von Pfuhl, uma coletdnea composta por
Um lobo na cartola, A arvore que andava, A bomba do Chico Simao, As beterrabas do Sr.
Duque e Um elefantinho incomoda muita gente.

Percebe-se a dificuldade de lidar com um autor cuja obra ndo esta disponivel nas
livrarias, com edicOes restritas e praticamente sem estudos académicos. Apenas dois
artigos referentes a sua dramaturgia foram publicados, sendo eles “Da inocéncia a
consciéncia —amor e critica social em Romao e Julinha, de Oscar von Pthul” (30/11/2012),
do autor Osmar Pereira Oliva e “Representacdes de femininos contestadores em Jeremias,
herdi de Oscar von Pfuhl” publicado em julho de 2012, de autoria de Kénia Lisboa Colares
Novais. Pfuhl também é citado no artigo de Joaquim Francisco dos Santos Neto (2014),
intitulado “Dialogos de Brecht com o teatro infantil brasileiro”.

A definicdo de literatura infantojuvenil, embora também incompleta, esta inserida
em teses defendidas por pedagogos que demarcam a ndo existéncia de uma literatura
especialmente escrita para criancas, mas a adaptacdo das obras-primas da literatura
universal assim como obras especiais destinadas as criangas conforme a diferenca de sua
mentalidade. Ambas as teses supracitadas sdo contraditadas por varios exemplos.
Robinson Crusoe (1719), de Daniel Defoe, As viagens de Guliver (1726), de Jonathan

Swift, as obras de Jalio Verne, destinadas ao publico adulto, sdo mundialmente
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consagradas pelas criancas. O cldssico de Robert Louis Stevenson, A ilha do tesouro
(1883), Pinocchio (1883), de Collodi (Carlos Lorenzini), os contos maravilhosos de
Andersen e Perrault encantam tanto o publico infantil como também o adulto.

Independente de qualquer tese, conceituar literatura infantil pode envolver
conceitos morais e implica, essencialmente, valores estéticos, ndo permitindo que a
preméncia de um elimine a do outro. A estética, que envolve a arte em geral e engloba a
literatura como modalidade especifica, dissemina-se pelos fenbmenos da percepc¢édo, da
sensibilidade e da inteligéncia por ela implicados. Precisamos pensar a literatura infantil
como uma obra de arte que pode exercer influéncia sobre as criancas, ou adultos,
instruindo ou divertindo.

Em seu livro Literatura infantil brasileira (2011), Leonardo Arroyo reforca as teses

citadas, afirmando que a

conceituagéo de literatura infantil tem variado muito no espaco e no tempo, téo
intima é a relagdo, em sua natureza, com a pedagogia. E tdo imponderéveis séo
também os critérios constituidos para o estabelecimento de um conceito
definitivo que, na maioria das vezes, ou geralmente, atendem apenas a
determinadas implicagBes historicas, sociais e, sobretudo, pedagdgicas. E o que
ressalta facilmente ao longo do estudo de sua historia, que vai encontrar no
aparecimento do livro especialmente dirigido a crianca — e confirmada depois
pela aceitacdo de livros que ndo o foram, mas se tornaram cléssicos pela
sacramentalizacdo dos leitores infantis — indisfarcavel surpresa. (ARROYO,
2011, p. 26-27).

A literatura infantil tem suas fungdes mais abrangentes, seja ela instruir ou distrair,
ou ambos. O prazer, no entanto, envolve ideias e ideais que afetam seu publico infantil.
Sem a arte, que embriaga de prazer, em viagens de imaginacdo e criatividade, a obra
literdria infantojuvenil pode apossar-se de uma funcdo educativa, objetivando o
desenvolvimento da sensibilidade e do senso critico. Conduzir leitores e espectadores a
julgar o que Ihe é destinado e usufruir desse prazer € um dos maiores beneficios dessa arte.

O teatro, classificado como obra literaria e ndo apenas como uma realizacdo cénica,
pode ser expresso em prosa literaria ou em linguagem poética, e € estruturado em dialogos
e em cenas representadas por personagens. A tragédia grega foi sua primeira manifestacéo,
presentificando um mundo em conflito. No texto dramatico, figura, além do dialogo, a
interacdo verbal enriquecida pela linguagem corporal, cenério e figurino, dentre outros. A
palavra, sempre orientada social e ideologicamente para o seu publico, é fundamental para

a atribuicdo de sentido ao texto. O teatro infantil, apesar de ter surgido com preocupacdes
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didaticas, sendo marginal em relagdo ao género destinado ao adulto, consegue alcancar seu
reconhecimento artistico no Brasil com o surgimento do grupo teatral amador O Tablado,
em 1951, dirigido por Maria Clara Machado (1921-2001).

As primeiras fabulas, de Jean La Fontaine, surgiram em 1668 e, no Brasil, como
fabulista pioneiro, temos Monteiro Lobato (1882-1948), que recontava as famosas criagoes
de La Fontaine e de Esopo. Conforme Hénio Tavares, em Teoria literaria (1981), a fabula
apresenta, de modo geral, duas caracteristicas: tem por assunto a vida dos animais e por
finalidade uma licdo de moral. (TAVARES, 1981). Assim, a fabula permite instrugdes
dentro de preceitos morais, através de narrativas com personagens inanimados e/ou
animais e uma moral. Esse carater educativo, conscientizador e pedagdgico, que faz
uma analogia entre a vida humana com as historias vivenciadas pelas personagens, é
denominado de moral. Esse ensinamento é geralmente apresentado no fim da narrativa,
constatado na conclusdo da historia. Apesar de a moral ser um tema muito recorrente na
Filosofia, ndo nos aportamos nessa disciplina; restringimo-nos apenas ao tom
conscientizador e moralizante das pecas de teatro de Pfuhl, no sentido de que elas ensinam
respeito, ética, cidadania, justica, dentre outros temas que a moral abarca. A concepcao de
moral e de conscientizacdo foi, consequentemente, utilizada em toda esta dissertacdo a
partir dos elementos estruturadores da fabula.

E interessante ressaltar, entretanto, que a moral humana, foco de investigacdo de
varios filésofos, tem suas origens apontadas por esses estudiosos como bioldgicas,
empiricas ou é inserida no momento do nascimento. Dentre esses diferentes apontamentos,
em seu texto "A marcha dos pinguins e a origem da moral”, referente ao documentario
francés “A marcha dos pinguins”, Contardo Calligaris, psicanalista italiano, critico cultural
e colunista da Folha de Sdo Paulo desde 1999, faz uso da extraordindria vida dos pinguins-
imperadores, de sua longa jornada reprodutiva, repleta de privacGes, para aludir aos
conceitos de moral impostos pela sociedade humana. Ele discute que, independente da
origem dos sentimentos morais, seu nlcleo é tido como a capacidade de simpatizar com o
outro e, portanto, de querer seu bem. Assim, a moral ndo surge de forma natural, como na
benevoléncia dos animais sugerida por muitos pensadores, mas da capacidade do ser
humano de se colocar no lugar do semelhante, e fazer com que as experiéncias do outro
enriquecam as suas. Essa identificacdo com o outro, ainda que seja um animal como um
pinguim, formaria as bases de seus pensamentos morais.

Delimitamos nosso objeto de estudo, portanto, distribuindo esta pesquisa da seguinte

forma: no primeiro capitulo, enfatizamos a fundamentacgéo tedrica julgada necessaria para


http://pt.wikipedia.org/wiki/Analogia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Moral
http://www.infoescola.com/psicologia/psicanalise/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Folha_de_S._Paulo
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discussdo dos temas envolvidos, e que intitulamos de “Literatura infantojuvenil, teatro e
fabula”, no qual discutimos a emergéncia e o desenvolvimento desses géneros. Para
reflexdes sobre a trajetdria do género literatura infantil e elaboracdo de um breve panorama
a esse respeito, nos valemos dos estudos de Leonardo Arroyo (2011), Hénio Tavares
(1981), Marisa Lajolo e Regina Zilberman (2006), S6nia Salomdo Khéde (1986), Maria
Antonieta Antunes Cunha (1985), Eliana Yunes e Gloria Ponde (1988), e outros que
abordem esse tema e possam contribuir para nossa pesquisa. Como embasamento para as
discussbes do género fabula, do teatro e de suas respectivas caracteristicas, utilizamos,
dentre outros, dos trabalhos de Alfredo Bosi (1998), Afréanio Coutinho (1971), Dulce
Mindlin (1997), Leyla Perrone-Moisés (2005), Fulvia Rosemberg (1985), Marco Camarotti
(1984), Nelly Novaes Coelho (2002; 1984; 1976), Olga Reverbel (2002).

Apresentamos, ainda nesse capitulo Jeremias, heroi (1996), no qual Oscar von
Pfuhl reverencia aos que lutaram contra a Ditadura e foram perseguidos, perderam sua
liberdade ou a vida, ratificando sua negacdo a esse regime, a injustica, ao abuso de poder,
ao medo, ao sofrimento que colorem uma nacgéo cinzenta.

Para o segundo capitulo, “Estética, moral e consciéncia na trilogia O circo de
bonecos, Romao e Julinha e A bomba do Chico Simao”, escolhemos trabalhar com Roméo
e Julinha e, durante a leitura de outras pecas teatrais, identificamos que Pfuhl a citava em
uma trilogia. Como ja havia um interesse enorme por O circo de bonecos, nos rendemos
também a sua analise, juntamente com A bomba do Chico Sim&o. O circo de bonecos (s/d),
Roma&o e Julinha (1982) e A bomba do Chico Siméo (1968) compdem entdo uma trilogia
teatral conforme classificacdo do proprio Oscar von Pfuhl. O circo dos bonecos trata da
criacdo do Homem, a exploracdo do trabalho, a conscientizacdo social e a descoberta do
amor. Romao e Julinha aborda questbes como a paz e a guerra, preconceitos raciais e o
amor e A bomba do Chico Siméo traz em seu enredo a terra e sua posse por quem nela
trabalha. Exploramos também a transtextualidade entre Romé&o e Julinha (1982) e Romeu e
Julieta, escrita entre 1591 e 1595, do dramaturgo inglés Willian Shakespeare (1564 —
1616) e citamos publicacdes de Osmar Oliva e Santos Neto, outros pesquisadores
interessados na obra de Pfuhl.

No terceiro e Gltimo capitulo — “Outras transtextualidades: Seis bichos a procura de
uma histéria e Dom Chicote Mula Manca”, resolvemos dar continuidade ao tema parodia
na poética de Oscar von Pfuhl e refletimos sobre a fruicdo literéria, a transtextualidade,
além da promocdo do desenvolvimento da moral e da consciéncia nessas pecas teatrais.

Exploramos também o metateatro em Seis bichos a procura de uma histdria (1982) e Seis
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personagens a procura de um autor (1921), do italiano Luigi Pirandello, e o jogo da ficcéo
entre as ficcbes em Dom Chicote Mula Manca (1969) e Dom Quichote de la Mancha
(1605), do espanhol Miguel de Cervantes. Para definir melhor o conceito de parodia, de
transtextualidade, fazemos uso de textos de Linda Hutcheon (1985), T. S. Elliot (1989) e
Gerard Genette (2006) em nossas discussoes.

Finalmente, trabalhamos as consideracfes finais, onde respondemos as questfes
propostas e levantamos novas possibilidades de trabalho na area. Reunimos também as
contribuicbes das obras em foco como instrumento pedagdgico moralizador e de
conscientizacdo do leitor/espectador infantojuvenil, além de questdes que envolvem a
estética, aspecto dominante em toda a sua obra, e outras informagfes conclusivas de
relevancia para este estudo. Dessa maneira, esperamos que esse trabalho contribua para o
estudo da producdo de Oscar von Pfuhl, uma vez que apresentamos um autor ainda pouco
conhecido. Seu estilo literario, em que a literatura articula fabulas e o teatro e leva a novas
producdes pode ser altamente produtivo, em termos de ampliar a capacidade de recepcéo e
interpretacdo da literatura moderna, favorecendo sua leitura principalmente por parte dos

jovens leitores da atualidade.



Capitulo 1

LITERATURA INFANTOJUVENIL, TEATRO E
FABULA



1.1  Literatura infantil e infantojuvenil — breve historico

19

A literatura infantil, que traz na sua esséncia o ladico, o0 magico, o faz de conta,

reflete o universo maravilhoso da crianca. Hénio Tavares argumenta que

A crianca, na fase inicial da existéncia, ignorando sua propria individualidade e
a realidade externa, refugia-se nos meandros de seu espirito ingénuo e curioso,
buscando nele a concepcédo simbolica da vida e do universo. Passando por essa
refracdo, o universo despoja-se de seu realismo objetivo, impregnando-se de
espanto e admiracdo, e transformando-se num mundo encantado e de brinquedo.
Dai o fascinio natural que exercem sobre sua imaginacdo avida e insaciavel as
narrativas alegoricas tdo ao feitio da atmosfera ideal em que respira.
(TAVARES, 1981, p. 401).

E na busca simbdlica do seu mundo, a crianga convive com seres imaginarios como

as princesas, fadas, bruxas, sereias, dragdes, gigantes, elfos, plantas e animais que falam e

agem como seres humanos. Tavares destaca que se pudéssemos resumir 0s universos que

galvanizam as etapas do espirito humano em suas caracteristicas mais amplas, teriamos:

12 — Fase infantil: mundo fantasmagoérico, habitado por entes fantasticos,
despido de qualquer indicio de similaridade ou verossimilhanca, império
absoluto do sonho e da magia.

2% — Fase infantojuvenil: mundo mitico ja sustentado sob certo aspecto na
realidade externa, em que perpassam as aventuras audazes e heroicas (para 0s
garotos), e os entrechos meigos e galantes. (para as mocinhas). (TAVARES,

1981, p. 402).

A crianca abriga-se em paragens oniricas e extraordinarias, concebidas em seu

fantastico mundo e o adulto, de certa forma, faz 0 mesmo. A denominada literatura séria da

gente grande traz também em si funcdo ludica e de evasdo. Tavares ainda pontua que 0

repertério da literatura infantil pode ser classificado de acordo com varios critérios, e

salienta a idade e as espécies e géneros literarios. Esse autor refere-se a idade infantil ao

periodo entre os 2 (dois) e os 10 (dez) anos de idade, entre as fases pré-escolar e escolar. A

idade juvenil esta entre a fase preparatoria dos 10 (dez) aos 12(doze) anos e a fase da

adolescéncia dos 13 (treze) aos 18 (dezoito) anos de idade.
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Em relacdo as espécies e géneros literarios, de um modo geral, a literatura infantil
comporta as mesmas espécies e géneros da literatura geral. De acordo com esse autor: “Ha
modalidades em prosa (contos, novelas, romances, fabulas, apologos, pecas teatrais etc.) e
em verso (narrativas ritmadas ou rimadas como 0s romances ou xacaras, as parlendas, e
todas as composi¢des singelas da chamada “poesia infantil”).” (TAVARES, 1981, p.406).

Assim, a literatura infantil reveste-se de inestimével importéncia, ndo somente na
funcdo de recreacdo, mas também na de instrucao e de formacéo da crianca, o0 que nao faz
dela um género menor. O seu estudo é alvo indispensavel no campo da cultura e da
educacéo.

A literatura infantil teve seu marco na perspectiva de consagragdo universal na
Franca do século XVII e sua histdria € relativamente composta por poucos capitulos.
Comeca a delinear-se no inicio do século XVIII, quando a crianca passou a ser considerada
um ser diferente do adulto, com necessidades e caracteristicas proprias, devendo receber
uma educacao especial, que a preparasse para a vida adulta.

Maria Antonieta Antunes Cunha, outra critica de literatura, em Literatura infantil —

Teoria e pratica (1985), revela-nos que

Temos de distinguir dois tipos de criancas, com acesso a uma literatura muito
diferente. A crianca da nobreza, orientada por preceptores, lia geralmente os
grandes cléssicos, enquanto a crianca das classes desprivilegiadas liam ou
ouviam as historias de cavalaria, de aventuras. As lendas e contos folcldricos
formavam uma literatura de cordel de grande interesse das classes populares.
(CUNHA, 1985, p. 19).

No caminho percorrido, a procura de uma literatura adequada para a infancia e
juventude, os classicos foram adaptados e o folclore foi apropriado pelos contos de fada,
até entdo ndo voltados especificamente para a crianca. Charles Perrault, e depois 0s irmaos
Grimm, colecionadores dessas historias folcloricas, estdo, assim, ligados a literatura
infantil. Seus contos foram adaptados e republicados infinitas vezes, o que acarretou
demasiadas modificacGes. Tavares informa-nos sobre a obra fantasiosa de Perrault, de La

Fontaine e dos irmdos Grimm, dentre outros:

Charles Perrault (1628-1703), colhendo e adaptando as lendas e narragdes
afloradas da tradicdo e do folclore, imortalizou-se através de contos
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maravilhosos como o do Gato de Botas e o da Gata Borralheira, sendo hoje
considerado autor classico no género, ao lado de Andersen e dos Grimm. O
primeiro livro de Perrault data de 1687. [...]

La Fontaine (1621-1695). O classico moderno das fabulas. Adaptadas, elas
constituem o encanto da garotada. [...]

No século XVIII, lembramos:

Jonathan Swift (1667-1745) com suas “Viagens de Guliver”.

Daniel Defoe (1660-1731) com o “Robinson Crusoe”. [...]

No seculo XIX e fase contemporanea, consignamos:

Hans Christiano Andersen (1805-1875) o escritor e poeta dinamarqués e,
indubitavelmente, o mais sensivel e delicado escritor do género. Em seu estilo
estd sempre presente a magia que s6 a poesia pode comunicar, nimbada de
suave e contagiante ternura. E autor de 156 contos maravilhosos, entre os quais
figuram “O Patinho Feio” (autobiografico), “O Caracol ¢ a Rosa”, “O
Pinheiro”, “O Rouxinol”, “A Sereiazinha”, “O Soldadinho de Chumbo”, “A
Roupa Nova do Imperador”, “A Pequena Vendedora de Fosforos”, “Sapatinhos
Vermelhos” etc.

Irmdos Grimm, que sdo Luis Jacob (1785-1863) e Guilherme Carlos (1786-
1859). Além de fildsofos e lexicografos, foram os pioneiros dos estudos
folcléricos. Os contos que escreveram e os celebrizaram, emanam diretamente
das fontes primitivas e genuinas da tradicdo e saber populares. Publicaram
“Contos Populares” e “Lendas Alemas.” (TAVARES, 1981, p.410-411).

Outros autores relevantes da literatura infantil a partir do século XI1X sdo: Collodi,
cujo verdadeiro nome é Carlos Lorenzini, reconhecido pelo seu boneco de pau, Pinocchio;
Lewis Carroll, que critica o esnobismo de uma época com Alice no pais das maravilhas,
obra impregnada de nonsense; Mattew J. Barrie, escritor francés que criou Peter Pan e
eternizou a infancia no menino que nao quis crescer; Mark Twain pode ser representado
com o seu Tom Sawyer; Charles Dickens, com seu David Copperfield; Fenemore Cooper
com O ultimo dos moicanos, O corséario vermelho etc; Lyman Frank Baum, lembrado com
seu Magico de Oz; Jalio Verne, cuja ficcdo cientifica popularizou-se em suas obras
engenhosas e a0 mesmo tempo instrutivas como Vinte mil léguas submarinas, A ilha
misteriosa, A volta ao mundo em 80 dias e Antoine Exupéry, que criou O pegueno
principe, “verdadeira obra-prima de lirismo e sutileza critica.” (TAVARES, 1981, p.412).

E Cunha completa nosso historico:

No Brasil, como ndo poderia deixar de ser, a literatura infantojuvenil tem inicio
com obras pedagdgicas e sobretudo adaptadas de producGes portuguesas,
demonstrando a dependéncia tipica das colonias. Essa fase embrionéria da
literatura infantojuvenil brasileira é representada em especial por Carlos Jansen
(Contos seletos das mil e uma noites, Robinson Crusoé, As viagens de Gulliver
a terras desconhecidas), Figueiredo Pimentel (Contos da carochinha), Coelho
Neto e Olavo Bilac (Contos patrios) e Tales de Andrade (Saudade). Com
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Monteiro Lobato é que tem inicio a verdadeira literatura infantil brasileira. Com
uma obra diversificada quanto a géneros e orientacdo, cria esse autor uma
literatura centralizada em algumas personagens, que percorrem e unificam seu
universo ficcional. No Sitio do Pica-pau Amarelo vivem Dona Benta e Tia
Nastacia, as personagens adultas que “orientam” criancas (Pedrinho e
Narizinho), “outras criaturas” (Emilia e Visconde de Sabugosa) e animais como
Quindim e Rabicd. Ao lado de obras marcadamente didaticas, escreve Lobato
outras de exploragdo do folclore ou de pura imaginagdo, com ou sem o
reaproveitamento de elementos e personagens da literatura infantil tradicional.
(CUNHA, 1985, p.20).

Figueiredo Pimentel pode ser considerado o precursor de nossa literatura infantil. Os
Contos da Carochinha foram publicados pela tradicional editora Quaresma, em 1894. Ele é
também autor de Album das criancas, Teatrinho infantil e Os meus brinquedos. Coelho
Neto, além da co-autoria com Olavo Bilac em Contos patrios, escreveu Melusina,
Apologos, Breviario civico, Alma etc e Thales de Andrade com A filha da floresta,
Saudade, Caminho do céu, Flor do ipé etc. Dentre muitos outros, ainda citamos LUcia
Machado de Almeida com obras de carater didatico: Viagens maravilhosas de Marco Polo,
No fundo do mar e Erico Verissimo com Os trés porquinhos, As aventuras do avido
vermelho, etc. (TAVARES, 1981).

A obra infantil de Monteiro Lobato estd reunida em varios volumes. Ele foi ainda
tradutor e adaptador dos Contos de Grimm, Novos contos de Grimm, Contos de Andersen,
Novos contos de Andersen, Alice no pais das maravilhas, Alice no pais dos espelhos,
Contos de fadas de Perrault. Lobato recriou, através do Sitio do Pica-Pau-Amarelo, o
ambiente nacional brasileiro, com seu folclore, suas lendas e crendices populares,
explorados em um local tipicamente rural, cujo enredo é povoado por humanos, por
personagens das fabulas ao lado de seres da mitologia grega. Ele consegue resgatar as
culturas da nossa identidade nacional e valorizar a contribuicdo de nossas ragas: o indio, o
negro e o branco e suas miscigenagdes. Em suas narrativas vinculam-se questionamentos e
inquietacbes com questbes nacionais ou grandes problemas mundiais, culminando
ensinamentos humanos, como o0 amor, o respeito, a justica, a verdade.

Este escritor de Taubaté abriu caminho para muitos escritores de talento e dentre eles
Oscar von Pfuhl, médico paulista dedicado a dramaturgia conscientizadora, que destinou
sua obra a crianca, envolvendo a area da educacéo e ndo se esquecendo, porém, da poesia,
da surpresa, da comicidade, da aventura, da verdade, da justica e da emocéo.

Tendo em vista a pouca idade da literatura infantil brasileira, poderiamos dizer que

ha “tendéncias claras nesse tipo de producdo: a do realismo; a da fantasia como caminho
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para o questionamento de problemas sociais; a do reaproveitamento do folclore; a da
exploracdo de fatos histéricos.” (CUNHA, 1985, p. 21). Entretanto, apesar dos avancos,
confirma-se que grande parte da producdo literaria infantil se ressente da excessiva
preocupacédo pedagagica.

A literatura para criangas e jovens nasceu como instrumento ideoldgico do capitalismo
emergente e ficou evidenciada a estreita ligacdo dessa literatura com a pedagogia. Sobre o
surgimento da literatura infantil, com a ascensdo da burguesia, comenta Regina Zilberman

em A literatura infantil na escola:

Antes da constituicdo desse modelo familiar burgués, inexistia uma
consideragdo especial para com a infancia. Essa faixa etaria ndo era percebida
como um tempo diferente, nem o mundo da crianga como um espaco separado.
Pequenos e grandes compartilhavam dos mesmos eventos, porém nenhum lago
amoroso especial os aproximava. A nova valorizagdo da infancia gerou maior
unido familiar, mas igualmente os meios de controle do desenvolvimento
intelectual da crianca e manipulacdo de suas emogdes. Literatura infantil e
escola, inventada a primeira e reformada a segunda, sdo convocadas pra cumprir
uma missdo. (ZILBERMAN, 1981, p.15).

E indiscutivel que, por ter nascido sob o signo da sociedade burguesa, a literatura
infantojuvenil veja na crianca uma das formas de consolidacdo familiar. Assim, seu
discurso se reveste de autoritarismo sob a forma pedagogica, lidica e moralista. Seu
produtor € um adulto que deseja chegar ao nivel da crianca e do jovem, sendo-lhe
impossivel, obviamente, desfazer-se de seu status de adulto, sobre a dicotomia dominador-
dominado.

Segundo Sonia Salomédo Khéde, em Literatura infantojuvenil: um género polémico
(1986), ha entdo uma medicdo da industria cultural, objetivando uma crianca imaginaria,
conforme seu gosto e status social, como paradigma de textos a serem elaborados. Ela
ainda afirma: “A singularidade do género literario infantojuvenil estaria justamente na sua
indiscutivel complexidade historica, responsavel, também, pelas indmeras nuancas
ideoldgicas que entrecortam seus textos.” (KHEDE, 1986, p.9).

Porém, sendo arte, a literatura, infantil ou ndo infantil, quer-se justamente no
extremo oposto, como cultura e expressdo. Ao defender que, aliadas a educacdo e a
comunicagdo costumam veicular a voz do saber “adulto” dirigida a um receptor “infantil”,

contendo os modelos a serem assimilados segundo uma otica de dominagéo, Eliana Yunes
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e Gloria Pondé, autoras de Leitura e leituras da literatura infantil (1988), também
confirmam o que historicamente traduz o vicio de origem da literatura infantil como
instrumento pedagdgico moralizador. Elas relatam que o texto literario infantil partiu para
uma revisdo do mundo na perspectiva da infancia, tanto na estrutura de linguagem e
imagens como de uma renovagdo do recurso tradicional da fantasia, pelo jogo da
intertextualidade, pela parddia, pela investigacdo de estados existenciais infantis e pelo
realismo que aparece quebrando tabus e preconceitos, lidando com os problemas
cotidianos que ndo poupam a infancia. A literatura infantil, decidida a nao servir de
pretexto, assume-se como texto artistico, capaz de atingir também as criancas, guardando,
todavia, fidelidade aos principios de estranhamento — diferenca — que permitem & arte se
constituir como um modo de conhecimento, ampliando e reformulando a percep¢do do
leitor de qualquer idade.

Cunha cita Carlos Drummond de Andrade que compartilha da mesma opiniéo:

O género literatura infantil tem, a meu ver, existéncia duvidosa. Havera masica
infantil? Pintura infantil? A partir de que ponto uma obra literaria deixa de
constituir alimento para o espirito da crianca ou do jovem e se dirige ao espirito
do adulto? Qual o bom livro para criancas, que ndo seja lido com interesse pelo
homem feito? Qual o livro de viagens ou aventuras, destinado a adultos, que
ndo possa ser dado a criangas, desde que vazado em linguagem simples e isento
de matéria de escandalo? Observados alguns cuidados de linguagem e decéncia,
a distingdo preconceituosa se desfaz. (DRUMMOND, apud CUNHA, 1985,
p.21).

Marisa Lajolo e Regina Zilberman em Literatura infantil brasileira — histdria &
histérias (2006) declaram que os lagos da literatura infantil com a escola sdo alvo de
incentivo macico, quando sdo fortalecidos os ideais da classe média. Para esse grupo, a
educacdo é um meio de ascensdo social, um instrumento de difusdo de seus valores, tais
como a importancia da alfabetizacdo, da leitura e do conhecimento (configurando o
pedagogismo que marca 0 género) e a énfase no individualismo, no comportamento
moralmente aceitavel e no esforgo pessoal. Esses aspectos fazem da literatura um elemento
educativo, embora essa finalidade ndo esgote sua caracterizagdo. Como ja se observou, a
ficcdo para a infancia engloba um elenco abrangente de temas que respondem a exigéncias

da sociedade, ultrapassando o setor exclusivamente escolar.
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Enquanto obra de arte, realizada através de palavras, essa literatura caracterizara-se
certamente pela possibilidade de varios niveis de leitura, pelo grau de atencdo e
consciéncia a que nos obriga, pelo fato de ser Unica, imprevisivel - original, seja no
conteudo, seja na forma. Uma “obra, marcada pela conotagao e pela plurissignifica¢ao, ndo
poderda ser pedagogica, no sentido de encaminhar o leitor para um Unico ponto, uma Unica
interpretacdo da vida.” (CUNHA, 1985, p. 23). A literatura infantil é arte, é criatividade
que reflete 0 mundo, 0 homem, a vida. Em suas palavras, esculpe a vida onirica e a real, 0

possivel e o fantastico.

1.2  Rastros iniciais do teatro no Brasil

A linguagem corporal sempre foi uma forma de comunicacdo utilizada pelo homem,
desde os tempos primitivos. O teatro, arte milenar, é também a exploracdo dessas
expressdes fisicas, revelacdes de sentimentos e pensamentos, inicialmente representados
como culto a deuses e, posteriormente, como uma atividade dramética cultural, encenada
por muitos povos, que trazem consigo essa arte como parte da existéncia humana. Olga
Garcia Reverbel, em Um caminho do teatro na escola, define o teatro nas palavras de José
Ortega y Gasset: “O que ¢ a coisa teatro? A coisa teatro, como a coisa homem, ¢ muitas,
inumeraveis coisas diferentes entre si que nascem e morrem, que variam, que se
transformam até o ponto de ndo se parecerem, a primeira vista, com nem uma coisa hem
outra.” (ORTEGA Y GASSET, apud REVERBEL, 2002, p. 165).

O teatro, considerado como obra literaria, e ndo como realizagdo cénica, conforme

expde Nelly Novaes Coelho, em Literatura e linguagem (1976),

[...] caracteriza-se por ser expresso em prosa literaria ou em linguagem poética,
estruturada em didlogos e em cenas. Quanto ao seu objeto, é a representacéo de
um acontecimento ou de uma situagdo atraveés da agdo e dos didlogos ou
mondlogos (= soliléquios) das personagens.

Sua primeira grande forma foi a tragédia grega, cuja matéria era retirada do
mundo dos grandes acontecimentos miticos, das agdes invulgares e das
situacdes-limites. A tragédia, tal como foi criada, é a presentificagdo de um
mundo em conflito: o do homem arrastado pelas forcas insuperaveis de paixoes
desencadeadas e do destino inexoravel que o vence sempre. (COELHO, 1976,
p. 48-49).
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Uma das grandes expressfes draméticas do Renascimento foi a criada por
Shakespeare (1564 — 1616), poeta, dramaturgo e ator inglés. Suas pecas permanecem
populares, sendo estudadas, encenadas e reinterpretadas, em diversos contextos culturais e

politicos, em todas as partes do mundo. E Coelho acrescenta:

No apogeu do mundo cléssico, foi a francesa, cultivada por Corneille e Racine.
A partir do Romantismo foi substituida pelo Drama que, em vez do mundo das
grandes acBes, onde o homem é esmagado pela fatalidade, focaliza o das
relagdes humanas no plano social, mais proxima a realidade do cidaddo comum.
(COELHO, 1976, p. 49).

Segundo Reverbel (2002), ha dois tipos de teatro: o teatro, arte milenar que comegou
a ser trilhada pelos gregos, desde o século V a.C. e o Teatro na Educacao, que é ainda mais
antigo, pois o homem primitivo dramatizava os fatos e os fenbmenos da natureza para
melhor compreendé-los. Na Grécia, a educacdo valorizava o teatro, a mdsica, a danga e a
literatura. Platdo deu grande destaque ao jogo na educagdo. De acordo com Reverbel, esse

filosofo

dizia que mesmo as criancas de tenra idade deviam participar de todas as formas
de jogo adequadas ao seu nivel de desenvolvimento, pois sem essa atmosfera
ludica, elas jamais seriam adultos educados e bons cidaddos. Achava também
que a educacdo deveria comecar de maneira lidica e sem qualquer ar de
constrangimento, sobretudo para que as criangas pudessem desenvolver a
tendéncia natural de seu carater. (REVERBEL, 2002, p. 12).

Corroborando esta linha de pensamento, Marco Camarotti, autor de A linguagem no
teatro infantil (1984), também enfatiza a importancia dos jogos na vida da crianca. Ele ndo

se refere apenas ao

jogo fisico, de exercicio, caracteristico sobretudo dos primeiros tempos da
crianca, ou 0 jogo simbolico, que se constitui, para a crianca menor, em
necessidade para sua adaptacdo ao mundo e a sociedade do adulto [...] mas,
além desses, também ao jogo em que as regras (proprias ou copiadas dos
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adultos) dominam e orientam. O mais importante é que 0 jogo serve a crianga
para preencher suas necessidades, através da experiéncia e da construcdo de
uma outra experiéncia pela imaginacdo. O jogo é o grande caminho para a
liberacdo da criatividade infantil. E € na categoria do jogo de regras que 0 jogo
dramaético, e especialmente o teatro, vai se tornar possivel de realizacdo com as
criangas que ultrapassaram a faixa dos sete anos. (CAMAROTTI, 1984, p. 27).

O jogo dramético infantil, apesar de nédo ser teatro, pois nao é feito para ser levado ao
publico e nele a crianca ndo representa propriamente um personagem, pode oferecer a
crianca uma forma de jogo mais completo e mais satisfatorio, na qual encontra-se o proprio
jogo infantil, a imaginacdo, a construcdo, melhor desenvolvidos e organizados, o que
confere & dramaturgia o seu grande interesse e valor didatico. E nessa experiéncia cultural
através da brincadeira que a crianca experimenta o viver criativo, se libera, interpretando a
si mesma, e pode chegar a constituir teatro, através de textos produzidos pelo adulto ou por
ela mesma. Observa-se nesse breve registro a importancia do ensino das artes nas escolas
através de jogos de expressdao. As atividades lidicas sdo naturalmente transformadas em
jogo dramatico e novos prazeres e descobertas sdo apresentados a crianca. Dentre as varias
obras de Oscar von Pfuhl, hd uma série “teatro na escola”, composta, por exemplo, por
Tata um tamandua apaixonado (1972) e muitas outras que também séo exploradas pela
educacao formal. Os jogos teatrais infantis sdo trabalhos sérios e tdo dignos quanto os do
ator. Ao imitar um animal, um objeto ou uma pessoa, a crianca acredita ser o que
representa; o ator, mostrando-nos sua personagem, parece ser. Ambos, a crianga e o adulto,
estdo, a seu modo, fazendo teatro.

Aristételes acreditava que educar é preparar para a vida e que o0 jogo, na educacéo,
além de proporcionar prazer, cumpre essa missdo. Os romanos viam o teatro como
imitacdo que teria um propdsito educacional se ensinasse licdes de moral. Olga Reverbel

afirma também que

Na ldade Média, durante um longo periodo, os senhores da Igreja condenaram
severamente o teatro, fundamentando-se em trés fatores: o mimo romano
satirizava a igreja; 0s costumes pagdos continham um elemento mimético e
dramatico; o pensamento neoplaténico estabelecia um conflito entre o mundo e
0 espirito. Havia, portanto, trés fortes objecdes: uma emocional, uma religiosa e
uma filoséfica. (REVERBEL, 2002, p. 13).
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Essa condenacéo as representacdes teatrais do periodo medieval, entre os séculos V e
XV, a0s mimos romanos nos quais se representavam costumes da época, uma farsa popular
entremeada de dangas e jogos, geralmente com gestos, sem mascaras, sofreu mudancas
gradativas por volta do século IX, quando Carlos Magno, coroado rei do Sacro Império
Romano-Germanico, fundou escolas e monastérios por toda a Europa. Reestudaram os
trabalhos de Aristoteles e reavaliaram também o teatro. Reverbel ainda menciona que

Sao Tomas de Aquino adaptou a filosofia aristotélica a fé catolica, dando entéo
aprovacdo plena a representacdo, desde que ela fosse recreacdo pura. O ensino
do teatro propagou-se pelas escolas. Por cinco séculos, as encenagdes dos
mistérios e das moralidades propiciaram as massas sua educacao.(REVERBEL,
2002, p. 13).

Na Renascenca, periodo também da Histdria da Europa aproximadamente entre fins
do século XIV e inicio do século XVI, surgiram numerosas academias, onde pecas latinas

eram encenadas por estudiosos das obras classicas.

Da metade do século XVI a metade do século XVII, o teatro, atacado pelos
puritanos, era apenas tolerado nas escolas, e ainda assim com a imposicao de ser
moralmente sadio e apresentado somente em latim. Na Gltima metade do século
XVI, com a expulsdo dos puritanos, a educacdo tornou-se mais liberal,
incluindo-se nas escolas inglesas, a exemplo da Franga, teatro e danga para as
meninas. (REVERBEL, 2002, p. 14).

Ao longo da histéria da humanidade, pensadores e educadores tém buscado
caminhos diversos gque explorem a arte como ferramenta a servico da educacéo. E o teatro
é uma arte que engloba inimeros recursos: ele envolve as demais linguagens exploradas na
encenacdo do espetaculo além do texto propriamente dito.

A trajetéria do teatro no Brasil teve inicio com o processo de colonizagdo
portuguesa, a sombra da religido catdlica. A necessidade de uma saida para 0 comércio,
durante o arduo ascenso da burguesia, foi um fator dindmico do expancionismo portugués.

Conforme Alfredo Bosi, em Dialética da colonizacéo,
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como se fossem verdadeiros universais das sociedades humanas, a producdo dos
meios de vida e as relagBes de poder, a esfera econémica e a esfera politica,
reproduzem-se e potenciam-se toda vez que se pde em marcha um ciclo de
colonizagéo. [...] a colonizacdo n&o pode ser tratada como uma simples corrente
migratoria: ela é a resolucdo de caréncias e conflitos da matriz e uma tentativa
de retomar, sob novas condi¢cdes, 0 dominio sobre a natureza e o semelhante
que tem acompanhado universalmente o chamado processo civilizatério. (BOSI,
1998, p. 12-13).

E nesse projeto de ocupacdo do novo solo, exploragédo de seus bens e submisséo dos
seus naturais, 0s jesuitas, na missdo de catequizacdo indigena, utilizaram o teatro como
forma auxiliar, didatica e pedagdgica. Esvaziaram o sentido original dos indios para
imprimir-lhes o novo, o europeu. José de Anchieta (1530 — 1597), um seguidor de Inacio
de Loyola (1491 — 1556), decidido a catequizar os indios ele mesmo, sem intermediérios,
aprendeu a lingua dos nativos, organizou sua gramatica e compds um catecismo. Dulce
Maria Viana Mindlin, em José de Anchieta: no limiar da santidade, demarca que é no

teatro

que José de Anchieta exercita de modo mais cabal as suas capacidades de
adaptador do pensamento de Inécio de Loyola. [...] O teatro de Anchieta dar-
Ihe-& oportunidade para seguir, pari passu, quase todas as determinagdes do
fundador da companhia de Jesus. (MINDLIN, 1997, p.21).

Em seu estudo, Mindlin questiona a santidade de Anchieta ao enfatizar que, enquanto
aparentemente ele inculturava os indios, isto é, se servia de elementos de sua cultura e 0s
reaproveitava com novos contetdos, esse padre de fato os aculturava e, ainda pior, “os
transculturava, seja através da intimidacdo pura e simples, seja através da seducdo das
alegorias que empregava.” (MINDLIN, 1997, p. 24). Foi no teatro, um meio didatico por
exceléncia, que esse evangelizador exercitou todos os seus dotes. Nesse carater
conscientizador e moral em Anchieta, no qual os nativos deviam imitar os europeus,
converter-se dos seus “pecados” — 0 canibalismo, os vicios, a vinganga, a ferocidade, a
poligamia - o indigena perdeu sua esséncia, foi privado dos elementos de sua cultura. O
teatro de José de Anchieta é um elemento aliciador, educador, consolidador. Dulce Mindlin

ainda reforcga sua visao em relagéo ao teatro:
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E neste, ratificando a exceléncia do seu didatismo, o uso e abuso das alegorias,
uma vez que, na concretizacdo dos elementos abstratos como a Morte, 0 Diabo,
a Alma etc., era possivel passar toda uma visdo de mundo que pretendia, antes
de mais nada, dominar para subjugar — e isso segundo as palavras do préprio Pe.
Manuel da Nobrega: “para o bem da Coroa, ¢ melhor serem cristdos e estarem
sujeitos”. Num tal contexto, as figuras dos anjos e dos diabos adquiriam uma
funcionalidade a toda prova: eram representagdes perfeitas de relagdes
maniqueistas que necessitavam de uma veiculagdo que ndo suscitasse a menor
davida. (MINDLIN, 1997, p. 52).

Dessa forma, a alegoria era um fator que apagava tragos culturais, desenraizava o
indio e o aculturava, promovendo sua europeizagdo. Leyla Perrone-Moisés, em Texto,
critica e escritura — Ensaios, aborda a questdo da ideologia segundo Altthusser. Para
assegurar a reproducao das condicdes de producdo, o Estado utiliza dois tipos de aparelho:
Aparelhos Repressivos do Estado (ARE), cuja funcdo seria reprimir os individuos
submissos que se rebelam e Aparelhos Ideoldgicos do Estado (AIE). Estes repreendem
mais sutilmente e asseguram a manutencdo de uma relagdo imaginaria dos individuos com
suas condicOes reais de existéncia, adiando uma rebelido que estaria adormecida por uma
“ideologia”. Dentre estes AIE estariam 0s religiosos, escolares, familiares, juridicos,
sindicais, da informa¢do (imprensa, televisdo, etc.), culturais. “A harmonia dos AIE ¢
garantida pela ideologia da classe dominante, cujo objetivo é, evidentemente, manter-se no
poder gracas a preservacdo do sistema.” (PERRONE-MOISES, 2005, p. 12). A escola
representa um papel relevante nesse contexto. Ela tem audiéncia obrigatdria, numa fase de

formacéo da (in-) consciéncia individual.

Uma sintese histrica nos mostra que o par escola-familia substituiu, pouco a
pouco, o par Igreja-familia. Na Idade Média, a Igreja cumulava numerosas
fungdes hoje confiadas a diferentes AIR, em particular as fungdes escolares e
culturais. Do século XVI ao XVIII, trava-se uma luta contra a posi¢éo
dominante dos AIE religiosos. E no século XIX, a hegemonia burguesa
encampa a maioria das fungdes outrora exercidas pela Igreja. O Estado burgués
toma em méos o campo educacional, e a escola passa a ser o principal aparelho
da ideologia burguesa, da qual a ideologia religiosa é apenas um dos
componentes adjuvantes. (PERRONE-MOISES, 2005, p. 12-13).

Nesse dominio sistematico do homem sobre 0 homem, a aculturacdo, adaptagcdo a um

certo padrdo considerado superior. Os ARE tanto quanto os AIE amputam o corpo e a alma
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dos selvagens habitantes da nova terra conquistada. Em Vale quanto pesa — Ensaios sobre
questdes politicos culturais, Silviano Santiago relata-nos:

A doutrina religiosa e a lingua europeia contaminam o pensamento selvagem,
apresentam no palco o corpo humano perfurado por flechas, corpo em tudo
semelhante a outros corpos que, pela causa religiosa, encontravam morte
paralela. Pouco a pouco, as representacfes teatrais propdem uma substituicdo
definitiva e inexoravel: de agora em diante, na terra descoberta, o cédigo
linguistico e o codigo religioso se encontram intimamente ligados, gracas a
intransigéncia, & astucia e & forca dos brancos. Pela mesma moeda, os indios
perdem sua lingua e seu sistema do sagrado e recebem em troca o substituto
europeu. (SANTIAGO, 1982, p. 14).

Ainda conforme Santiago, mas em seu livro Uma literatura nos trépicos — Ensaios
de dependéncia cultural, a catequese de José de Anchieta, que objetivava converter o indio
e salvar sua alma, incita-o a lutar “por uma questdo (a unidade da Igreja e a constituicdo do
Estado forte europeu) que nao é sua nem dos seus. Exige-se dele que introjete uma situacao
socio-politica e econdmica que ndo € dele.” (SANTIAGO, 2000, p. 14).

Afranio Coutinho, em A literatura no Brasil, determina que, na segunda metade do
século X V1, os autos jesuiticos, dos quais sobressaem os de Anchieta (1530-1597), escritos

para a catequese do gentio, ndo revelam a obra teatral propriamente dita. Para esse critico:

Serdo antes uma série de episddios esparsos, alinhavados por um fio de enredo
quase inexistente, ilustracGes piedosas da vida dos santos, redigidas em duas,
em trés linguas diversas, que talvez alcancassem junto ao publico os seus fins
edificantes, sem possuir, em virtude disso, maior forga dramética ou sabor
poético. Constituiriam, quando muito, germe para um desenvolvimento futuro —
gue nunca veio. (COUTINHO, 1971, p. 7).

Essa tradicdo teatral jesuitica jamais passou para os brasileiros de uma importacdo
europeia, mal assimilada por um meio que ndo estava preparado para recebé-la. “O teatro
brasileiro, como atividade continua, alicercado nos trés elementos constitutivos da vida
teatral — atores, autores e publico estaveis - s6 comeca, de fato, com a Independéncia.”
(COUTINHO, 1971, p. 7). As representacdes profanas, para comemoracdo de alguma data

ou alguma personagem particularmente ilustre, s aparecem no século XVII.
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O teatro confunde-se entdo com as festividades publicas, das quais ndo € sendo
um aspecto um pouco mais refinado, ao lado dos bailes e cavalhadas. E no
século seguinte, a partir de 1770, que principiam mesmo a surgir uma ou outra
timida tentativa para estabelecer companhias em carater permanente, [...] dos
trés séculos de coldnia quase nada nos fica. (COUTINHO, 1971, p. 8).

Desde as primeiras manifestacdes do teatro no Brasil, que ocorreram no século XVI,
como forma de catequizacdo, emergem entdo, no século XVII, outros tipos de teatro que
celebram festas populares e acontecimentos politicos. Alguns lembram muito o carnaval
como conhecemos hoje: pessoas saiam as ruas para comemoracées vestidas com aderecos,
desfilando mascaradas, dangando, cantando e tocando instrumentos. Com a chegada da
familia real no Brasil, em 1808, a necessidade de um teatro a altura de suas novas
prerrogativas reais. D. Jodo VI assina um decreto de 28 de maio de 1810, que reconhece a
necessidade da construgéo de teatros decentes para a nobreza e para sua diversdo. Grandes
espetaculos comecaram a chegar no Brasil. Entretanto, além de serem estrangeiros e
refletirem a vida e os gostos europeus da época, eram somente para 0s aristocratas e 0 povo
ndo tinha qualquer participacdo. N&o havia identidade brasileira.

Consciente do seu nacionalismo e orgulhoso de sua misséo, finalmente surge o teatro
brasileiro, inspirado pela independéncia e pelo Romantismo. No século XIX, o teatro
brasileiro comeca a se configurar, com uma companhia genuinamente brasileira, com
atores e propositos nacionalistas, formada por Jodo Caetano dos Santos (1808-1863). Esse
grande ator e dois autores (Domingues José Goncalves de Magalhdes e Luis Carlos
Martins Pena) que fundam a tragédia e a comédia nacional. (COUTINHO, 1971). Nessas
comédias de costume, o escritor teatral Martins Pena buscava, em fatos da época, situacoes
para arrancar da plateia muitos risos.

Assim, dos autos de catequese, o teatro brasileiro foi retomado e, dentre muitos
outros autores teatrais que surgiram, estdo José de Alencar, Franca Janior, Antonio
Gongcalves Dias, Manuel Antdnio Alvares de Azevedo, Casimiro de Abreu, Castro Alves,
Luis Antdnio Burgain, Manuel de Aradjo Porto Alegre, Joaquim Norberto da Silva,
Antonio Gongalves Teixeira e Souza, Agrério de Menezes, Barata Ribeiro, Luigi Vicenzo
de Simoni e Francisco José Pinheiro Guimaraes.

Em 1855, surge o teatro realista no Brasil, cujo foco era o debate de temas entéo

atuais, problemas sociais e conflitos psicologicos, que revelava o cotidiano daquela
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sociedade. Autores que se destacaram nessa época sdo Joaquim Manoel de Macedo, Arthur
Azevedo, Machado de Assis, Qorpo Santo.

A Semana de Arte Moderna de 1922, que foi um marco para as artes, ndo abrangeu o
teatro, que ficou adormecido por longos anos. Sua renovacdo aconteceu em 1943, com a
estreia de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, sob a direcdo de Ziembinski, que
escandalizou o publico e modernizou o palco brasileiro. Vestido de Noiva fez um grande
sucesso assim como o Auto da Compadecida (1955), de Ariano Suassuna. Com o golpe
militar em 1964, veio a censura e um numero enorme de pecas foi proibido. A partir dos
anos 70 o teatro ressurge mostrando produgdes constantes.

O teatro infantil teve mais visibilidade no Brasil no século XX. Maria Antonieta
Cunha fixa que a peca a ser representada para criancas deve apresentar todas as
caracteristicas de um bom espetaculo para adultos. Essa critica também ressalta o que
Maria Clara Machado, um dos nomes mais expressivos do teatro brasileiro e especialista
na dramaturgia infantil, publicou em outubro de 1969, no Rio de Janeiro, no Boletim da

Fundacdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil, n. 05:

Verdadeiros aventureiros se lancam ou se atrevem a fazer teatro para criancas,
desconhecendo ndo somente a crianca, ou melhor, ignorando-a, como
desconhecendo também as regras béasicas para se fazer um bom espetaculo;
producdo e direcdo de atores quase sempre postas em segundo plano, cenas mal
ensaiadas onde os atores, muitas vezes, apenas estdo procurando sobreviver
economicamente, sem se empenharem realmente nos papéis que representam.
Teatro de segunda classe, onde nem os criticos teatrais dos principais jornais se
aventuram a ir para ndo morrerem de tédio ou de vergonha. Preferem calar ou
silenciar, ou melhor, ndo assistir a tais espetaculos que estdo sendo oferecidos
todos os fins de semana as criancas. (MACHADO, apud CUNHA, 1985, p.109-
110).

Marco Camarotti discute que o teatro para criancas foi durante muito tempo
designado como “teatrinho”, diminutivo que pode caracterizar a visdo do teatro infantil
como uma “atividade menor”, que tinha a principio um carater puramente pedagogico e
patriético, presente em Coelho Neto (Theatro infantil, 1928) ou Figueiredo Pimentel
(Theatrinho infantil, 1938). “Eles escreveram pequenas comédias ¢ monologos, de grande
ingenuidade, que as criangas recitavam, com a finalidade primordial de encantar os

adultos, quase sempre parentes dos pequenos declamadores.” (CAMAROTTI, 1984, p. 17).
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Até a década de quarenta este género esteve sempre nas maos de educadores, nao
sendo ainda uma atividade empresarial, a cargo dos artistas de teatro. Em 1948, com a
estreia de O casaco encantado, de Lucia Benedetti, no Rio de Janeiro, o teatro infantil
ganhou lugar de destaque e na década de cinguenta mais outro impulso com o
aparecimento de Maria Clara Machado e seu O Tablado, grupo amador de finalidades
artistico-culturais, fundado em 1951.

Camarotti afirma também que, se antes de Lucia Benedetti o teatro infantil ndo era
feito por artistas adultos, O Tablado revelou e langou na carreira teatral grandes nomes do
teatro brasileiro, entre autores, diretores, atores, cenografos, figurinistas e técnicos.
Somente nos anos setenta, o teatro infantil brasileiro passou a despertar o interesse de
maior nimero de pessoas, dentre elas jovens escritores que a ele se dedicam com
excelentes intencdes e realizacbes. (CAMAROTTI, 1984).

Marco Camarotti identifica alguns problemas relacionados ao teatro, e dentre eles
estd “o descaso que normalmente os adultos apresentam em relacdo a inteligéncia e
capacidade critica da crianca e a importancia de um teatro a ela destinado.”
(CAMAROTTI, 1984, p. 16). E na dramaturgia de Oscar von Pfuhl encontramos uma
poética comprometida com o respeito ao seu publico ao ilustrar situacdes de repressdes
vividas pelo seu povo, além dos aspectos negativos caracteristicos da Ditadura, que levam
a conscientizacdo sobre situacdes reais enfrentadas por nossa sociedade e ao
desenvolvimento de uma postura critica, ndo subestimando o potencial do seu leitor
infantojuvenil.

Na dedicatdria de Jeremias, herdi (1996), Pfuhl reverencia “a todos aqueles que
desagradaram déspotas com suas ideias ou a¢des, e por isso vieram a sofrer perseguicdes
ou perda de seus bens mais preciosos: a liberdade e a vida.” (PFUHL, 1996, s. p.),
confirmando seu repudio a submissdo, a injustica, ao medo, ao sofrimento gerados pela
prepoténcia de ditadores. Podemos afirmar que Pfuhl percebe no publico infantojuvenil
uma alternativa de resisténcia e questionamento, o que é negado em muitas producdes
destinadas a esse leitor. Jeremias, heroi foi encenada pela primeira vez em Santos (SP),
vinte anos ap6s sua primeira publicagdo,“[...] estreando em 1° de marco de 1986, com um
elenco de alunos do SESC-Santos, sob a direcdo de Neyde Veneziano.” (PFUHL, 1996, s.
p.). Coincidentemente, 1986 é o ano do falecimento de Pfuhl e ano seguinte ao
encerramento da Ditadura Militar.

Pfuhl foi uma das vozes da literatura e do teatro brasileiros comprometidas com a

liberdade de expressdo que se opunha abertamente contra a Ditadura. Seu processo de
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construcdo literaria procura trazer para o publico infantojuvenil a “inexisténcia de herois e
vilBes classicos, dando a entender que a luta do Homem se faz em favor da transformacéo
das forcas agressivas e destruidoras, existentes dentro e fora da alma humana, em impulsos
construtivos.” (PFUHL, 1996, s. p.). A insatisfacdo e objecdo a esse sistema estdo
refletidos em Jeremias, herdi, obra de cunho politico e moralizante, com explosdes de

gritos a liberdade, conforme o autor informa no preféacio desse livro:

A aversdo as formas mais brilhantes de energia luminosa (cores) indica a
preferéncia pelos ambientes sombrios ou contrastados, onde o autoritarismo
estimula o culto a personalidade, a obediéncia total e a falta de autocritica.
Coisas que por sua vez formam individuos ou pusilanimes ou cheios de
exibicionismo sadico, como os guardas Jeremias e Plutdo. Neles se acumulam
tensdes e revoltas mal dissimuladas, que explodem no final. (PFUHL, 1996, s.

p.).

Nas “Sugestdes do autor” dessa pega teatral, hd a indica¢do de cores para as roupas
dos personagens, que espelham o perfil de cada um e buscam prestigiar as cores do arco-
iris. Percebemos que, desde o inicio da escrita desse texto, ha oposicdo a vida sombria
imposta pelo Chefe daquele pais chamado Cinzelandia. O autor, porém, da plena liberdade
de escolha aos tons que serdo usados. Mas a cor roxa (cor das paixdes violentas) de

Jeremias faz parte do texto e é fixa.

[...] Chicobé é um pobre funcionario puablico que espera melhorar suas
condicOes financeiras. Usara entdo o amarelo. Rosa, moga timida, merece o
vermelho revolucionario porgque possui a mais bela das coragens: a coragem
civica, que a faz contrariar as proibicGes e ensinar a verdade das cores as
criangas, pondo em risco conscientemente sua liberdade. Galatéa é o trago de
unido entre Rosa e Chicobé, ela os aproxima e isso os faz se apaixonarem: a
unido do vermelho ao amarelo da o laranja. Quanto ao verde, onde ficaria
melhor sendo na camisa do Chefe nacional? E o azul sobra para Plutdo,
psicologicamente um bebé& masculino que ainda tem muito a aprender da vida.
(PFUHL, 1996, s. p.).

O Brasil, governado até entdo por militares desde 1964, quando ocorreu o golpe de
Estado, teve o regime militar enfraquecido e, no governo de Jodo Figueiredo (1979-1985),
0 pais passou para 0s civis, apos anos de frustracdo. Em 1985, Tancredo Neves foi eleito
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pelo Colégio Eleitoral com 480 votos contra 180 de Paulo Maluf, que representava a
Ditadura. Em 21 de abril de 1985, Tancredo falece aos 75 anos de idade, e José Sarney
tornou-se presidente por tempo definitivo. Mudangas viriam durante o processo de
redemocratizacdo. As primeiras delas vieram em 8 de maio de 1985, quando foi aprovada a
emenda constitucional que estabeleceu eleigdes diretas para presidente, prefeito e
governador. Os analfabetos tiveram pela primeira vez o direito ao votona histéria
brasileira, e os partidos comunistas foram legalizados.

A narrativa infantil, em tom de protesto em Jeremias, herdi, foi encenada pela
primeira vez em 1986, expressando o inconformismo com a realidade politico-econémica
instaurada pelo regime militar. Atores dramatizaram a queda da Ditadura no pais
Cinzelandia que refletia também o fim do regime militar brasileiro e novas conquistas.

Com a queda das cores cinza, branca e preta, impostas naquele pais, reinariam o
amarelo, que traria otimismo, alegria e riqueza (ouro); o vermelho, que simboliza a paixao,
a forca, a energia; o laranja, mistura do amarelo e vermelho, significaria o equilibrio, a
criatividade, o entusiasmo. O verde, cor indicada para a cor da camiseta do chefe nacional,
seria 0 simbolo da nossa natureza, do nosso pais, da fertilidade, do desenvolvimento, da
esperanca. O azul remete a harmonia, a salude e a liberdade. Cores que mudariam o
contexto daquele territério chamado Cinzelandia.

Jeremias, herdi narra a historia de um pais onde tudo € obscuro. O tempo descrito no
texto é a atualidade, o que sempre nos remete a uma critica que pode ser projetada a
sociedade da época na qual o texto € lido, em uma literatura sempre contemporanea. Seu
Chefe, ditador e autoritario, permite que as pessoas usem apenas 0 branco, 0 cinza e 0
preto, porque pretende homogeneizar tudo, diluir as diferengas e assim “uniformizar” as
pessoas, para melhor controla-las. Essas cores também estdo presentes no cenario da praca

central de uma estranha cidade, capital daquele pais:

CHICOBE — [...] Sabem, h4 pouco tempo voltei de um pais vizinho nosso. Um
lugar muito esquisito, as casas, as ruas, as roupas das pessoas, era tudo cinzento,
ou entdo preto e branco. Por isso esse pais se chamava Cinzelandia. La eu quis
vender os meus baldes, mas os garotos quando me viam fugiam correndo.
(PFUHL, 1996, p.13).

A cor cinzenta ou gris, de acordo com o Dicionério de simbolos,
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composta, em partes iguais, de preto e de branco [...] é a cor da cinza e da
bruma. Os hebreus se cobriam de cinza para exprimir uma intensa dor. Entre
noés, o gris-cinza ¢ uma cor de luto aliviado. A grisalha de certos tempos
brumosos da uma impressdo de tristeza, de melancolia, de enfado. E o que se
chama de um tempo gris. (CHEVALIER; GUEERBRANT, 1990, p. 248).

A cor cinza pode, assim, gerar sentimentos negativos; densas e escuras nuvens
cinzas, 0 nevoeiro, a fumaca. No pais Cinzelandia, assim como no Brasil na época da
Ditadura, temos um contexto politico nublado, cinzento. No Brasil era vetada a liberdade
de imprensa e havia consequentes punicOes severas aos infratores. No pais da nossa ficcéo,
todos eram vigiados, monitorados. Além do cinza, as Unicas cores permitidas eram o preto,
que dentre outros significados remete ao poder (do Chefe daquele pais), ao medo e
submisséo a ele, e o branco, que revela a pureza, a inocéncia, a reveréncia, a rendicdo de
seus cidadé&os.

Chicobé assusta-se com a reacdo das criancas e ndo entende nada. Chega até a Praca
da Obediéncia, onde encontra Galatéa. Tenta vender-lhe suas bexigas de borracha, mas a
mogca se nega a compra-las, afirmando que as cores eram proibidas. Jeremias, guarda que
protege aquela nacdo contra espides, quando convocado pelo Chefe para conversar com
ele, tem que se dirigir a uma camera: “CHEFE (muito zangado) — Pare ai onde estd, ja
estou vendo vocé, seu boboca. Vocé ndo passa de um jerico molenga e incompetente”.
(PFUHL, 1996, p. 18).

O Chefe desse pais é um tirano que controla a vida dos cidaddos através de cameras,
alto-falantes e aparelhos de televisdo, e ordena seus guardas Jeremias e Plutdo. Nesse pais
existe também uma Guarda Especial. Sempre irritado e desconfiado, despreza e humilha
seus soldados. Ameaca mandar Jeremias para longe, na fronteira. Jeremias implora, pois
néo quer ficar longe de Candinha e de seus cinco filhos.

Galatéa, uma extraterrestre, que veio a Terra com a missao de libertar a professora
Rosa, que fora presa por ensinar a teoria das cores as criangas, explica a Jeremias que é de
outra galéxia. Ele ndo percebe que ela era uma espid. Plutdo, a procura de Jeremias, grita
seu nome, e é condenado pelo Chefe. Naquele pais somente ele podia gritar. EXxigia
obediéncia, disciplina, ordem e, em horario marcado, a seguinte exortacdo, com sua
fotografia colocada sobre o peito: “PLUTAO E JEREMIAS — Chefe! Que o céu vos
ilumine! E vos faca proteger nossa vida, nossa familia, nossa saude! E que vos conserve

como nosso Guia e nosso Protetor por muitos € muitos anos!” (PFUHL, 1996, p. 23).
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Essa literatura, produzida por adultos e destinada as criancgas e adolescentes, ilustra o
Chefe, sua politica governamental e seu povo que, submisso e obediente, vive preso aquele
sistema. Nessa perspectiva maniqueista, entre o bem e 0 mal, o responsavel pela opresséo e
obscurantismo deve ser vencido, para que reine a liberdade e a felicidade. A crianca leitora
pode perceber a proibi¢do, a submissdo e o0 medo sob 0s quais vivem as criangas e 0S
adultos e é conscientizada que ninguém pode ser explorado dessa forma. Humilhag&o,
separacdo entre Jeremias e sua familia como castigo, o que nos remete ao exilio, a prisao
da professora Rosa por quebrar regras governamentais de ndo se ensinar as cores (elas sao
bruxaria, feiticaria), a falta de democracia, tudo espelha o regime militar vivido pelo
Brasil. Além de jornalistas dessa época, cineastas, atores, cantores e escritores tambem
foram perseguidos, presos e muitos tiveram que recorrer ao exilio para garantir que
continuariam vivos. O texto parece uma metadfora da vida. O leitor apreende as
consequéncias negativas desse sistema e pode idealizar um planeta como o de Galatéa,
onde n&o ha guerras e todos sdo amigos...

Outro aspecto abordado é a exortacdo ao Chefe, que assume o papel de grande
protetor, quase um Deus de seu povo, que sempre leva consigo uma foto de quem os guiara
por muitos anos. Plutdo diz detestar o retrato do Chefe e Jeremias ter raiva dele. A
insatisfacdo dos cidaddos € manifestada e questionamentos comecam a ser feitos por
Chicobé, quando é informado que com o Chefe ndo ha discussdo, somente ele tem razéo e
pode gritar. Pais Cinzelandia, Praca da Obediéncia, Avenida Disciplinar, turistas que nao
sdo apreciados, cidaddos assalariados, sem renda necessaria para uma declaracdo de
impostos... Ele se vé em perigo e resolve deixar aquele lugar.

Galatéa, entdo, o convence a ficar para ajuda-la a libertar a professora Rosa que,
além de ter sido presa, teve seu nome trocado por Branca. Assim, a professora, na sua
missdo de ensinar, transmitir conhecimentos e orientar, com o nome da flor rosa, formosa
por sua beleza, sua forma e seu perfume, um dos simbolos do amor, do amor puro, que
influencia os nossos sentimentos, convertendo-os em amaveis, suaves e profundos,
chamar-se-ia Branca, e perderia 0 romantismo, a ternura, a ingenuidade, a suavidade, a
pureza e a delicadeza manifestadas pela cor rosa. Roubavam dela o direito de ensinar a
verdade sobre as cores, exigiam a submissdo a um nome imposto e a alienacdo e
obediéncia a ideologia do Chefe.

A poética de Pfuhl também traz ensinamentos sobre reacBes as imposigoes,
descontentamento e consequente luta pela liberdade. Denuncia ainda o controle do sistema

educacional e financeiro daquele pais, maiores armas de poder de uma nacgdo. O leitor ou
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espectador dessa peca percebe claramente esses apontamentos e reflete sobre os mesmos,
em um processo de conscientizacao politico-social.

O maravilhoso e o ludico, como nos contos de fada, também compdem o universo
infantil de Oscar von Pfuhl. Sua literatura destina-se a dar prazer, uma espécie de jogo, que
desperta emocdes, distrai, comove, alegra. Com seu poder de ficar invisivel e ajuda de
Chicobé, a extraterrestre Galatéa executa seu plano e consegue libertar Rosa, que no oficio
de professora, luta contra a proibicdo do ensino das cores, em uma metafora a luta pela
liberdade. Ela rompe com os padrGes estabelecidos naquele pais, ndo aceitando
passivamente as restrigdes e proibi¢des impostas pela Ditadura.

Galatéa, inteligente e corajosa como a professora Rosa, interfere novamente na acéo
dessa dramaturgia ao convencer Jeremias, que s reclamava de dores fisicas e se via como
grande vitima e sofredor, a ter coragem para enfrentar seus problemas e a ter uma postura
mais ativa. Aponta mentiras que se ensinam naquele pais, dentre elas, a questdo das cores
serem feiticaria. E com o disco de Newton da professora Rosa em méos, Galatéa pede a
Jeremias que o gire com forca. Ela entdo faz o disco parar e as cores aparecem vivas. Ela
explica-lhe que ndo se tratava de bruxaria, mas algo natural. Jeremias conscientiza-se
totalmente da mentira...

Além de ter sempre sido enganado, todos sempre mandaram nele: o Chefe, a
Candinha, Plutdo. E diz ser um frouxo, molenga, um coitado, um....... Galatéa percebe que
ele néo sabe definir-se e completa; “ Vocé ¢é cinzento, Jerelates. Porque sua luz ¢ cinzenta.
Mas a luz é uma vibracdo, uma energia. E se vocé vibrar diferente, vocé também ficara
diferente.” (PFUHL, 1996, p. 57). Galatéa orienta Jeremias a liberar toda sua energia, toda
sua indignacdo. Essa personagem questionadora, com sua postura critica e esclarecedora,
leva Jeremias a vencer sua prépria ignorancia e lutar por mudancas. A conhecer seu
interior e seu poder de questionar e mudar sua postura submissa. Ele entdo invade o
palacio do Chefe que foge gritando por socorro. O pais Cinzelandia ndo mais existe.
Jeremias, ex-guarda cinzento jerico, vibrou e ficou roxo de raiva decidindo que ndo seria
mais um frouxo. No seu processo de conscientizacdo deixou de ser JereMIAS para ser
JereLATES, e quis AU, AU, AUmento. Tornou-se JereMORDES e € o0 novo chefe de seu
Pais do Arco-Iris. Viveriam agora em uma nova nacio, colorida pelo amarelo, vermelho,
azul, verde, laranja, violeta... livres! Varias cores em oposi¢do ao ambiente sombrio, triste,
controlador, cinzento.

Com o auxilio, otimismo e seriedade de Galatéa, Jeremias libertou-se da opressdo em

que vivia. “GALATEA (com seguranca) — Vai. Vai dar certo sim, se todos participarem.
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N&o deixem os guardas sozinhos, juntem-se a eles, vocés todos, o povo todo.” (PFUHL,
1996, p. 62). Chicobé questiona como se faz isso, e Galatéa prontamente responde que pelo
comego, “mostrando primeiro quem nds somos por dentro.” (PFFUHL, 1996, p. 57). E nas
instrucdes da rubrica final, até o Chefe retira sua japona, mostrando, juntamente com
Plutdo, uma camiseta de cor viva.

Iniciam, assim, um trabalho revolucionario e democratico. “GALATEA (gritando) —
E agora cantemos juntos a Cancdo do Arco-iris, que € um hino a liberdade.” (PFUHL,
1996, p. 62). Finalmente, a missdo de libertar a professora Rosa é cumprida e Galatéa faz
ainda muito mais. Tem um grande discipulo. Conscientiza e transforma o jerico Jeremias
em Jeremordes. Ele ndo se contentou em ser Jerelates ( “Cao que ladra ndo morde”, ja dizia
o ditado popular). Através da brincadeira com as onomatopeias e a formacao de palavras, o
ludico é desencadeado, reforcando o estético. JereMIAS nédo aceitou somente miar, havia
uma conotacdo de “fraco” em seu nome. Hesitou por JereLATES e, na agéo do verbo latir,
conquistou seu AU, AU, AUmento . Passou a ser um herdi como JereMORDES. De gato,
ser indefeso, ele alcanca o status de cdo, considerado temeroso entre 0s proprios animais e

também entre as pessoas:

Jeremias: - Eu sou Jeremordes, o novo Chefe! Assumo o Governo neste
instante. Nosso pais n&o é mais Cinzelandia. Somos agora o Pais do Arco-iris. E
todos tém de acreditar em cores. Todos! Quem ndo acreditar eu prendo, eu
arrebento!...(PFUHL, 1996, p.62).

Como o Profeta Jeremias, o profeta da esperanca, Jeremordes teve uma grande
missdo: profetizar as nacBes. De fraco a forte, de inexperiente a intrépido pregador, que
mudanga radical! Chamado de “profeta chordo”, ele experimentou medo e desespero,
alegria e louvor. Sua mudanca e coragem estdo agora refletidos em seu novo nome.

Jeremias, segundo a narrativa biblica, foi um profeta atuante nos anos de 626 a 587
antes de Cristo. Ele presenciou a deportacdo dos judeus de Jerusalém para o cativeiro da
Babilonia. Seu livro fala de esperanca, de restauracao da nacéo de Israel, apesar do tom de
lamento presente nesse livro biblico. Devido a esse tom do livro de Jeremias, Oscar von
Pfuhl estabelece esse didlogo e brinca com o neologismo JereMIAS; em espanhol, ha o uso
de “jeremiada”, para descrever situa¢des em que ha lamentag¢des continuas. O livro biblico

de Jeremias também é conhecido como “Lamentag¢des de Jeremias”. O importante é que 0
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dramaturgo acentua o carater audaz da personagem e lhe d& mais confianca e forca de acdo
na peca infantil em andlise.

Apreciadores dessa dramaturgia, independente da idade, certamente assimilam seus
questionamentos de cunho politico-social, voltados a liberdade e cidadania, principalmente
no que se refere a reivindicacdo de direitos e na participacdo do povo na construcdo de sua
nacdo. A diversdo e a reflexdo, a consciéncia e a ética sdo elementos que estruturam essa
peca de dramaturgia infantil, cumprindo sua tarefa de instruir e moralizar.

Fulvia Rosemberg, em Literatura infantil e ideologia (1985), acrescenta que, talvez
nos ultimos anos, o estudo das discriminac@es contra grupos oprimidos tenha sido um dos
temas mais intensamente discutidos no campo da literatura infantojuvenil. Existe, assim,
uma ideologia nas entrelinhas do texto que luta contra toda repressdo, difundindo uma
moral, ensinando e conscientizando. E a literatura de Oscar von Pfuhl assume-se como
texto artistico, capaz de atingir também as criancas, constituindo-se como um modo de
conhecimento, ampliando, reformulando a percepcédo do leitor de qualquer idade. Ela dilui
os limites do ladico e do imaginario, uma vez que apresenta reflexdes politico-sociais e
éticas que certamente refletem na formacdo do seu leitor ou espectador. E, nessa
dramaturgia, temos um conflito experienciado pelos personagens, cujos textos séo veiculos
embutidos de uma conscientizacdo que traz reflexdes sobre a ética e a moral.

Sustentando com essa linha de pensamento, Neuza Ceciliato, em “Golpe militar e

resisténcia: a representa¢do do povo na narrativa infantil de 1970, analisa:

S8o textos que partem do compromisso de critica social, mas inovam pela
incorporacdo da alegoria como forma de representagdo da realidade e da
utilizacdo da linguagem coloquial, configurando-se como uma denudncia velada,
uma forma de resisténcia que, num nivel mais profundo, promove ‘“a
conscientizagdo dos leitores sobre os significados presentes na vida em
sociedade e [leva-os] a se posicionarem criticamente diante da realidade.”
(CECILIATO, 2006, p. 156).

A censura imposta pela Ditadura Militar no Brasil (1964-1985) ndo s6 condenou 0s
que representavam alguma ameaca politica. Reprovou a imprensa, a televisdo, dentre
outros, e se estendeu também a outros canais de informacdo, especialmente as artes. Vigiou
escritores brasileiros, incluindo aqueles que, assim como 0s musicos, atentavam contra 0s

padrdes morais daquela época. Os Aparelhos Repressivos do Estado (ARE) foram usados
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efetivamente contra os “rebeldes”: prisoes, mortes, exilio... Segundo Nely Novaes Coelho,
em Dicionario critico de escritores brasileiros, a literatura infantil era vista entdo como
ndo ameagadora, “como género menor, sem maiores perigos, coisa de mulher e, portanto,
ndo era alvo do olhar incisivo dos censores.” (COELHO, 2002, p. 45). Ela pode
manifestar-se assim com liberdade, despontando-se como um dos poucos canais de
expressdo e foi uma das vozes contra aquele governo repressor. E Pfuhl fez de sua poética
um instrumento de denuncia e repadio a essa repressao.

A imprensa, as instituicbes culturais do pais, empresarios, jovens atores e
encenadores, desejosos de galgar os degraus do sucesso, também investem na realizagdo de
espetaculos para a infancia. O teatro é entdo valorizado como arte, assume o seu real papel
de manifestacdo cultural, discute questfes existenciais e conflitos do homem no mundo.

Comunica-se através de varias formas de expressdo que o envolvem.

O teatro é uma arte que engloba maltiplos recursos. A boa comunicagao que 0s
espetaculos de teatro para criangas geralmente conseguem com o seu publico
pode, assim, ser apenas o resultado da atuacdo de todas as demais linguagens
utilizadas no processo da encenacao do espetaculo e que ndo sdo a linguagem
do texto propriamente (cenario, figurino, iluminacdo, musica etc.).
(CAMAROTTI, 1984, p.14-15).

Nossa histdria registra, ao longo do tempo, essa literatura também talhada fortemente
pelo cunho pedagdgico. Ambos ARE quanto os AIE tentam manipular sociedades e
cidaddos de acordo com seus interesses através de instrumentos dos quais a literatura é
integrante. Entretanto, a literatura também abre suas cortinas para um espaco direcionado
para o deleite e entretenimento do publico infantojuvenil e de adultos interessados. Muitas
delas ainda veiculam contetdos a serem ensinados, moralisticos, mas isso esta subordinado
a forma estética e a criacdo literaria. A literatura infantil, antes tida como literatura das
minorias, ndo ameacadora, ganha status de obra de arte. Ideologias sempre estiveram
presentes na arte literaria, e 0 mesmo ocorre em sua ramificacdo infantil. A poética do
autor sempre representa uma funcédo, seja ela de denincia, talvez velada, metaférica ou
explicita, de alienagdo ou conscientizagéo.

Na sua construcdo dramaturgica, caracterizada por aspectos da fabula, Oscar von
Pfuhl instiga o desenvolvimento da moral e da consciéncia de seus leitores ou
espectadores, como analisaremos ao longo desta dissertacdo. Seu texto literario pode

deflagrar a indagacéo, a reflexdo sobre denuncias politicas e sociais, a construgdo ou a
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desconstrucdo de sentidos, exigindo atuagdes de um leitor que se aproprie e interaja com o

texto, em relagbes com a fruicdo literaria.

1.3 A fébula na dramaturgia de Oscar von Pfuhl

A fabula (lat. fari = falar e gr. phad = dizer, contar algo), como nos apresenta Nelly
Novaes Coelho, em A literatura infantil (1984) é a narrativa (de natureza simbdlica) de
uma situacdo vivida por animais, que alude a uma situacdo humana e tem por objetivo

transmitir certa moralidade. Segundo Hénio Tavares, a fabula

Foi entre os antigos uma espécie de forma quase sempre em verso. A partir do
romantismo a prosa comecou a ser sua forma mais comum. A respeito das
fabulas em verso tratamos delas na “Poematica”. A fabula, de modo geral,
apresenta duas caracteristicas:

a) Ter por assunto a vida dos animais.

b) Ter por finalidade uma licdo de moral.

Por vezes, as personagens ndo sdo apenas animais, mas entidades
personificadas, como o Tempo, as Esta¢des, o Sol, o Rio, as Ninfas, o Amor etc.
Assume entdo a fabula uma significacdo mais ampla, confundindo-se com a
ficclo pura, no ambito do inverossimil, em lato senso. Destarte, todos os mitos e
lendas podem ser tomados como fabulas, tais como aqueles que constituem o
magnifico repertério da mitologia classica antiga. Nesse sentido traduz todo o
significado alegérico da vida.

Entre nossos autores lembramos Coelho Neto, com seu “Fabulario”, e Monteiro
Lobato com suas “Fabulas”. (TAVARES, 1981, p. 124).

Portanto, a fabula € uma narrativa figurada, de carater moralizante, protagonizada
por animais, plantas, entidades ou até objetos inanimados, antropomorficos, contendo,
geralmente, uma parte narrativa e uma breve conclusdo moralizadora, de maneira que as
personagens se tornam exemplos para 0 homem, sugerindo uma verdade ou reflexdo de
ordem moral.

De acordo com informagGes da editora, em Jeremias, herdi, varias de suas pecas
teatrais “foram traduzidas e encenadas em paises da Ameérica e da Europa, tanto em teatro
como em televisdo [...] visando trazer para o nivel de compreensdo infantojuvenil certos

temas sociais e politicos de ambito universal,” (PFUHL, 1996, s. p.), evidenciando a guerra


http://pt.wikipedia.org/wiki/Antropom%C3%B3rficas

44

e a paz, a busca da liberdade, o desrespeito e a falta de amor ao préximo, a posse e uso
ilegal da terra, a exploracéo e a destruicdo das florestas em sua dramaturgia, na qual os
personagens sdo representados, em sua maioria, por animais. Por esse aspecto e pelo tom
moralizante, essas pecas aproximam-se, pois, da fabula.

Assim, a composicdo das pecas teatrais de Oscar von Pfuhl, com personagens
animais que falam, como em O circo de bonecos, Roméo e Julinha, Dom Chicote Mula
Manca, Seis bichos a procura de uma historia, Tata, um tamandua apaixonado, Um lobo
na cartola, A arvore que andava, A bomba do Chico Simdo, Um elefantinho incomoda
muita gente, dentre outras, constitui um alimento para fabulas e por meio delas a moral
que, nas entrelinhas do texto, ndo é outra coisa sendo a prépria sabedoria da vida que
penetra na alma infante do leitor ou espectador, conduzida pela imaginacao.

Com a sua origem no Oriente, onde existe uma vasta tradicdo, passando depois para
a Grécia, onde foi cultivada por Hesiodo, Arquiloco e, sobretudo, Esopo, a fabula esta
presente em nosso meio hd muito tempo e, desde entdo, é utilizada com fins educacionais.
Algumas das fabulas mais conhecidas sdo: “A cigarra e a formiga”, “A raposa e as uvas”,
“A lebre e a tartaruga” e “O ledo e o ratinho”. Foi Esopo, escravo da Grécia antiga, que
viveu no século VI a.C., quem propagou oralmente suas fabulas. O francés Jean de La
Fontaine (1621-1695) foi um grande divulgador das fabulas de Esopo. Ele escreveu quase
todos os seus contos e fabulas no periodo de 1664 a 1674. Fontaine reescrevia as fabulas
para fins educativos e caracterizava as personagens de acordo com suas aparéncias. As
histérias sempre utilizaram animais que reproduzem comportamentos humanos,
principalmente a fala. A mimica que os animais, nesses contos, fazem em relagdo aos
humanos é proposital e, em sua maioria, ressalta 0os bons e maus comportamentos
humanos. Entretanto, algumas vezes, 0s personagens ainda preservam algum
comportamento intrinseco a sua origem animal. Em O circo de bonecos (s/d), temos, como
exemplo, o personagem Urso, que como outro de sua raga, aprecia mel: Urso: ““ — Pipoca!
E feita com mel! Oba! (PGe-se a comer gulosamente).” (PFUHL, s/d, p. 17).

Além de serem usadas para propésitos educativos, na Gréciaas fabulas
de Esopo surgiram em uma época onde a liberdade de expressdo era limitada, usar as
historias para criticar as formas de governo sem represalias era comum. Essa estratégia
tambem foi explorada por Pfuhl durante o regime militar no Brasil, como citado
anteriormente, em Jeremias, herdi (1966).

As fabulas serviam como cdédigo para que os mais fracos pudessem contrapor 0s

mais fortes de forma subjetiva. As histdrias de Esopo sdo cheias de mensagens onde 0s
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mais fortes podem ser enganados e 0s mais fracos podem, com alguma astdcia, prevalecer.
Pfuhl, em O circo de bonecos (s/d), Roméao e Julinha (1982), Dom Chicote Mula Manca
(1969), Seis bichos a procura de uma historia (s/d), A bomba do Chico Siméo (1966),
dentre outras, traz essa tematica bastante explicita. Pfuhl, portanto, além de problematizar
questdes sociais, também “atualiza” uma leitura dos classicos da literatura universal,
possibilitando ao leitor mirim tomar conhecimento de autores como Shakespeare e
Cervantes, por exemplo, que discutiremos nos proximos capitulos desta dissertagéo.

As historias foram registradas pela escrita durante os séculos X e XVI A.C. Foram 0s
romanos, entre os quais sobressai Fedro, que inseriram a fabula na literatura escrita. Os
mais famosos escritores de fabulas sdo Esopo, Fedro e La Fontaine. Este Gltimo criou uma
obra-prima intitulada “Fabulas”, dividida em 12 livros, onde o autor usa linguagem agil e
expressiva para analisar com maestria a alma e a natureza do ser humano. Escritas em
verso livre e publicadas entre 1668 e 1694, as “Fébulas” contém uma critica licida e
satirica & sociedade do final do século XVII, mas podem ser aplicadas nos dias de hoje. No
Brasil, o mais conhecido fabulista é Monteiro Lobato, autor das fabulas "A coruja e a
aguia", "O cavalo e o burro”, "O corvo e 0 pavdo", entre outras.

E Pfuhl as explora em sua poética com entidades personificadas e nas entrelinhas de
seus textos a conscientizacdo e aprendizado do seu leitor ou espectador, através de uma
licdo de moral. Sua dramaturgia esta em sintonia com caracteristicas que talham a fabula.

Assim, percebe-se claramente a existéncia de uma ideologia veiculada no texto
destinado ao publico infantojuvenil, oculta em objetivos implicitos de disseminar alguma
ideologia. A criancga, receptora dessa literatura, é exposta entdo ao conformismo ou reacdo
a determinadas situacdes ilustradas nas palavras do autor. Regina Zilberman e Ligia
Magalhdes, em Literatura infantil: autoritarismo e emancipagdo, argumentam que “ao
invés de abrir para as criancas possibilidades de resisténcia, de recriacdo da realidade,
muitos livros acabam apresentando um discurso conformista que reforca os papéis sociais
ja consagrados.” (ZIBERMAN & MAGALHAES, 1987, p. 54). A concepgdo de livros
infantis e juvenis esteve, assim, durante muito tempo, convencionada como algo
diretamente relacionado a transmissdo de conhecimentos e a didatizacdo da crianga e do
adolescente. A literatura infantil dialoga com a crianca, como pode perfeitamente dialogar
com pessoas de outras idades, evidentemente passando por niveis de compreensdo
diferentes. E nas entrelinhas do seu discurso, ideologias sdo disseminadas. Entretanto, as
obras hoje séo analisadas em seus aspectos artisticos. A fruicdo literaria ocupa o primeiro

plano.


http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_X
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Este capitulo pretendeu apresentar um breve percurso da literatura infantojuvenil e
contextualizar o teatro de Oscar von Pfuhl, aproximando-o da fabula. Iniciamos essa
aproximacdo com a leitura de Jeremias, heroi para, no segundo capitulo, desdobrarmos
analises de trés pecas consideradas uma trilogia pelo préprio Pfuhl, como ele sugere no
prefacio de A bomba do Chico Simé&o (1968).



Capitulo 2

ESTETICA, MORAL E CONSCIENCIA NA
TRILOGIA O CIRCO DE BONECOS, ROMAO E
JULINHA E A BOMBA DO CHICO SIMAO
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Este segundo capitulo sera dedicado a discutir e a analisar a estética, a forma, a
estrutura e o contetdo critico e formador explorado por Oscar von Phful em O circo de
bonecos (s/d), Romao e Julinha (1982) e A bomba do Chico Siméo (1968), promovendo o
desenvolvimento da moral e da consciéncia de seus leitores e espectadores, através do
entrecruzamento dos géneros fabula e teatro.

Refletiremos sobre como a moral e a consciéncia estdo representadas nessa literatura
pensante e ludica e desempenham o papel de elementos estruturadores dessas pecas de
dramaturgia infantil. Apresentaremos, a seguir, uma analise das obras O circo de bonecos
(s/d), Roméo e Julinha (1982) e A bomba do Chico Sim&o (1968), uma trilogia teatral,
conforme define o préprio Pfuhl, que tem em sua grande maioria animais como
personagens e tenta colocar a altura do interesse das criancas certos temas, considerados
sérios, “coisas de adulto”, assuntos transcendentais. O autor classifica as trés pecas como
uma trilogia por tratar de assuntos complementares da existéncia humana: a criagdo do
homem, questdes bélicas e a posse da terra.

Essa trilogia foi escrita em um periodo bastante conturbado no Brasil. Jodo Goulart,
presidente brasileiro naquela época, defendeu a realizacdo de reformas que poderiam
promover a distribuicdo de renda por meio das chamadas Reformas de Base. O conjunto de
acOes oferecidas desprestigiava claramente os interesses dos grandes proprietarios, o
grande empresariado e as classes médias. A luta de grupos opostos era explicita e 0s
interesses das classes menos favorecidas, obviamente, reprimidos. Oscar von Pfuhl
certamente refere-se a esses conflitos enfrentados pelo povo brasileiro antes e durante a
Ditadura Militar, quando os denomina de assuntos transcendentais.

No regime militar brasileiro (1964-1985), e destacadamente a partir da
Constituicdo outorgada de 1967, a censura oficial do Estado em relacdo a filmes, pecas
teatrais, discos, apresentacdes de grupos musicais, cartazes e espetaculos publicos em
geral era exercida pelo Ministério da Justica (MJ), por meio do Servico de Censura de
Diversbes Publicas (SCDP), setor do Departamento de Censura de Diversdes Publicas
(DCDP). Essa censura refere-se a exames a que sdo submetidos trabalhos artisticos ou
informativos, com base em critérios morais ou politicos, para avaliacdo sobre a
conveniéncia de serem liberados para apresentacdo ao publico em geral.

O Ato Institucional Namero 5 (Al-5) inauguraria a fase de pior repressdo dentro da
Ditadura Militar. Como ordem do entdo presidente Costa e Silva, o Al-5 foi decretado

no dia 13 de dezembro de 1968, o qual cancelava todos os dispositivos da constitui¢éo


http://www.historiabrasileira.com/ditadura-militar/ai-5/
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de 1967 que pudessem ser utilizados pela oposicdo. Antes do Al-5, a repressdo ja era
praticada com base na Lei de Seguranca Nacional, na qual se enquadravam os lideres de
associagdes civis contrarias ao regime ou lideres sindicais tidos como subversivos. Foi
criado um Conselho Superior de Censura com base no modelo norte-americano de 1939,
seguido por tribunais de censura para julgar os 6rgaos de comunicagdo que burlassem as
regras, fechando-os imediatamente.

A partir de 1970, livros e revistas também passaram a ser examinados pelo SCDP-
DCDP. A censura foi uma das armas de que o regime militar se valeu para calar seus
opositores e impedir que qualquer tipo de mensagem contraria a seus interesses fosse
disseminada. Os cidaddos brasileiros eram controlados pelos 6rgdos do governo que
tentavam transparecer a paz e a estabilidade social no pais, tendo como sustento o
desenvolvimento econdmico e luta contra 0 comunismo.

Em setembro de 1972, o Departamento da Policia Federal enviou um recado
bastante claro a todos os jornais do Brasil. Era proibida a publicacdo do decreto de D.
Pedro I, datado do século passado, abolindo a Censura no Brasil, assim como qualquer
comentario a esse respeito. Porém, o decreto de 28 de agosto de 1821, no qual D. Pedro |
assegurava a liberdade de imprensa no pais, j& vinha sendo desrespeitado ha anos,
praticamente desde o inicio da Ditadura Militar. E essa censura ndo ficou restrita aos
anos 60. Apesar da Lei da Anistia, que liberou a volta dos exilados ao Brasil, ter sido
aprovada em 1979, até o final dos anos 80 muitas obras foram alteradas, ou mesmo
proibidas. Em 1978, o Al-5 foi revogado e a Ditadura comecou a perder forga. Tinha
inicio um lento processo de redemocratizacdo que s6 se concluiria com a campanha das
Diretas Ja.

Driblar a censura foi um aprendizado para todos os intelectuais e artistas que se
engajaram na resisténcia ao regime militar. Serviam-se geralmente de metéaforas para
denuncia e busca de justica social. No texto da introducdo de A bomba do Chico Simédo
(1968), sdo observadas referéncias a esses temas repressivos, mas também universais, traco
marcante na escrita de Pfuhl, que utiliza sua poética como arma de denuncia, como gritos
de vozes reprimidas. Esses topicos sdo explorados durante a analise de cada uma dessas

obras que compdem essa trilogia:

O circo de bonecos focaliza a criacdo do Homem, o problema da exploracdo do
seu trabalho e a conscientizagdo de sua situagédo social, Romé&o e Julinha joga


http://educacao.uol.com.br/disciplinas/historia-brasil/ditadura-militar-1-quadro-apresenta-principais-fatos-entre-1964-e-1985.htm
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com as questdes da paz e da guerra e dos preconceitos raciais como entrave a
felicidade e ao amor, e A bomba do Chico Sim&o, finalmente, trata da terra e da
sua posse por quem nela trabalha. Nesta tltima pega, a caracteristica “pascoal”,
marcada pelos ovinhos de chocolate, pode ou ndo ser levada em conta, segundo
o tipo de espetaculo que se queira realizar. (PFUHL, 1968, p. 135).

Em sua estrutura, O circo de bonecos (s/d), Romao e Julinha (1982) e A bomba do
Chico Simao (1968) apresentam as trés partes geralmente comuns a uma obra dramatica:
a exposicdo, o conflito e o desenlace. Maria Antonieta Antunes Cunha (1985) define
que, na exposi¢ao, “o publico toma conhecimento dos acontecimentos que antecedem os
fatos vividos em cena e cuja noticia € importante para a compreensdo e motivacao da
plateia (os antecedentes da a¢do).” (CUNHA, 1985, p.110). A peca usualmente sugere
um problema no inicio e 0 mesmo, objetivando criar uma certa tensdo no espectador, s6
sera solucionado, € claro, no fim. Conforme essa autora: “No conflito, o problema
delineado na exposi¢do chega ao climax. A tensdo aumenta: as personagens tém seus
interesses em jogo, e lutam, cada uma a seu modo, para triunfar.” (CUNHA, 1985,
p.110).

Depois dessa grande concentracdo e expectativas, o desenlace traz o relaxamento,
causado pela solucdo do problema. Essa solucdo pode ser positiva ou negativa, boa ou
ruim, o que define os tipos de pe¢a (drama, comédia, tragédia). Apods um “ponto maximo
de tensdo, ela tem de desfazer-se.” (CUNHA, 1985, p.110). As trés pecgas infantis aqui
analisadas apresentam a encenacdo de um texto, cuja historia € caracterizada por um
desenrolar de acontecimentos semelhantes aos da “vida real”. Nelas estdo presentes a
exposicdo, o conflito e o desenlace. E interessante salientar que na peca Romé&o e Julinha
(1982) h& masica, inclusive com as partituras, mas as outras pecas teatrais, O circo de
bonecos (s/d) e A bomba de Chico Simdo (1968) ndo foram enriquecidas com esse
recurso.

O quadro (conjunto de cenas, menor que 0 ato) e as cenas, que sdo unidades
minimas de uma peca, delimitadas pelos mesmos personagens e cenario, compdem 0s
atos nos quais o teatro se desenvolve. As cenas principais sdo 0s pontos culminantes de
cada ato que, por sua vez, tem duas caracteristicas marcantes. Cunha distingue as

evidéncias do ato da seguinte forma:
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[...] deve constituir um todo significativo, possuir um eixo de interesse,
apresentar uma etapa precisa da resposta ao problema geral da peca. Por outro
lado, ndo pode valer por si s6: tem de deixar uma porta aberta para o0 ato
seguinte, estabelecer uma dificuldade que mantenha aceso o interesse do
publico pelo desenrolar da peca. (CUNHA, 1985, p.110).

Em muitas pecas infantis, no entanto, € comum que exista um Unico ato, quase
sempre com prdlogo, um texto ou uma adverténcia, geralmente breve que antecede uma
obra escrita e que tem por objetivo apresenté-la ao leitor. A justificativa de haver apenas
um ato isolado estd na necessidade de ndo cansar a crian¢a, 0 que pode causar
desinteresse, falta de atencdo, inquietagdo. O circo de bonecos (s/d), por exemplo,
contém apenas um ato, que é dividido em trés quadros. Romao e Julinha (1982) possui 0
prélogo, o primeiro ato, que é separado em sete cenas, e 0 segundo em dez cenas. E A
bomba do Chico Siméo (1968) tem somente um ato.

Como narrativas para o publico infantil, O circo de bonecos (s/d), Romao e Julinha
(1982) e A bomba do Chico Simdo (1968) ndo dispensam o dramatismo, a
movimentacao. A acdo de suas personagens cria todo o dinamismo para cada historia e o
carater de cada uma delas é indiretamente construido pelo publico através de suas
atitudes. Segundo Cunha, as caracteristicas das personagens podem ser apresentadas de

varios modos:

A caracterizacdo ¢ direta quando o carater da personagem surge atraves de
outra personagem da peca. E indireta quando o publico constréi o perfil da
personagem através de suas proprias acoes. Pode ainda a propria personagem
apresentar-se. Todas as formas sdo validas, e o bom autor sabe tirar delas
efeitos dramaticos (comicos, tristes etc.). Mas em geral a caracterizagdo mais
importante é a indireta, porque fica a cargo da plateia, e a personagem passa a
ser analisada segundo cada espectador. (CUNHA, 1985, p.111).

As narrativas dessa trilogia sdo lineares, com tempo cronolégico, as suas falas
estdo no discurso direto, através do dialogo. Consequentemente, os fatos sdo
presentificados e a cena atualizada, o que traz um grande realismo a essas pecas de
dramaturgia infantil.

O narrador, aquele observador, que geralmente esta posiciado a uma distancia

apropriada e num angulo favoravel, cuja arte de narrar relata uma experiéncia que passa de
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pessoa para pessoa e € a fonte dessa missdo, tem no senso pratico uma caracteristica
marcante de muitos narradores assim como a evidéncia de uma dimensdo utilitaria. Em
Romao e Julinha (1982), por exemplo, ha dois narradores marcantes, Bufdo e Trovador
que, durante toda a narrativa, fazem apontamentos e reflexdes sobre situa¢des que buscam,
em suas entrelinhas, questionamentos, ensinamentos e conscientizagdo. Walter Benjamin,
em Magia e técnica, arte e politica (1982), afirma que “essa utilidade pode consistir seja
num ensinamento moral, seja huma sugestao pratica, seja num provérbio ou numa norma
de vida — de qualquer maneira, o narrador € um homem que sabe dar conselhos.”
(BENJAMIN, 1982, p.200).

Associamos essa ideia de narrador a dramaturgia engajada de Oscar von Pfuhl que,
além de personagens animais nas suas pecas teatrais - 0o que nos direciona a fabula, a
alegorizacdo animal/homem e ao seu conteddo moralistico - também explora a
caracteristica pedagdgica do teatro. Esse género literario hibrido, que busca reflexdes
sociopoliticas, éticas e morais, € marcado por nuanc¢as ideoldgicas em uma composicao
literdria também esculpida pela poesia, pelo humor, pela fantasia, pela denlncia, pela

justica, pela aventura, pela busca da liberdade, pelo mégico.

2.1 O circo dos bonecos - a criagcdo do Homem, a exploracdao do

trabalho, a conscientizacéo social e a descoberta do amor

O circo de bonecos (s/d) conta a histéria da transformacdo de quatro bonecos
(Urso, Ledo, Palhago e Bailarina) em “seres vivos” e transcorre dentro do circo montado
pelo malvado Golias — criador dos bonecos que o0s explora por meio da venda dos
mesmos ou do seu trabalho circense, mao de obra praticamente escravizadora. A trupe
recebe a ajuda de Jodozinho, o pipoqueiro, para bolar um plano e fugir das garras de
Golias; 0 menino acaba se apaixonando pela bela bailarina.

Essa obra € a primeira da trilogia escrita por Oscar von Pfuhl e tem como um de seus
focos a criacdo do homem representada nesse drama pela transformacéo dos bonecos em
seres humanos. A Biblia nos ensina que Deus é o Criador: “No principio criou Deus os

céus e a terra.” (Génesis 1:1). E revela-se a si mesmo por meio da criag&o:


http://www.bibliaonline.net/dicionario/?acao=pesquisar&procurar=deus&exata=on&link=bol&lang=pt-BR
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Os céus proclamam a gléria de Deus e o firmamento anuncia a obra das suas
maos. (Salmos 19:1).

[...] Pela palavra do Senhor foram feitos os céus, e todo o exército deles pelo
sopro da sua boca. Ele ajunta as aguas do mar como num montdo; pde em
tesouros 0s abismos. Temaao Senhor aterratoda; temam-no todos o0s
moradores do mundo. Pois ele falou, e tudo se fez; ele mandou, e logo tudo
apareceu. (Salmos 33:6,9).

[...] Porque em seis dias fez 0 Senhor o céu e a terra, 0 mar e tudo o que neles
h4, e ao sétimo dia descansou; por isso 0 Senhor abengoou o dia do sébado, e 0
santificou. (Exodo 20:11).

[...] E formou o Senhor Deus 0 homem do po da terra, e soprou-lhe nas narinas
o félego da vida; e 0 homem tornou-se alma vivente. Entdo o Senhor Deus fez
cair um sono pesado sobre 0 homem, e este adormeceu; tomou-lhe, entdo, uma
das costelas, e fechou a carne em seu lugar; e da costela que o senhor Deus lhe
tomara, formou amulhere a trouxe ao homem. (Génesis 2:7,21,22).

Em O circo de bonecos, Golias criou 0s bonecos e com sua magica transformou-os
em meio gente. Pensava que essa formula especial dependia de seu sinal para funcionar.
Contudo, o Urso, o Ledo, o Palhaco e a Bailarina comecam a ter sentimentos de
verdadeiros seres humanos, que culminam quando a Bailarina deixa de ser uma boneca ao
chorar lagrimas de gente. O criador maior ndo era Golias. Essa atitude “emancipadora” da
bailarina representa um aspecto recorrente na criagdo artistica, no sentido de que a criatura
vai se tornando independente do seu criador, ganhando vida propria, como pode ser
percebido em outros personagens classicos como Frankenstein, de autoria de Mary
Shelley, primeiramente publicada em 1818 e posteriormente em 1831, como a definitiva, e
Macabéa, em A hora da estrela (1977), de Clarice Lispector.

Essa peca foi representada pela primeira vez em castelhano, em Montevidéu, pela
Compania de Teatro Circular, em 11 de agosto de 1963 (traducdo e direcdo de Mario
Morgan). No texto original teve sua estreia em S&o Paulo em 19 de abril de 1964, pelo
Teatro de Grupo, dirigido por Roberto Vignat, que é um diretor de teatro e de série de
televisdo, com figurinos de Gilberta Autran von Pfuhl e cenarios de Walter Quaglia,
dramaturgo, diretor, cendgrafo e ator brasileiro. (PFUHL, s/d). Também foi dramatizada
em Portugal pelo Teatro Experimental do Porto (TEP) em 29 de maio de 1965. Em
dezembro de 2010, o Grupo Tholl apresentou O Circo de Bonecos em Farroupilha, RG,
com direcdo geral de Jodo Bachilli e cerca de 20 integrantes, entre corpo coreogréfico e
banda.

Dentre as obras de Oscar von Pfuhl encontradas (O circo de bonecos, The circus of
puppets, Romao e Julinha, Dom Chicote Mula Manca, Seis bichos a procura de uma
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histéria e As goiuvas, que encontram-se no livro Textos de teatro infantojuvenil,
Jeremias, heroi, Tatd, um tamandué apaixonado e Teatro de Oscar von Pfuhl, uma
coletdnea composta por Um lobo na cartola, A arvore que andava, A bomba do Chico
Simao, As beterrabas do Sr. Duque e Um elefantinho incomoda muita gente), percebe-se
que em apenas em O Circo de Bonecos s&o utilizadas imagens ao longo de todo o corpo
do texto para indicar a que personagem pertence determinada fala.

Inicialmente o autor faz a sinopse da histéria e algumas nocgOes teatrais sdo
enderecadas ao “Amiguinho leitor: [...]. O que cada personagem ‘diz’ esta escrito no
didlogo, e os ‘esclarecimentos’ ou ‘coisas que acontecem’ S80 as rubricas. [...] 0 texto
da peca, que é dividido em atos e estes em quadros ou cenas, fica todo sabido de cor
pelos atores.” (PFUHL, s/d, s/p).

Logo apo6s encontra-se uma legenda com o desenho e respectivo nome da
personagem, como se 0S mesmos estivessem sendo apresentados ao seu publico. Desde as
pinturas pré-histéricas das cavernas, milénios antes do aparecimento do registro da palavra
pela escrita, imagens tém sido meios de expressdo da cultura humana. O primeiro tema de
pintura foi, inclusive, animal. Em todas as linguagens, 0s sinais que assumem um
significado chamam-se signos. O signo é uma unidade portadora de significacdo. Ao
utilizar uma imagem como ferramenta auxiliadora na compreenséo textual, utilizamos,
consequentemente, um signo. O signo é objeto de estudo da semidtica. De acordo com
Ldcia Santaella e Winfried Noth em Semidtica aplicada (2007), o signo “relaciona-se com
a forma dos individuos darem significado a tudo aquilo que os cerca. A semidtica estuda os
signos e todos os acontecimentos e fendmenos que produzem um significado.”
(SANTAELLA; NOTH, 2007, p. 15). Para comunicar-se, 0 ser humano usa duas formas de
expressao: verbal e ndo verbal, que sdo, muitas vezes, campos complementares e
simultaneos. As imagens visuais tornam-se, assim, mensagens visuais.

As imagens sdo codificadas arbitrariamente. Ferdinand de Saussure, em Curso de

linguistica geral (1969), defende que

[...] ndo deve dar a idéia de que o significado dependa da livre escolha do que
fala, [porque] ndo esta ao alcance do individuo trocar coisa alguma num signo,
uma vez esteja ele estabelecido num grupo linguistico; queremos dizer que o
significante é imotivado, isto €, arbitrario em relacdo ao significado, com o qual
ndo tem nenhum laco natural na realidade. (SAUSSURE, 1969, p. 83).
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A linguagem pode ocorrer através de palavras que se traduzem em imagens,

conforme aponta Alberto Manguel em Lendo imagens: uma historia de amor e ddio (2001):

[...] para aqueles que podem ver, a existéncia se passa em um rolo de imagens
gue se desdobra continuamente, imagens capturadas pela visao e real¢adas ou
modeladas pelos outros sentidos, imagens cujo significado (ou suposicdo de
significado) varia constantemente, configurando uma linguagem feita de
imagens traduzidas em palavras e de palavras traduzidas em imagens, por meio
das guais tentamos abarcar e compreender nossa prépria existéncia. As imagens
que formam nosso mundo sdo simbolos, sinais, mensagens e alegorias.
(MANGUEL, 2001, p. 21).

Cada imagem que lemos em um texto possui um significado de acordo com a

experiéncia de mundo de cada leitor.

O que vemos é a pintura traduzida nos termos de nossa propria experiéncia. [...]
SO podemos ver as coisas para as quais ja possuimos imagens identificaveis,
assim como s6 podemos ler em uma lingua cuja sintaxe, gramatica e
vocabulério ja conhecemos. (MANGUEL, 2001, p. 27).

Na impressdo de O circo de bonecos ficam entdo registradas as imagens das
personagens, em um jogo ludico literario, que certamente envolve mais seu leitor através
desses signos. Os desenhos infantis e a falta de data de publicacdo dessa obra podem ter
servido ao drible da censura que “via” na pega apenas coisas de crianga, algo inofensivo.
Lembramos que, a medida que os Atos Institucionais aumentavam, maior era a
severidade do regime, marcado por sua caracteristica despotica, capaz de vetar 0s
direitos que eram garantidos pela constituicdo brasileira, estabelecendo a opressao
militar e também o siléncio dos opositores. E 0 mundo artistico era um grande alvo da
Ditadura. Artistas tentavam, de todas as formas, burlar toda aquela repressdo. Com a
Ditadura Militar no Brasil, entre 1968 e 1978, mais de 600 filmes, 500 pegas teatrais,
varios livros e assuntos escolares foram proibidos pela censura.

Iniciado o espetaculo circense, com mdasica alegre e bonecos imoveis, Golias
anuncia que todos poderdo vé-los em fungdo. Analisemos a postura do proprietario do

circo em relagéo aos seus bonecos e a exploracdo do trabalho dos mesmos. Logo em sua
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primeira fala (quadro 01), percebe-se que o personagem Golias, que fabricava bonecos
para vender ou para |4 trabalhar, detém o controle de seus bonecos que mais pareciam
gente ou bichos de verdade. Ele tinha consciéncia de seu poder de criacdo, manipulacao
e autoridade que exercia sobre eles. Encantava-os com sua palavra magica e 0s

comandava:

_ Boa noite, meus caros amiguinhos. Tenho o prazer de apresentar a VOCés 0s
meus famosos bonecos. Como vocés podem ver eles sdo perfeitinhos em
tudo. Parecem de carne e 0ss0. Mas ndo sabem se mexer sozinhos, pois sdo de
fato bonecos. Como eu entendo de maégicas, usei para eles uma formula
especial, que faz eles ficarem meio gente. Sabem andar, falar, comer e fazer
mil diabruras de circo. Mas s6 quando eu fago um sinal especial. Assim. (Faz
um sinal especial). Zarapatan! (Os bonecos se pdem em movimento,
cumprimentando a plateia e desfilando). (PFUHL, s/d, p. 3).

Durante a apresentacdo circense, o Ledo reclama que o domador, que exige sua
obediéncia, bate com muita forca e corre do espetaculo. O domador repreende e ameaca

3

o Ledo: “ Venha ja saltar por dentro deste arco! Esta ouvindo? Ja e ja, se ndo quiser
apanhar dobrado. Vamos!” (PFUHL, s/d, p.7). E Golias completa: “ Vou desmanchar
esse Ledo amanhd mesmo. N&o presta para nada! [...] _ E vocé foge como se fosse um
ratinho. Pois fique sabendo que se vocé ndo for vendido até amanha cedo, vai para a
oficina direitinho.” (PFUHL, s/d, p.7-8). O tom irbnico e ameacador do proprietario dos
bonecos assusta e amedronta a todos eles.

O autoritarismo de Golias é evidenciado, assim como sua repressao e punicdo aos
bonecos. Consequentemente, vivem submissos e com medo do senhor do circo. Devem-
Ihe obediéncia. A falta de respeito e de liberdade com que eram tratados causava-lhes

3

pavor, expressado nos didlogos dessas personagens: Ledo: “  Aquele Domador bate com
muita for¢a.” (PFUHL, s/d, p.7). Bailarina: “_Cuidado com seu Golias! Ele ouve tudo.”
(PFUHL, s/d, p.9). Palhago: “ Sim? O seu Golias punha vocé preso trés dias.” (PFUHL,
s/d, p.11). O Leado ¢ criticado e ridicularizado por Golias: “ Vocés ja viram que papeldo
que ele fez! Onde ja se viu isso? Que grande medroso!” (PFUHL, s/d, p.7). A crianca,
leitora ou espectadora, diante desses conflitos, aprende que ndo se deve explorar 0s
outros, mesmo que bonecos. Percebe que eles sofrem e entendem 0 mau comportamento
do Domador e de Golias, os detentores do poder. Confirma-se a ideologia do respeito ao
préximo e convivéncia harmodnica com as diferencas e a ndo exploracdo do trabalho

alheio.
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E entre 0 medo e a busca da liberdade, o receio de ir para um lugar pior também os
assusta. Relacionamos mais essa situacdo ao momento do regime militar vivido pelos
cidaddos brasileiros. No contexto cultural e social daquela época, houve exilios,
perseguicOes, prisdes, 0 desaparecimento de pessoas. No campo da producdo cultural,
amusica popular brasileira, tratada pelo Estado como causadora de mal a populacéo,
ofensiva as leis, & moral e aos costumes, sofreu uma das maiores repressdes. A masica
chamou maior atencdo dos censores com 0s compositores, e muitas vezes eram barradas
apenas pelo titulo escolhido por seu criador. Muitos autores foram presos ou expatriados,
discos foram vetados ou recolhidos e algumas canc¢des permaneceram desconhecidas do
publico.

Um dos mais perseguidos e que encabeca uma grande lista de nomes durante a
Ditadura Militar foi Chico Buarque. Os compositores utilizavam recursos de duplo
sentido para propagar suas ideias e conseguir driblar os censores que s6 se davam conta
do verdadeiro significado depois do sucesso da mdsica, como é o caso de “Célice”,
composta por Chico Buarque. O proprio titulo da musica ja faz um jogo sonoro com a
expressao “cale-se” e seus versos sao todos mascarados, trazendo para os mais atentos a
realidade opressiva que governava o Brasil.

A arte de Chico Buarque também conta histérias politicas que buscam libertacéao.
Em 1977, elas viriam com ares de fabula: Os saltimbancos. Inspirada em Os musicos de
Bremem, dos Irmdos Grimm, ou com provavel influéncia de A revolucdo dos bichos
(Animal farm ), de George Orwell, de 1945. Os saltimbancos relata a histéria de bichos
que, sentindo-se explorados por seus donos, resolvem fugir e tentar a sorte como
musicos, em uma critica velada ao regime militar.

Em O circo de bonecos (s/d), os seres criados pelo malvado Golias também tém
planos de uma vida nova. Porém, a incerteza do que fazer depois de conquistar a
sonhada liberdade. Devido as maégicas que Golias sabia fazer, seus bonecos eram
capazes de andar, de falar e de comer, como se fossem mesmo bichos ou gente. E aos
poucos descobrem sensacdes, sentimentos. Até comecar a serem criaturas de verdade.
N&o dependiam mais da magia de Golias para essas a¢des ou sensac¢fes. Tinham vida
naturalmente. Deixaram de “estar” bonecos para “serem” humanos ou animais de
verdade. Descobriram-se, tomaram consciéncia do “ser”. Com as transformagdes,

seriam, com todas as consequéncias do existir, pessoas ou animais.
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Urso: _Sera que viraremos carne e 0sso algum dia? (palpa os bragos, com ar
de duvida). Como é que vocé sabe de tudo isso, Palhaco?

Palhaco: _ Ha tempos eu comecei a sentir que ndo era mais 0 mesmo. Percebi
que estava mudando. Comecei a sentir dor, fome, alegria e tristeza. E a gostar
de conversar com 0s outros e de ver o mundo em volta.

Bailarina (erguendo-se e afastando-se do grupo): _ Eu também havia
desconfiado disso.

Ledo: _ Vocé também? Como foi? Conte para nos.

Bailarina: _ Antes eu dangcava como uma boneca. Nao sentia nada. Depois
comecei a sentir o encanto da musica. (Vai para o centro da sala. O Palhago
corre e liga a vitrola)._ A beleza da danca! (PGe a rodopiar pela sala. Os
outros assistem, emocionados.) (PFUHL, s/d, p.15-16).

Buscar a identidade, conquistar a liberdade sdo temas que parecem tdo adultos, mas
que povoam o dia a dia do universo infantil e estdo nos ensinamentos da dramaturgia de
Pfuhl. Suas personagens, antes objetos, vdo, gradualmente, tomando consciéncia do
existir no mundo, e a ter duvidas e a refletir sobre suas condigdes de “vida”,
conscientizando-se socialmente, o que pode levar o espectador ou leitor a
questionamentos semelhantes.

Naquele momento de relatos de descobertas, um rapaz chamado Jodozinho, que
vendia pipocas na porta do circo e andava apaixonado pela Bailarina, “para a porta,
maravilhado. Quando todos ddo pela sua presenca, ha um corre-corre precipitado.”
(PFUHL, s/d, p. 16). Jodozinho descobrira o segredo dos bonecos. Tinham vida sem a
magia de Golias. Palhaco desconfia que ele seja um espido e 0 Ledo também suspeita do
garoto. A Bailarina discorda e questiona o Urso que, seduzido pelas pipocas com mel,
afirma que Jodozinho € pipoqueiro mesmo. A bailarina confirma sua convic¢do lendo o
cracha do vendedor ambulante. Palhaco também acusa a Bailarina de espionagem e, no
meio dessa confusdo, atraido pelo barulho, Golias assoma a porta. Jodozinho assume ser
responsavel pelo barulho e, ap6s ouvir o relato de Golias sobre o conflito entre o Ledo e
o Domador, oferece-se como substituto do Domador, que fora embora. Faria uma linda
demonstracdo para uma senhora que desejava comprar um boneco para presentear seu
neto em seu aniversario. Golias desejava vender o Leo. Golias: “_[...] Ainda hoje veio
uma senhora comprar um. Eu ia vender o Ledo. Mas o Domador que trabalhava para
mim, e que ndo era boneco e sim gente, resolveu ir embora e estragou meu negdcio.”
(PFUHL, s/d, p.25). Até entdo esta tudo sob controle.

A dramaturgia de Pfuhl também denuncia o capitalismo. Discutindo sobre o

motivo pelo qual Golias fabrica bonecos e com sua magica os transforma em meio-gente
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ou meio-animal, o personagem Palhaco, inteligentemente, critica o lucro e a exploragdo
dos bonecos: “ O caso € o seguinte: o seu Golias ganha dinheiro vendendo bonecos [...]
_ Com a mégica do seu Golias, nés ficamos valendo mais. E ele ganha mais dinheiro.”
(PFUHL, s/d, p.13). Percebemos o processo de conscientizacdo do publico infantil
quanto a exploracdo da mao de obra, do trabalho dos bonecos, em uma relacdo
dominador X dominado. A falta de ética de Golias é claramente denunciada.

Jodozinho também percebe nas falas de Golias seu interesse financeiro em explorar
0s bonecos, sua insensibilidade para com eles e a vantagem em té-los passivos, sempre

bonecos, “sem vontade”, nunca questionadores:

_ Implicou com o Ledo. Por isso eu prefiro meus bonecos. Ndo pensam nada,
ndo tém coracdo e nem vontade [...] Mas nédo vale nada. Ficou mal feito.
Acho que ndo conseguirei vendé-lo. Vou desmontar esse e fazer um outro.
(Virando-se para o Ledo) Pensando bem, vou tratar disso agora mesmo.
Venha c4, Ledo. (PFUHL, s/d, p.25).

O Ledo, aterrorizado, diz que ndo quer ser desmontado. Golias insensivelmente
afirma que ele ndo tem que querer, que boneco ndo tem vontade. Como era sensivel,
inteligente e tinha bom coragéo, Jodozinho compreendeu que eles ndo precisavam mais
de dono e deveriam, por isso, abandonar aquele circo e organizar outro que fosse sé
deles. Conscientizava 0s bonecos de sua autonomia e independéncia.

Em uma alusdo ao gigante Golias filisteu mencionado na Biblia (Livro dos Reis),
morto por Davi com um golpe de funda, apontamos seu Golias, 0 malvado opressor, 0
adulto vingativo, o gigante que tinha a posse e dominio dos bonecos e nosso Davi, 0
pipoqueiro Jodozinho, que luta pela liberdade dos bonecos. Eles, receosos, indagaram
sobre como sobreviveriam, pois ndo tinham dinheiro para comprar comida e ndo sabiam
que Golias usava o dinheiro das apresentacGes para manter o circo. Jodozinho esclarece:
“ Que vocés trabalham, ele recebe o dinheiro e compra comida para vocés.” (PFUHL,
s/d, p.32). Os bonecos, ainda assim, demonstram receio por necessitarem de Golias para
conserta-los. Jodozinho, porta voz da conscientizagdo dos bonecos, afirma que eles ndo
necessitam de dono. Os bonecos, juntamente com Jodozinho, discutem sobre como
conquistar a liberdade. Agora tém consciéncia de que a unido faz a forca, mas a
Bailarina ainda tem receio de ficar sozinha e de necessitar dos consertos do seu Golias.

N&o tém identidade definida. Decidem entdo fugir quando sentirem que sdo gente.
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A demonstragdo dos bonecos para a senhora que desejava comprar o presente do
neto é feita no dia seguinte. A Velha, receosa do neto ndo gostar do Ledo, que lhe
pareceu muito feroz, encanta-se pela Bailarina, negocia com o seu Golias e afirma pagar
o valor pedido pelo seu maior atrativo do circo.

Como a Velha queria receber a Bailarina naquele mesmo dia, Golias pede a
Jodozinho para a embalar. O Leéo fica aliviado por aquela néo ter sido a sua vez e a
Bailarina ndo parece estar alegre. Nao consegue definir o que €. Bailarina: “ Nao sei se
estou alegre ou triste. Mas alguma coisa aqui dentro estd me apertando. (Aponta o
peito)” (PFUHL, s/d, p.43). Comega a chorar e afirma que ndo quer ir embora sozinha,
ndo quer deixar os amigos. Enquanto todos percebem suas transformacdes, Jodozinho
afirma a Bailarina, surpresa: “ Vocé ndo ¢ mais uma boneca, Bailarina! Estd chorando
lagrimas! Lagrimas de gente!” (PFUHL, s/d, p.44). O mundo imaginario infantil, do
fantastico e maravilhoso é também revelado na boneca que chora, que é gente.

Resolvem fugir logo, enquanto era tempo. Todos vdo para a saida enquanto a

Bailarina pega suas coisas. Golias chega nesse momento:

_ Entdo? Aprenderam coisas que eu ndo ensinei? Querem fugir, como gente
ingrata? J4 ndo sdo mais bonecos, ndo é? Eu andava meio desconfiado
mesmo”. [...] _ Sei como transformar pessoas em outras coisas. (Faz um
gesto, volta a muasica). Vocé estd presa a esta musica. Ndo pode fugir dela.
Esta percebendo como esta presa? (PFUHL, s/d, p.46-47).

Podemos relacionar o descontentamento de Golias ao perceber o aprendizado de
coisas ndo ensinadas aos bonecos e também ndo permitidas — fugiam do controle do
dominador — ao silenciamento promovido e exigido pela Ditadura. Entretanto, os artistas
sempre arranjavam um jeito de driblar a censura. Os bonecos também nédo obedeciam as
ordens do proprietario circense. Para se vingar, Golias a transforma numa linda rosa
branca e manda entrega-la na casa da Velha, para ela ndo dizer que ndo recebeu nada e
ele ndo perder a venda. Novamente, como o opressor Golias biblico, seu Golias pune a
Bailarina.

Jodozinho, juntamente com os outros, procuram tristemente pela Bailarina. Um
dia, ja desanimado, assobiando a mdsica que a bailarina sempre dancava, encontrou a
Velha que reconheceu a melodia e lembrou-se dele. Com pena do rapaz, a Velha

presenteia-lhe com a rosa branca e um disco que seu Golias também havia lhe enviado,
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dizendo que era o que tinha sobrado da boneca. Porém, Jodozinho pede a velha para
ouvir a cancdo pela ultima vez. Ao ouvir a masica, a rosa branca se abre na figura da
Bailarina, que se ergue e comeca a dangar. O ludico e o maravilhoso, como nos contos
de fada, preenchem o universo infantil. O estético rasura a moral e a consciéncia, como
uma outra alternativa para lidar com a insatisfagéo do real.

E Jodozinho, como o pequeno libertador Davi, reconhece a Bailarina, que explica
seu castigo. Todos se reencontram: estdo juntos, donos deles mesmos, sem dever de
obediéncia a ninguém. A Velha chora tristemente por ndo ter nenhum presente de
aniversario para o seu neto. Jodozinho e os amigos resolvem dedicar a estreia do mais
novo show circense ao aniversariante e convidar todas as criangas da cidade para o
espetaculo. A conscientizacdo da crianca sobre temas relacionados a unido, amizade,
autonomia, liberdade e generosidade sdo outros aspectos altamente enfatizados na
poética de Pfuhl.

Percebemos que, nessa dramaturgia, a conscientizacdo dos bonecos é promovida
principalmente pela personagem Jodozinho, baseada na luta pela liberdade e pela igualdade
entre as pessoas, condenando o capitalismo e a exploracédo do trabalho dos bonecos, na luta
pelo respeito e amor ao préximo, pela forca da unido entre as pessoas e pela generosidade.
Leitores ou espectadores, sem limite de idade, obviamente percebem esses ensinamentos.

O amor ingénuo de Jodozinho pela Bailarina é outro aspecto apresentado nesse texto.
O lddico, o maravilhoso também sdo explorados no universo infantojuvenil. A
transformacédo dos bonecos e a magia da musica na transformacéo final da rosa branca em
Bailarina certamente encantam a todos.

N&o sabemos que fim levou o gigante Golias. Porém, sua perversidade foi vencida
inteligentemente por Jodozinho, esse “novo” Davi, que derrota a posse € 0 dominio que
Golias exercia sobre 0s bonecos e tem, juntamente com 0s Nnovos seres, uma vida circense
renovada. O maniqueismo, elemento constante do ensinamento moral, integrou essa peca
de dramaturgia infantil, marcada por outro fator grandemente moralistico: as personagens
animais que nos remetem a fabula. Mas Pfuhl ousou ir mais além: ele recriou 0 homem
através dos animais e da boneca Bailarina, para ensinar aos seus leitores / espectadores que
pelo trabalho é possivel vencer a exploracao e a dominagéo dos seres, a fim de impedir sua
liberdade de sentimentos e de expressdo. Essa peca de Pfuhl é, portanto, um trabalho
artistico que se desencadeia também o funcional, o utilitario, no sentido de que visa, a
partir do ludico, do estranhamento e do maravilhoso, a conscientizacdo de seus pequenos

leitores.
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2.2 Romao e Julinha -a paz e a guerra, preconceitos raciais e 0 amor

Em Romao e Julinha (1982), segunda peca teatral da trilogia de Pfuhl, a guerra e os
preconceitos raciais sdo obstaculos a felicidade e ao amor. Sua narrativa é complexa, pois
além do narrador geral que traz informacdes sobre a época, o local e personagens, existem
dois narradores oniscientes, Bufdo e Trovador que, por meio de rimas, dialogam no
prélogo, apresentando a trama e a caracterizacdo das personagens principais, introduzindo
todo o drama vivido em Gatopolis e causando um efeito polifénico a peca. Na cena trés do
segundo ato, Bufdo e Trovador refletem sobre alguns aspectos desse conflito para,
posteriormente, na Ultima cena, a décima do segundo ato, avaliar a situacdo e concluir a
historia. Suas vozes sdo 0 eco que enfatizam os ensinamentos tracados na poética de Oscar
von Pfuhl.

Nessa historia da guerra que ndo houve, mas quase houve, Pfuhl faz questdo de,
ironicamente, negar a alusdo a Shakespeare, em um pacto ficcional, fingimento com o
leitor: “Qualquer semelhanga com ROMEU E JULIETA de Shakespeare, sera levada em
conta de mera coincidéncia, ou entdo fruto da imaginacdo do espectador.” (PFUHL, 1982,
p.7). No entanto, a partir do titulo da peca infantil, ja se estabelece o processo transtextual.
Na peca de Shakespeare, escrita entre 1591 e 1595, o enfoque ndo € apenas o amor
proibido entre dois jovens na Verona renascentista, mas também a denuncia da hipocrisia,
de convencdes sociais e de interesses econdémicos. Duas familias, os Montecchios e 0s
Capuletos, cultivam uma insustentavel e inflamada inimizade. Rivalidade também
existente em Pfuhl entre os gatos amarelos e 0s gatos brancos, representantes do povo e
seus governantes, o0 que desencadeia todo o conflito em uma luta de classes, diferencas
étnicas e sede pelo poder. Os gatos brancos, puros, desejam uma vida ociosa, mas fartura
de peixes sem ter que pescar, enquanto 0s mesticos, pardos, para garantir seu alimento, ndo
eram preguigosos e pescavam.

Gerard Genette, em Palimpsestos - a literatura de segunda méo (2006), aborda a
questdo dos palimpsestos, de um texto poder sempre ler outro, e assim sucessivamente, até

o fim dos textos. Ele explica que

Um palimpsesto € um pergaminho cuja primeira inscri¢do foi raspada para se
tracar outra, que ndo a esconde de fato, de modo que se pode lé-la por
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transparéncia, o antigo sob o novo. Assim, no sentido figurado, entenderemos
por palimpsestos (mais literalmente hipertextos), todas as obras derivadas de
uma obra anterior, por transformacdo ou por imitacdo. (GENETTE, 2006, p. 5).

Dentre os cinco tipos de transtextualidade mencionados, estdo a intertextualidade, o
paratexto, a metatextualidade, a arquitextualidade e a hipertextualidade. Nestes cinco tipos
de relagdes transtextuais, a intertextualidade ¢ definida “como uma relagao de co-presenca
entre dois ou varios textos, isto &, essencialmente, e 0 mais frequentemente, como presenca
efetiva de um texto em um outro.” (GENETTE, 2006, p.8). O paratexto é constituido por
titulo, subtitulo, prefacios, posfacios, adverténcias, prologos, notas marginais, de rodapé,
etc. A metatextualidade, “¢ a relacao, chamada mais correntemente de “comentario"”, que
une um texto a outro texto do qual ele fala, sem necessariamente cita-lo (convocé-lo), até
mesmo, em ultimo caso, sem nomeé-lo.” (GENETTE, 2006, p.11). A arquitextualidade é
uma relacdo silenciosa, que articula apenas uma mencéo paratextual, titular ou infratitular.

De acordo com esse autor:

Essa relagdo pode ser silenciosa, por recusa de sublinhar uma evidéncia, ou, ao
contrario, para recusar ou escamotear qualquer taxonomia. Em todos os casos, 0
préprio texto ndo é obrigado a conhecer, e por consequéncia declarar, sua
gualidade genérica: o romance ndo se designa explicitamente como romance,
nem o poema como poema. Menos ainda talvez (pois 0 género ndo passa de um
aspecto do arquitexto) o verso como Verso, a prosa cComo prosa, a narrativa
como narrativa, etc. (GENETTE, 2006, p.11).

Finalmente, a transtextualidade, que € rebatizada como hipertextualidade. Genete

entende por hipertextualidade

Toda relagdo que une um texto B (que chamarei hipertexto) a um texto anterior
A (que, naturalmente, chamarei hipotexto) do qual ele brota, de uma forma que
ndo é a do comentario. Como se vé na metafora — brota — e no uso da negativa,
esta definicdo é bastante proviséria. Dizendo de outra forma, consideremos uma
nocdo geral de texto de segunda mao (desisto de procurar, para um uso téo
transitério, um prefixo que abrangeria a0 mesmo tempo o hiper- e 0 meta-) ou
texto derivado de outro texto preexistente. Esta derivacdo pode ser de ordem
descritiva e intelectual, em que um metatexto (por exemplo, uma péagina da
Poética de Aristoteles) “fala” de um texto (Edipo Rei). Ela pode ser de uma
outra ordem, em que B ndo fale nada de A, no entanto ndo poderia existir
daquela forma sem A, do qual ele resulta, ao fim de uma operacdo que
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qualificarei, provisoriamente ainda, de transformacdo, e que, portanto, ele evoca
mais ou menos manifestadamente, sem necessariamente falar dele ou cita-lo. A
Eneida e Ulisses sdo, sem ddvida, em diferentes graus e certamente a titulos
diversos, dois (entre outros) hipertextos de um mesmo hipotexto: a Odisseia,
naturalmente. (GENETTE, 2006, p.12-13).

Em Roméo e Julinha (1982) ndo h& a prética tradicional da citacdo nem do plégio,
em uma intertextualidade. Existe, apesar de negada por Oscar von Pfuhl, uma alusdo
estabelecida pelo leitor ou espectador , a partir do enredo, da histéria de amor, dos
impedimentos sociais. Mesmo que Pfuhl afirme que qualquer semelhanga com Romeu e
Julieta, de Shakespeare, serd mera coincidéncia, ou fruto da imaginacdo do publico,
acreditamos que Romao e Julinha n&o existiria daquela forma sem um hipotexto,
derivando-se de um texto anterior, em uma operacdo de transformacdo. Em seu jogo
poético, Pfuhl utilizou-se da estratégia de representacdo que compde o ato ficcional, e a
semelhanca com a literatura shakespeareana é Gbvia.

Romao e Julinha, o gato pardo e a gatinha branca, pertencentes a grupos oponentes,
se amam. Entretanto, sobrevivem a esse conflito, casam-se e unem as racas. Romeu e
Julieta, de Shakespeare, filhos Unicos de familias rivais, se apaixonam e decidem lutar por
este sentimento. Porém, entre mal entendidos, acabam cometendo suicidio. Mas é a
tragédia da morte dos dois que une suas familias. O dramaturgo inglés deixou suas pegadas
registradas em uma correlacdo que altera nossa compreensdo do que é parte da historia,
como alterara novas criagdes. T. S. Elliot, em “Tradicdo e talento individual”, da obra

Ensaios (1989), menciona que

Nenhum poeta, nenhum artista, tem sua significagdo completa sozinho. Seu
significado e a apreciacdo que dele fazemos constituem a apreciacdo de sua
relacdo com os poetas e os artistas mortos. Ndo se pode estima-lo em si; é
preciso situd-lo, para contraste e comparagdo, entre 0s mortos. Entendo isso
como um principio de estética, ndo apenas historica, mas no sentido critico. E
necessario que ele seja harménico, coeso, e nao unilateral: o que ocorre quando
uma nova obra de arte aparece €, as vezes, 0 que ocorre simultaneamente com
relacdo a todas as obras de arte que a precedem. (ELLIOT, 1989, p. 39).

Sempre em uma nova obra criada ha relagcGes de harmonia entre o antigo e 0 novo.

Todo artista serve-se de valores impregnados em criagdes anteriores que certamente
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edificardo novas inspiracdes. Reajustam-se e reproduzem, inovando. Linda Hutcheon, em
Uma teoria da parddia (1985), reforca a valorizagdo dada por Eliot & parddia no sentido
historico, um interesse renovado pelas questdes de apropriacao e até de influéncia textual.
Ela considera a parddia como uma forma de se chegar a acordo com textos que fazem parte

do legado do passado.

Os artistas modernos parecem ter reconhecido que a mudanca implica
continuidade e oferecem-nos um modelo para o processo de transferéncia e
reorganizacdo desse passado. As suas formas parodicas, cheias de duplicidades,
jogam com as tens@es criadas pela consciéncia histérica. (HUTCHEON, 1985,
p.15).

Assim, nas recriacfes, o passado renasce de acordo com outras necessidades e
particularidades, em parddias modernas, ndo como uma imitacao ridicularizada, mas outra
formulagdo, que criticamente marca a diferenca e ndo a semelhanga, ao contréario do
pastiche. Linda Hutcheon ainda afirma que a parddia é uma sintese bitextual, em oposicao
as “formas mais monotextuais, como o pastiche, que acentuam a semelhanca e ndo a
diferenga. Em certo sentido, pode dizer-se que a parddia se assemelha a metafora.”
(HUTCHEON, 1985, p.50). A parodia busca a diferenciacdo e transformacdo do seu
modelo; o pastiche atua mais na semelhanca e correspondéncia; ele é imitativo. A parddia,
para essa autora, € uma forma “importante de moderna auto-reflexividade na literatura™.
(HUTCHEON, 1985, p.51).

Em seu texto “Kafka e seus precursores”, em Outras ficgdes (1989), Jorge Luis
Borges demarca que cada escritor cria seus precursores. Seu trabalho modifica nossa
concepcao do passado como ha de modificar o futuro. E Oscar von Pfuhl, certamente,
também faz parte dos autores que se completam em uma busca transformadora com a
literatura de outros autores e outras obras, como discutiremos no terceiro capitulo desta
dissertacdo .

Retomando a peca brasileira, Bufdo e Trovador fazem, entdo, a introdugdo dessa

dramaturgia em todo o espaco dedicado ao prélogo:

BUFAO —
Bom dia, gente amigal
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A vOCés eu vou contar

Uma estoria muito antiga,

Uma estoria singular.

Era uma vez...

Um gato xadrez!

Querem que eu conte outra vez?
TROVADOR — N&o. A estoria ndo é essa.
BUFAO — Mas assim também comeca:
Era uma vez...

TROVADOR -

Era uma vez

Uma linda gatinha

De nome Julinha,

Dona de muita beleza

E ainda por cima princesa,

Filha do Rei Gato Branco.[...]

BUFAO —

Os amarelos? Vira-latas!
TROVADOR -

Vai dai 0 gato Romédo

Bem amarelo e sabido

Vendo Julinha ao portédo

De grande amor ficou caido. (PFUHL, 1982, p. 8-9).

O enunciador do discurso assume um tom dialogal, em versos curtos e simples, na
tentativa de se aproximar do leitor/espectador e trazé-lo para a cena da escrita e de
representacdo, do universo magico de contar histérias, em um jogo ludico, do faz de conta,
em um tempo remoto ou algo atemporal, expresso em “Era uma vez...”

Romao e Julinha (1982) conta uma histéria de amor vivida em Gatopolis, capital do
Reino dos Gatos, cujos habitantes, gatos brancos e os amarelos, s&o rivais. Os brancos,
mesma linhagem do Rei Gato Branco, cheio de pompa e aparato, vivem em palacios,
ociosos, sempre festejando, atirando com atiradeiras e dancando nos seus saldes. Sao
nobres e gostam de praticar tiro ao alvo, mas sdo preguicosos e ndo pescam. Os amarelos
sdo plebeus, vira-latas, mas os Unicos que pescavam. A ociosidade é denunciada pelos
trovadores e a valorizacdo do trabalho é estabelecida desde o inicio da narrativa:

BUFAO —

Se peixe é 0 que gato come
Quem ndo pesca, passa fome.
Pois os gatos de cor branca,
Que eram condes e bardes
S6 pensavam em brincadeira,
Atirar com atiradeiras,
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E dancar nos seus sal®es.

TROVADOR -

Os gatos de cor amarela,

Pescando de anzol ou na rede

Tinham sempre peixe a panela

N&o passavam fome nem sede.

Os gatos brancos... (PFHUL, 1982, p. 8-9).

Os narradores comecam sua histéria com uma descri¢do das circunstancias dos fatos
que vdo contar, em estruturas rimadas, com vocabulario simples e ladico, ingredientes
propicios que atraem o leitor. Apresentam Romdo e Julinha e suas distintas posi¢des
étnico-racias e sociais no reino de Gatopolis. A discriminagdo também esta presente

naquele lugar: gatos amarelos ndao sdo bem vindos ao centro da cidade.

AMARILDO - Vamos. Aqui é perigoso ficar.

ROMAO — Perigoso por qué?

AMARILDO — Aqui é o centro da cidade. Lugar dos gatos brancos. E nos
somos gatos amarelos.

ROMAO — A cidade ¢ de todos o0s gatos.

AMARILDO - E ainda estamos bem em frente ao palacio do Rei Gato Branco.
ROMAO - E o que é que tem isso?

AMARILDO - Os gatos brancos ndo gostam de nés. Eles jogam pedra na gente
com suas atiradeiras.

ROMAO — Eu também sei jogar pedra com atiradeira.

AMARILDO (assustado) — Psiu! Vem gente ai. Isto é, vem gato ai. Vamos nos
esconder. (Arrasta Romé&o para um canto escondido). (PFUHL, 1982, p. 12-13).

As discriminacfes étnico-raciais tratadas na literatura infantojuvenil utilizam-se de
indicadores que detectam tratamento diferencial dado a determinados grupos; no caso de
Romao e Julinha, o grupo dos gatos brancos e o grupo dos gatos amarelos. Fulvia

Rosemberg registra:

Os livros infantojuvenis veiculam a relacdo opressor-oprimido aceita técita e
camufladamente na sociedade [...] as discriminagBes ndo aparecem apenas
como transposicdo pura e simples das diferentes posi¢fes sociais ocupadas por
brancos e ndo-brancos, mas que sdo recriadas de acordo com a simbologia do
veiculo ou, mais amplamente, da prépria linguagem. Dito de outra forma: o
livro infantojuvenil pode, na wveiculagdo de discriminagdes, atuar por
transparéncia, retratando comportamentos identicamente observados na
realidade social, ou recriar as discriminacGes socialmente existentes e veicula-
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las através de modos de expressdo que lhe séo proprios. (ROSEMBERG, 1985,
p.79).

Osmar Pereira Oliva, em seu artigo intitulado “Da inocéncia a consciéncia — amor e

critica social em Romao e Julinha, de Oscar von Pfhul” (2012), discute que

A estrutura dialdgica se expande ao plano da enunciacéo, ja que o texto constroi
um jogo antitético: quem ndo pesca = 0s ricos, consequéncia, passam fome; o0s
gue pescam de anzol ou rede = 0s pobres, consequéncia, tém sempre peixe na
panela. Os gatos brancos vivem no centro de Gatopolis. Sao eles 0s detentores
do poder, da dominacdo do espago, enquanto os amarelos sdo expulsos para a
periferia da cidade, vivendo escondidos, na escuriddo, e sempre perseguidos. Os
brancos apenas dangam e cantam. Portanto, ndo trabalham nem pescam, vivem
uma vida de aparéncias e de constantes diversdes. O leitor estabelece essa
associagdo e é ensinado a valorizar o trabalho e a questionar a ociosidade. Pode
refletir, ainda, sobre o lugar de pertencimento de cada um cidaddo, o que faz
cada pessoa e 0 espaco que ocupa segundo suas atividades. (OLIVA, 2012,
p.197).

Nas estrofes dos narradores anteriormente citadas, percebe-se a segregacdo dos
habitantes de Gatopolis devido a cor dos gatos e ao estilo de vida de cada grupo: a
ociosidade dos brancos e a vida ocupada dos amarelos. As falas de Amarildo e Roméo
relatam que gatos amarelos ndo sdo queridos, assim como sdo proibidos de frequentar
determinados lugares. A condenacdo do preconceito é revelada na dramaturgia de Pfuhl, o
que corrobora com as afirmacdes de Rosemberg e de Oliva. Outro exemplo de racismo é

registrado nas seguintes falas:

REI — Ah, os gatos amarelos! J& expulsei esses malandros da cidade.
MINISTRO — Mas foram morar la adiante. E continuam a pescar do mesmo
jeito.

REI — Sdo uma verdadeira praga. Ndo valem nada.

MINISTRO — Vossa Majestade tem razdo. S6 os gatos brancos, como nés, é
que sdo bons e valentes. (PFUHL, 1996, p. 14).

O Rei e 0 Ministro ndo se inibem em discriminar os gatos pardos e despreza-los. Sdo

perseguidos e, apesar de serem 0s Unicos que trabalham pescando, sdo denominados de
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malandros, uma praga. Isto porque, para seu sustento, consumiam 0s peixes que, na
opinido dos brancos, que se consideravam bons e valentes, teriam que se destinar a eles.
Escondido, Romé&o Vvé a linda Princesa Julinha. E dia do grande baile anual que o rei
oferece a sua corte juntamente com torneios e jogos esportivos para os suditos. Roméo
decide ir ao Grande Baile a fantasia para rever a Princesa. Convida-a para dangar. Ela
revela que o pai ndo gosta de gatos amarelos, “fantasia” usada por Romao. Quando

questionada sobre sua posicao, a Princesa diz:

JULINHA — Papai nao gosta de gatos amarelos.

ROMAO - E vocé?

JULINHA — Eu ndo me importo, mas ele ndo gosta.

ROMAO — Vocé acha que os gatos amarelos néo prestam?

JULINHA — Ha gatos que sdo bons e outros que sdo ruins. Sejam brancos ou
amarelos. (PFUHL, 1982, p. 20).

Em Shakespeare, os amantes se conhecem em uma festa promovida pelo lider dos
Capuletos, pai da jovem. Romeu, evidentemente, ndo foi convidado mas, acreditando estar
apaixonado por Rosaline, uma das mocas presentes no evento, se oculta sob um disfarce e
vai a celebragdo. Porém, ao deparar-se com Julieta, apaixona-se perdidamente: “ROMEU:
Meu coracdo amou antes de agora? Renega tal fato, minha visdo! Pois nunca havia visto a
verdadeira beleza até esta noite.” (Tradugcéo livre minha).!

Julinha, apesar de ser a Princesa branca daquele reinado, tem valores diferentes dos
preconceituosos da sua raca. Nesse momento, iniciam o Torneio de Tiro ao Alvo. Todos
devem participar. O Ministro vende as atiradeiras. Amarildo, gato amarelo, forcado a
participar, erra o alvo e Romado, outro gato mascarado, justifica o erro pelo fato de o amigo
estar muito nervoso. Promete acertar em lugar do seu companheiro e cumpre a missdo com
louvor. Quando o rei ordena que ele tire a mascara, sua farsa é descoberta. Julinha
desmaia, Romao e Amarildo fogem, driblando os guardas e o baile é encerrado.

Romado ousa visitar Julinha e canta para ela sob o balcdo do palacio e é preso
inesperadamente pelo Ministro com a ajuda dos gatos brancos. Julinha, apaixonada, canta

uma canc¢éo de adeus:

! ROMEO: Did my heart love till now? forswear it, sight! For I ne’er saw true beauty till this night
(SHAKESPEARE, s/d, p. 13).
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JULINHA (canta) —

Romao! Romao!

Querido Roméo

O amor néo vé

problemas de cor

Tu és amarelo

E eu branquinha sou,

Mas vivera

Nossa unido

Meu pescador é teu meu coracdo. (PFUHL, 1982, p. 29).

No classico inglés, Romeu, logo depois da festa, oculto no jardim, escuta o dialogo

de Julieta com as estrelas, durante o qual ela confessa sua paixao:

JULIETA: Ai de mim!

ROMEU: Oh, fale novamente, anjo brilhante! Para tua graga, tdo gloriosa para
esta noite, sobre minha fronte, como um mensageiro alado dos céus.

JULIETA: Oh Romeu, Romeu! Por que és tu, Romeu? Renega o0 pai, despoja-te
do teu nome, ou, se ndo quiseres, diga a0 menos que amor me tens, porque uma
Capuleto ndo mais serei.

ROMEU: ( a parte) Devo ouvi-la um pouco mais, ou devo respondé-la?
JULIETA: Meu inimigo é apenas o teu nome; [...] Que ha num simples nome? O
qual chamamos de rosa sob uma outra designagdo teria igual perfume; assim,
Romeu, se assim ndo fosse chamado, conservaria tdo preciosa perfeicdo que
possui sem esse titulo. Romeu, risca teu nome, e em troca dele, que néo ¢ parte
alguma de ti mesmo, leve-me inteira.
ROMEU: Aceito a tua palavra: dé-me o nome apenas de amor, que serei
rebatizado; e de agora em diante, ndo serei mais Romeu.

JULIETA: Quem és tu, que encoberto pela noite, entras em meu segredo?
(Traducéo minha).?

2 JULIET Ay me! ROMEO She speaks: O, speak again, bright angel! for thou art As glorious to this night,
being o’er my head As is a winged messenger of heaven (...) JULIET O Romeo, Romeo! wherefore art thou
Romeo?

Deny thy father and refuse thy name; Or, if thou wilt not, be but sworn my love, And I’ll no longer be a
Capulet.

ROMEO [Aside] Shall I hear more, or shall I speak at this? JULIET ’Tis but thy name that is my enemys (...)
What’s in a name? that which we call a rose By any other name would smell as sweet; So Romeo would,
were he not Romeo call’d, Retain that dear perfection which he owes Without that title. Romeo, doff thy
name, And for that name which is no part of thee Take all myself. ROMEO 1 take thee at thy word: Call me
but love, and I’ll be new baptized; Henceforth | never will be Romeo. JULIET What man art thou that thus
bescreen’d in night So stumblest on my counsel? (SHAKESPEARE, s/d, p. 13).
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No drama de Pfuhl, o conflito é retextualizado de acordo com outra sociedade: a
rivalidade advinda da diferenca de classe aristocratica — nobreza versus plebeismo. A
importancia da tradicdo do nome de familia é apresentada na peca brasileira pela diferenca
étnica dos gatos (brancos X pardos), o que é pertinente a formacdo identitaria dos
brasileiros, leitores da peca de Pfuhl, em sua maioria descendentes de brancos europeus e
de negros africanos, gerando a nossa mesticagem e 0s consequentes preconceitos de cor.
Acreditamos estar ai 0 foco da moral expressa nesse texto infantil dramatico, o hibridismo
racial e o respeito as diferencas, como salienta Oliva.

A situacdo fica critica quando o Rei, que s6 pensa em comer, fica furioso por ndo ter
peixes no seu jantar e culpa os gatos amarelos de pescarem todo o peixe do rio. Ele decide
expulsar os gatos amarelos da cidade. No entanto, irdo embora com toda a sua reserva de
peixes. A solucdo vista pelo Ministro é declarar guerra aos gatos amarelos que fujirdo e
ndo terdo tempo de levar os peixes.

O préprio Ministro, porém, com interesse em vender suas atiradeiras, que serviam até
entdo para atirar pedras nos gatos amarelos, alerta Amarildo sobre a guerra e lucra com a
venda dessas armas para o grupo oponente: “MINISTRO — Oba! Ja tenho um montdo de
moedas. E esta guerra vai ser canja. Os gatos amarelos ndo ddo nem para saida. E nos
teremos peixe a vontade. Para entupir a barriga do Rei.” (PFUHL, 1982, p.40). Em relacdo

a esse fato, Oliva argumenta que

Os gatos amarelos sdo 0s mesticos, os trabalhadores. Sdo os pescadores. De
fato, uma profissdo ndo tdo nobre. Mesmo na esfera do poder, o autor realiza
uma outra critica politica. Nos bastidores da realeza branca, um Ministro
aproveita as festas para vender as suas atiradeiras, que, alias, servem para atirar
pedras nos gatos amarelos. Quando Roméo é descoberto na festa dos gatos
brancos, depois de ter sido atraido pela beleza da gatinha branca, o ministro
aconselha o rei gato branco a declarar guerra aos gatos amarelos. Em sua
opinido subversiva, falta peixe para os nobres porque os gatos amarelos pescam
todo o peixe e 0 armazenam em seus estoques. (OLIVA, 2012, p.197-198).

Mais uma denudncia velada de politicos que se favorecem com a posicdo ocupada;
traindo seu proprio governo, usufruindo da situacdo desesperadora dos mais fracos,
ganhariam mais dinheiro. Certo das vantagens de jogar dos dois lados, sem preocupacao
alguma com a ética, a justica, a paz, temos o politico corrupto, o egoista, 0 ganancioso, 0

desonesto — quadro respectivo do nosso pais.
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Na cena Il do segundo ato, além de lamentar a separacdo de Romé&o e Julinha, Buféo

e Trovador acusam o Ministro de mercenario e traidor, incentivador da guerra:

TROVADOR -

Pobre Julinha, pobre Roméao!

N&o pedem muito ao futuro.

Que figuem juntos na paixao

E que a sorte conseguida

Ap0s trabalho e esforco duro

Tenha o tamanho de uma vida.

E néo a brevidade colorida

De uma bolha de sabéo.

BUFAO —

Mas o Ministro, um bom espertalhdo!
N&o faz nada assim a toa,

Pois s6 pensa em seu dinheiro.

Pra ele a guerra até que é boa.

Sendo esperto e com bom faro,
Nessa hora vende caro

E tem moeda o dia inteiro. (PFUHL, 1982, p. 42).

Os gatos amarelos, sem alternativa, tém que defender suas casas e seus peixes. A
guerra esta declarada e quase se consuma, nao fosse a intervencdo de Romao, que retornara

do exilio, e Julinha, os quais conseguem trazer a paz ao reino de Gatopolis.

ROMAO — VVamos evitar essa guerra.

JULINHA — E o que eu queria. Mas como? [...]

ROMAO — Entdo venha comigo. Quando eles atirarem, finja que morreu. Eu
também fingirei. (PFUHL, 1982, p. 49).

Todos pensam que ambos morreram e culpam os adversarios pela tragédia. Na
dramaturgia inglesa, a tragédia realmente acontece. Romeu e Julieta, com o auxilio do Frei
Lawrence, casam-se em segredo. Nesse mesmo dia, Romeu, involuntariamente, se envolve
em uma briga com o primo de Julieta, Tebaldo. Romeu tentou evitar provocagdes, mas seu
amigo Mercucio confronta o adversario e € morto por ele. Revoltado, Romeu mata Tebaldo
para se vingar. O velho Capuleto, sem saber da unido de Julieta com o inimigo, arranja o
casamento dela com Paris. O frei a convence a aceitar o0 matriménio, mas arma um plano.

Pouco antes da cerimdnia, Julieta deveria ingerir uma poc¢do elaborada por ele e seria
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considerada morta. Romeu seria avisado e retornaria para retira-la do jazigo dos Capuletos,
assim que ela despertasse. Porém, Romeu descobre o ocorrido antes de ser notificado pelo
Frei. Desesperado, ele adquire uma pocdo venenosa e, na sepultura onde se encontra a
amada, ingere o conteudo do frasco e morre junto a Julieta. A jovem, ao acordar e ver
Romeu morto, se mata com o punhal do amado. Os dois s&o encontrados juntos, mortos.
Abalados com a tragédia, as familias se reconciliam definitivamente.

Em Roméo e Julinha ndo houve guerra nem tragédia. O Rei de Gatopolis percebe
que Roméo voltou porque sabia da guerra e descobre a traicdo do Ministro, que é preso. O

Rei quer castigar Romao também, que questiona sobre o motivo da guerra:

ROMAO — Um momento ainda, Majestade! Eu soube da guerra mas n&o soube
do motivo dela.

REI — Motivo? Acha que nés devemos aceitar que vocés fiqguem com todo o
peixe do rio?

ROMAO - O rio tem peixe para todos. O que acontece é que 0s gatos brancos
ndo querem fazer varas de pesca. E assim teriam peixe para todos.

GATOS BRANCOS - Viva! Peixe para todos!

REI — Vocé parece um gato esperto.

GATOS BRANCOS - Viva o gato amarelo esperto! (PFUHL, 1982, p. 52).

Através do didlogo, Romédo consegue convencer o Rei da verdadeira situacdo de
injustica vivida pelos gatos amarelos e ainda faz sugestdes em relacdo a punicdo que o

Ministro deve ter:

ROMAO - E se vossa majestade permite uma opini&o, em vez de prender
0 Ministro, ponha ele fazendo varas também.

REI — O qué? Como € isso?

ROMAO — Ministro preso s6 da despesa. Fazendo varas, podera ser (til a
todos. As atiradeiras que ele fez sdo muito boas. Se ele utilizar essa
habilidade toda para fazer varas, vocés terdo peixe de sobra.

GATOS BRANCOS - VIVA! Muito bem! Peixe de sobra! (PFUHL,
1982, p. 53).

Com essa atitude de Romé&o, emerge uma possivel solucdo para o sistema
penitenciario de Gatopolis. E com seu poder persuasivo, Romao tem autorizagdo do Rei

para continuar morando em Gatopolis e casar-se com Julinha. “ROMAO — Julinha!
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Casaremos e iremos morar na beira do rio. Passaremos o dia pescando e cuidando dos
nossos gatinhos.” (PFUHL, 1982, p. 54). A guerra, provocada pela cor dos gatos, o que
envolve preconceitos raciais e sociais, pela ociosidade dos gatos brancos e pelo trabalho
dos gatos amarelos, € entdo evitada por um sentimento maior: 0 amor de Romao e Julinha.
Oliva nos revela que “o autor resolve os conflitos encenados por meio da conciliagdo dos
opositores, o que reforca a ideologia da convivéncia harmonica com as diferencas, para
ndo usar outra expressao (politica da tolerancia), tdo em voga na sociedade brasileira nos
dias atuais.” (OLIVA, 2012, p.195).

Arabela, a dama de companhia de Julinha, fica entdo pensativa sobre os gatinhos que
vao nascer. Pfuhl problematiza outro tema racial: a mesticagem. Apds toda a polémica e
quase guerra, a miscigenacao nao representaria problema algum para o Rei. A mistura ndo

o incomodava mais... Tudo estava resolvido:

ARABELA — Se Julinha tem pélo branco e Roméo, pélo amarelo, de que cor
sera o pélo dos filhotes?

REI — Eu ndo tinha pensado nisso. Serdo brancos com listras amarelas?
ARABELA — Ou amarelos com listras brancas? (Risos gerais).

REI — Sabem de uma coisa? Néao sendo gato xadrez, t& tudo legal. (Sai comendo
peixe). (PFUHL, 1982, p. 54-55).

Na cena X do segundo e ultimo ato, Trovador e Bufdo fazem suas consideracoes
finais sobre aquela estoria, retomando o prendncio de Bufdo no prélogo sobre um GATO
XADREZ: “Era uma vez... Um gato xadrez!” (PFUHL, 1982, p. 8), que, na verdade, era o
lindo tom da tez do nosso trovador.

TROVADOR - Assim, queridos amigos,
Apos lutas e perigos

Nossa estoria aqui se encerra.

BUFAO — E, mas quase sai guerra!

[...] E pra acabar com essa ideia

Que a gato que ndo tem vez,

Repare bem, gentil plateia,

N&o é branco, nem amarelo,

O lindo tom da minha tez.

Eis, porém o gato mais belo

Que pode haver no universo,

E que é cantado em prosa e verso!
Assim sou eu: GATO XADREZ! (PFUHL, 1982, p. 55-56).
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Nas consideracdes finais, tem-se a moral de que o didlogo tolerante entre os gatos
brancos e amarelos encontrou respostas para a ndo realiza¢do da guerra e puni¢ées para 0s
maus comportamentos do Ministro. Todos os gatos, independente das racas e classes,
teriam alimento. Os brancos deixariam a preguica de lado e, com a ajuda dos amarelos, que
os ensinariam a fazer anzoéis, teriam a ferramenta para conquistar seu sustento. A
mensagem de que a problematica referente a guerra e a preconceitos raciais e sociais
encontraram no amor a solugdo para esses obstaculos permanece nessa obra de cunho
pedagdgico e moralizante, mas também de diversdo. Mesmo que, ironicamente, sejam
negadas as semelhancas com a obra do dramaturgo inglés, T. S. Elliot (1989) ainda reforca

gue Shakespeare também

Adquiriu mais nogBes basicas de histéria nos textos de Plutarco do que a
maioria dos homens poderia ter adquirido em todo o Museu Britanico. O
fundamental consiste em insistir que o poeta deva desenvolver ou buscar a
consciéncia do passado e que possa continuar a desenvolvé-la ao longo de toda
a sua carreira. (ELLIOT, 1989, p. 39).

Enquanto obra de arte, realizada por palavras, a literatura caracterizara-se certamente
pela possibilidade de vérios niveis de leitura, pelo grau de atencéo e consciéncia a que nos
obriga, e também pelo fato de ser Gnica, imprevisivel - original, seja no contetdo, seja na
forma. Romao e Julinha, um discurso codificado da obra shakespeareana, é outra obra de
arte, agora na literatura infantil, criatividade que reflete 0 mundo, o homem, a vida. Assim,

esculpe a vida onirica e a real, o possivel e o fantastico.

2.3 A bomba do Chico Siméo - a terra e sua posse por quem nela

trabalha

A bomba do Chico Simé&o, uma das cinco pegas de teatro do volume Teatro de Oscar

von Pfuhl (1968), escrita em 1962, também traz em seu enredo um tema social — a terra e
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sua posse por quem nela trabalha, além da caracteristica pascoal, marcada por ovinhos de
chocolate. Nessa dramaturgia, hd a encenagdo de um tribunal e participantes da plateia
(atores), que sdo convidados a abandonar o seu posto de espectadores e passar a ser
integrantes de um jari, o que ilustra um dialogo entre Brecht e a dramaturgia infantojuvenil
brasileira de Oscar von Phul.

Eugen Berthold Friedruch  Brecht (1898-1956) foi um  destacado
dramaturgo, poeta e encenador aleméo do século XX, cujos trabalhos artisticos e tedricos
influenciaram profundamente o teatro contemporaneo, tornando-o mundialmente
conhecido a partir das apresentacdes de sua companhia, o Berliner Ensemble, realizadas
em Paris durante os anos 1954 e 1955. No final da década de 1920, Brecht tornou-
se marxista e sua critica artistica concentrou-se no desenvolvimento das rela¢cbes humanas
no sistema capitalista. Brecht revolucionou a teoria e a pratica da dramaturgia e da
encenagdo, mudou completamente a funcdo e o sentido social do teatro, usando-o como
arma de conscientiizagéo e politizacéo.

Esse dramaturgo alemdo consagrou-se no Brasil nos anos sessenta. Wolfgang Bader,
organizador de Brecht no Brasil: experiéncias e influéncias (1987), considera que “o
sucesso de Brecht nos anos pds-64 se deve, sobretudo, a sua capacidade de corresponder a
politizacdo do teatro brasileiro e a capacidade dos grupos teatrais de adapta-lo com sucesso
a situacdo brasileira”. (BADER, 1987, p. 17). Na década de sessenta, periodo inicial da
Ditadura no Brasil, o teatro para adultos, assim como o teatro infantil, também passou pelo
processo de politizagéo a que se refere Bader.

Reforcando essa afirmacdo, Joaquim Francisco dos Santos Neto, em seu artigo

intitulado “Dialogos de Brecht com o teatro infantil brasileiro”, declara que

E nesse contexto de consagracdo e capacidade de adaptacdo de Brecht &
situacdo brasileira que se registram as marcas do encontro entre o autor aleméo
e o teatro infantil brasileiro. [...] Exemplo disso é a obra de Oscar von Pfuhl, um
pioneiro na abordagem de temas politicos e sociais para criangas. Pfuhl iniciou-
se como escritor para o publico infantil em companhia de Tatiana Belinky e
Julio Gouveia, adaptando e escrevendo roteiros para o Programa Teatro da
Juventude, na TV Tupi. Suas primeiras pecas infantis foram dirigidas por Plinio
Marcos, em 1959, em Santos. Tais pecas, como Um lobo na cartola e A arvore
gue andava, seguem a linha de adaptacdo e redimensionamento dos contos
maravilhosos e tradicionais, vertente essa iniciada por Lucia Benedetti, quando,
em 1948, escreveu O casaco encantado e entregou a Companhia Artistas
Unidos, da atriz e diretora Henriette Mourineau, para representacdo. Essa
forma, via de regra, pauta-se pelo desenvolvimento de conflitos intersubjetivos
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e didlogos interindividuais, visando & identificacdo da plateia com as
personagens. (SANTOS NETO, 2014, p. 1-2).

Oscar von Pfuhl inclui em suas pecas teatrais elementos que ampliam o drama de
suas personagens para inseri-las em contextos mais amplos, revelando a historicidade de
suas relagbes, o que € uma marca essencial em Brecht. De acordo com Anatol Rosenfeld,
em O teatro épico (1985), essa revelacdo é caracterizada pela utilizacdo de elementos que
visam ao “efeito de distanciamento”, ou seja, “um alegre efeito didatico [...] suscitado por
toda a estrutura épica da peca.” (ROSENFELD, 1985. p. 152). Para esse efeito de
distanciamento, Brecht, usando recursos que interrompem a ilusdo cénica, tem como foco
“estimular no publico uma atitude de critica e vigilancia, propicia ao raciocinio e a andlise
dos problemas sociais.” (ROSENFELD, 2012. p. 51). No que tange esse aspecto, Neto

pontua que

De forma sucinta, tais recursos, considerados didaticos pelo autor, podem ser
definidos como cénicos e literarios. Entre os literarios, destacam-se 0s
processos cdmicos, como a ironia, a parddia e a utilizacdo do grotesco.
Destaque-se ainda a utilizagdo da parabola. Entre os recursos cénicos, podem
ser citados a utilizag&o no palco de titulos e cartazes, projecéo de textos, uso do
coro e cantores, conversas entre atores e plateia e a participacdo dos
espectadores no desenrolar da acdo. Tudo isso para introduzir uma estrutura
narrativa em cena em substituicdo aos didlogos intersubjetivos. (SANTOS
NETO, 2014, p. 3).

Assim como Bertolt Brecht, Augusto Boal (1931 - 2009), escritor e diretor teatral
carioca, fundamentou-se em uma atitude politica perante a histdria, consequentemente
comprometida com a transformacdo da ordem das coisas, e tornou-se referéncia do teatro
através da elaboragcdo da metodologia conhecida como Teatro do Oprimido - o teatro
aliado a acdo social, mas avangcando em seu aspecto politico ao propor que ndo seja mais 0
ator aquele que cria a estrutura épica, mas o proprio espectador que, assim, passa a ser 0
sujeito da historia. Criou o sistema coringa, método que contribui para o efeito de
distanciamento brechtiano, como o uso de cenas fragmentadas (sem inicio, meio e fim),
quebra da quarta parede (parede imaginaria que separa o ator do publico, o palco da

plateia) e a constante presenca de musicas que interligavam as cenas do passado aos
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acontecimentos atuais, despertando sempre a faculdade do espectador em estabelecer
julgamentos perante a histdria apresentada.

Nos anos da Ditadura Militar no Brasil (1964-1985), Boal dirigiu o grupo de teatro
Arena em Sdo Paulo, dentre outros, e montou espetaculos centrados na luta nacional por
liberdade. Foi preso e exilado e, durante o exilio, escreveu a teoria sobre o Teatro do
Oprimido, que parte da encenacdo de situagdes reais do dia a dia, estimulando a troca de
experiéncias e conhecimento entre atores e publico, colocando muitas vezes o publico
dentro da acéo teatral. Na poética de Brecht, poética da conscientizacdo, 0 mundo se revela
transformavel e a transformacgdo comeca no teatro, a acdo dramatica esclarece a agdo real,
enquanto o espectador ndo delega poderes ao personagem para que pense em seu lugar,
embora continue delegando-lhe poderes para que atue em seu lugar. A poética do oprimido
é essencialmente uma poética da liberacdo: o espectador ja ndo delega poderes aos
personagens nem para que pensem nem para que atuem em seu lugar. O espectador se
libera: pensa e age por si mesmo.

Ainda segundo Santos Neto, € interessante ressaltar que A bomba do Chico Simao,
escrita em 1962, foi a primeira peca publicada para o publico infantil brasileiro, na qual se
percebe, além da questdo social em torno da qual gira seu conflito — a terra e sua posse por
quem nela trabalha —,

a utilizacdo pelo autor de recursos que resultam em distanciamento. Nela a
encenacgdo de um tribunal é o procedimento empregado para que, de repente,
participantes da plateia abandonem o posto de espectadores e passem a ser
integrantes de um jari. Sabe-se que tribunais de jdri sdo cenas marcantes nas
pecas de Brecht. A excecdo e a regra e O circulo de giz caucasiano sdo dois
exemplos da dramaturgia do autor aleméo que se utilizam desse procedimento.
Um juiz em cena ja poderia ser motivo para estabelecer relacoes entre Pfuhl e
Brecht, mas a partir do momento que espectadores sdo chamados a participar da
acdo no palco esse didlogo se estabelece completamente. (SANTOS NETO,
2014, p. 3-4).

Como foi mencionado no inicio deste capitulo, o proprio Oscar von Pfuhl faz
referéncia as pegas que integram essa trilogia, cujos focos estdo relacionados a assuntos
transcendentais. Os conflitos abordados por Pfuhl em sua dramaturgia eram as angustias
vividas pela sociedade daquela época, repreendida pelo governo militar. Santos Neto

afirma que esses assuntos transcendentais



79

Remontam ao espectro de um amplo movimento que envolvia a sociedade e as
reformas de base propostas pelo entdo Presidente Jodo Goulart. Ao levar para o
teatro infantil tais assuntos historicos, o dramaturgo abre desse modo o caminho
para um terreno que ainda ndo tinha sido cultivado na dramaturgia destinada as
criancgas: a discussao de problemas sociais e politicos. (SANTOS NETO, 2014,

p.2).

Como as reformas de base, sugeridas por Jodo Goulart, defendiam uma distribuicéo
de renda que obviamente prejudicaria os mais privilegiados, os militares assumiram o
poder no Brasil através de um golpe que derrubou o entéo presidente no ano de 1964. Esse
novo governo imposto foi regido pela censura e pela represséo, dois elementos que
caminharam juntos. Por vinte e um anos, o Brasil foi governado por uma Ditadura
baseando-se no argumento de defesa contra o perigo comunista. A bomba do Chico Siméo
é outra obra de Oscar von Pfuhl que também dialoga com problemas histéricos e sociais
vividos por nossa nagdo, através de um teatro sério, capaz de adequar assuntos importantes
a uma perspectiva compativel com a mentalidade infantil.

O grupo de teatro GATAL, que surgiu entre jovens que faziam parte da Mocidade
Espirita “Amantes da Pobreza”, em 1958, apresentou o espetaculo infantil A bomba do
Chico Simao nos espacos do Teatro de Arena de Marilia, quando este passava por reformas
mal-sucedidas que culminariam na sua derrubada no final de 1977. O Jornal da Manhé&
publicou matéria intitulada “Memoria do Teatro” no ano de 2013, referente a dramatizacéo
de 19 de dezembro de 1976, que teve como espectadores o proprio Oscar von Pfuhl e sua

esposa, Gilberta Autran von Pfuhl:

Com direcdo de Orozimbo L. Giraldi, a pecga teve que ser encenada no local
antes reservado para as exposi¢des de artes. A peca permaneceu em cartaz
durante doze semanas sendo levada em cena pela Ultima vez no dia 19 de
dezembro de 1976. Apds essas apresentacdes 0 grupo excursionou por varias
cidades paulistas, apresentando-se também em prol de institui¢cGes de caridade e
por fim no Festival de Inverno de Santos. Ao final da apresentacdo em Santos,
autor e esposa subiram no palco, abracaram o0 elenco, beijaram, fazendo
comentarios de que fora o espetaculo mais auténtico de todas as montagens que
tinham visto, j& que a peca era muito viva, verdadeira, com atores jovens entre
13 e 17 anos. Estiveram ainda no elenco: Valéria Vernaschi, Airton Gimenez,
Flavia Vernaschi, Dora Giraldi, Ida Giraldi, Maristela Moreira, Sueli Moreira e
Jovson, entre outros. (MEMORIA DO TEATRO, 2013).
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A bomba do Chico Siméo (1968), cujos personagens sdo, em sua grande maioria,
animais, aproxima-se da configuracdo de fabula e apresenta um conflito que envolve o
Urubu, proprietario de terras e fazendas, que quer se apropriar da chacara onde vivem e
trabalham Dona Coelha e seus trés filhotes, Orelhudo, Zé Pulinho e Coelhoso. Destacando
seu poder e beleza, Urubu alega que aquela terra pertencera a seus antepassados, e dialoga
no inicio dessa peca teatral com a plateia:

[...] Estas terras eu recebi do meu pai, o Urubu Malandro. E foram do meu avo,
Zé Pirata. Mas isso ndo vai ficar assim, ndo. [...] Sabem de uma coisa? Eu ndo
gosto de coelhos. Eles fizeram casa aqui, a D. Coelha e seus filhos. Vocés nédo

sabem para que? P’ra fabricar ovos de chocolate! Nao me pediram licenca. E eu
nado gosto de chocolate! (PFUHL, 1968, p.139).

Desde o inicio dessa dramaturgia, percebe-se o tom irdnico e prepotente de Urubu
que, convencido por sua beleza e poder, afirma nao gostar de coelhos, de ovos de chocolate
e muito menos de criangas. Ele quer, a qualquer preco, expulsar D. Coelha e sua familia de
sua chécara, posseiros daquela terra onde viviam e trabalhavam. Observamos também o
significado marcante dos nomes de seu pai e avd, Malandro e Pirata, respectivamente, que
remetem a desonestidade e sugerem que as propriedades herdadas por Urubu foram
adquiridas indevidamente.  Fato confirmado posteriormente por Urubu, quando
questionado por Chico Simdo, ou melhor, Dr. Simdo, um macaco formado em leis e em
ciéncia, e filosofia também, que atuou como juiz na primeira audiéncia relativa a posse das

terras onde residia D. Coelha:

CHICO SIMAO

Siléncio! Siléncio! Entdo sou o Juiz. (Pigarreia.) Vejamos as coisas como estéo.
“Seu” Urubu, esta chacara é sua?
URUBU

Claro que é. Todo mundo sabe disso.
CHICO SIMAO

De quem era, antes de ser sua?
URUBU

Era do meu pai, Urubu Malandro.
CHICO SIMAO

E antes do seu pai?

URUBU

Do meu avé.

CHICO SIMAO
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E antes do seu avd?

URUBU

Bem... meu avd veio das montanhas e tomou conta. [...]

CHICO SIMAO

Zé Piratal Muito bem. Ele veio e conquistou tudo, ndo foi? [...] Pois eu sei
guem morava aqui. Eram bandos de macacos. Bichos que nao tinham instrugéo,
como eu tenho. [...] O seu av0 Zé Pirata expulsou daqui os pobres macacos. Por
isso voceé se julga dono das terras. (PFUHL, 1968, p.177-179).

Nas entrelinhas do texto, h4 a dendncia da repressao contra ignorantes da lei, que ndo
tém armas devidas para lutar contra opressores e conquistadores ilegais. D. Coelha ndo
tinha consciéncia dos seus direitos sobre aquelas terras. Movimentos sociais e conflitos
importantes em torno de terras ocupadas irregularmente no Brasil, terras ndo produtivas e
reforma agraria fazem parte da histdria do Brasil desde antes do golpe militar. Na década
de quarenta, houve diversas propostas de lei para a reforma agraria baseadas
nos modelos adotados por paises da Europa e EUA, mas nenhuma delas foi aprovada. No
inicio de marco de 1964, foi elaborado um decreto que desapropriava terras em torno de
rodovias federais e as destinava ao propdsito da reforma. Contudo, o golpe de estado
iniciou o periodo da Ditadura Militar que distorceu completamente a questdo. Os militares,
ao inveés de alavancar a reforma, pioraram a situacdo ao incentivar as culturas de
exportacdo, o que favorecia os latifandios.

Esse conflito, que faz parte da realidade brasileira, esta ilustrado no drama vivido por
D. Coelha que, por ndo ter onde morar, invadiu a chacara de Urubu, um grande
latifundiario, herdeiro de terras ocupadas irregularmente, possivelmente ndo produtivas.
Infelizmente, o problema da reforma agraria no Brasil exige uma solucdo muito mais
complexa do que simplesmente distribuir pedagos de terra, mas fornecer infraestrutura
necessaria para se instalar e produzir no campo.

Urubu, em tom de desprezo, acredita que coelho nédo trabalha. Discorda de D. Coelha
que, além de ndo ter onde viver, necessita daquele local para trabalhar. Apesar de D.

Coelha insistir para ficar mais uns dias no local, Urubu nega essa permisséo:

D. COELHA

O sr. sabe... ndo tenho pr’a onde ir...preciso terminar o meu trabalho...
URUBU

Que trabalho? Coelho ndo trabalha!

D. COELHA

Meus ovinhos de chocolate, “seu” Urubu.
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URUBU

O que? A sra. tem coragem de gastar dinheiro com isso?

D. COELHA

As criancas gostam, “seu” Urubu. Nos distribuimos chocolate para elas.
URUBU

Sim, sra.! S6 faltava essa! Gastar dinheiro com chocolate!

D. COELHA

As criancas sdo tdo boazinhas!

URUBU

S&0 umas pestes!

D. COELHA

Elas fazem peraltagens, as vezes. Mas a gente ensina coisas boas e elas
aprendem.

URUBU

Detesto criancas!

D. COELHA

E depois, o sr. sabe, quem come ovinhos de chocolate fica logo gostando de
toda gente.

URUBU

Que bobagem! Nunca ouvi isso. Nao quero saber de criancas, nem de coelhos,
nem de ovos de chocolate!

D. COELHA

Deixe eu ficar uns dias mais, seu Urubu. Até arranjar para onde ir.

URUBU

Nem um dia mais! Nem uma horal

D. COELHA

Por favor!

URUBU

Ja disse que ndo! Voltarei daqui a pouco com os soldados

p’ra por todo mundo p’ra fora. Passe bem! (PFUHL, 1968, p.152-153).

Nesse dialogo, observa-se a convic¢do de D. Coelha que acredita em seu trabalho e
na representacdo da vida nova através dos ovinhos de chocolate, simbolo da pascoa. Quem
degusta os ovinhos de chocolate passa a gostar de todo o mundo, inclusive das criangas
peraltas. Porém, além do conflito de posse de terra com o Urubu e o fato de ele detestar
criancas, a familia de coelhos tem outro problema domeéstico. Os filhos de Dona Coelha,
Orelhudo e Zé Pulinho sdo trabalhadores e adoram distribuir ovos de chocolate para a
meninada. Coelhoso, entretanto, s6 quer saber de dormir. “VOZ DE D. COELHA:
Coelhoso! Orelhudo! Zé Pulinho! Vamos meus filhos! Ja é hora de distribuir os ovinhos.
Ora, vejam sO! O Coelhoso ainda esta na cama! VVamos, Coelhoso! Levante, esta ficando
tarde! VVocé é o mais pregui¢coso de todos. Seus irm&os j& estdo de pe.” (PFUHL, 1968,
p.139-140). A preguica, representada através do comportamento de Coelhoso, é outro

aspecto que, certamente, prenuncia um final moralistico na poética de Oscar von Pfuhl.
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Outro personagem dessa obra, que inclusive inspira seu titulo, € o macaco Chico
Sim&o. Com um livro na mado, completamente absorto, tem uma subita ideia: “CHICO
SIMAO - Oba, achei o que eu queria! E esta bomba aqui! Vou fazer uma, hoje mesmo.
Vamos estudar este plano, que é 6timo.” (PFUHL, 1968, p.144). A invencdo do macaco
sempre traz algo de suspense a trama, 0 que aguca a curiosidade do leitor ou espectador.
Simultaneamente, Orelhudo e Zé Pulinho correm para casa para avisar a mae que 0 Seu
Urubu quer que eles saiam da casa que construiram em sua chécara. Fingem-se de
fantasmas para assustar Urubu, mas o plano ndo funciona. O grande latifundiério,
indiferente ao desespero dos coelhos, ndo aceita as desculpas de D. Coelha e ameaca voltar
com seus soldados, Cachorrinho e Cachorrao, para colocar todos para fora.

Depois de todo esse desgaste, a familia de coelhos encontra Chico Simdo. Zé
Pulinho, entdo, pede conselho a Chico Simao, que afirma ter estudado de tudo para fazer o
bem para ele e para os outros, € ndo ter interesse em dinheiro. Mas, infelizmente, Chico
Simao afirma ndo poder apoia-los devido a uma ordem do juiz que os obrigaria a deixar a
casa. Também ndo aceita fazer uma bomba, sua mais nova descoberta, para ajuda-los a
amedrontar Urubu.

O proprietario das terras retorna com Cachorrinho e Cachorrdo, que se assustam com
0 barulho de uma buzina dos coelhinhos. Apesar de soldados, sdo medrosos, uns palermas,
indteis, conforme Urubu os define, e questionam a razdo do ataque a casa de D. Coelha.
Chico Simdo, que passava novamente pelo local, surpreso, quer saber se aquilo era uma
guerra. Convence Urubu a ndo derrubar a porta da casa; uma nova custaria muito dinheiro
para ele. Urubu pergunta se o macaco conhecia outra maneira de colocar os coelhos para
fora, mas Chico Simdo diz estar muito ocupado estudando a fabricacao de sua nova bomba.
Os coelhos, espertos, ao ouvir a palavra bomba, tém um plano: resolvem fazer uma falsa
para assustar 0s cachorros e irritam o capitalista Urubu mais ainda.

Entre outras formas de defender sua casa e fugir dos guardas, Zé Pulinho joga um
0sso para Cachorrdo buscar, atrapalhando os planos de Urubu. Acaba perguntando a
irritada ave se ela tinha uma ordem do juiz. Os soldados se negam a atacar sem esse
“papel”. Os coelhos, felizes, cantam e dangam! O teatro de Pfuhl também ¢ caracterizado
pela musica, pela alegria, pela comicidade, marcadas principalmente através das atitudes
dos coelhinhos e dos cachorros, guardas imprestaveis e trapalhdes, refor¢ando, portanto,
aspectos estéticos nessa peca.

Urubu, irredutivel, retorna entdo com o Juiz Urubu. Essa autoridade ordena que 0s

coelhos deixem sua casa, mas Coelhoso acaba percebendo que o juiz € uma ave, um urubu.



84

Diante desse fato, Chico Simdo afirma que o julgamento nao tem validade. “[...] Urubu ndo
pode ser juiz numa briga entre coelhos e urubu.” (PFUHL, 1968, p.175). Chico Simao,
apoiado pelos coelhos, candidata-se a novo juiz. Os urubus discordam, e 0s cachorros, ao
serem questionados, afirmam que o macaco pode ser a nova autoridade. Ele conhecia as
leis.

Apos descobrir como Urubu conseguiu aquelas terras, Chico Siméo decide que D.
Coelha continuaria morando na casa. No entanto, Juiz Urubu alega que como aquelas
terras pertenceram a macacos também, aquele julgamento nao teria validade. Chico Siméo,
a figura do justo, do apaziguador, sugere entdo a participacdo da plateia, e comeca a
interagir com atores que assistiam ao julgamento.

Essa € uma caracteristica marcante da peca que tem oito criancas (atores)
estimuladas a constituir o jari. Pfuhl utiliza-se de recursos também exploradas por Brecht.
Dois garotos concordam que “[...] seria bom um juiz que ndo fosse nem urubu, nem
coelho, nem macaco.” (PFUHL, 1968, p.181). Chico Siméo candidata-se a advogado da
familia de coelhos e eles confiam no Dr. Simé&o. Juiz Urubu torna-se advogado de Urubu.
O primeiro garoto da plateia aceita o papel de juiz e outros sete de jurados. A posse das
terras é dada a familia de coelhos e Urubu declara guerra aos posseiros. Os coelhos se
assustam com a promessa de vinganca de Urubu, mas continuam seu trabalho de
distribuicdo de ovos de chocolate. Urubu ouve Chico Siméo dizer que iria terminar sua
bomba. Interessa-se em compréa-la, e afirma pagar bem. Chico Simdo, que ndo a venderia
por preco algum, rende-se a uma penca de bananas.

Urubu planeja explodir a casa dos coelhos e esconde a bomba no local. No caminho,
encontra Orelhudo e Zé Pulinho e é convencido a provar seus ovinhos, que ndo deixam as
pessoas ter raiva de ninguém. Urubu e Juiz Urubu comem os ultimos ovos de chocolate e
desejam mais. Os coelhos resolvem buscar mais em casa. Todavia, sdo alertados e
ajudados pelos urubus e seus guardas. Os ovos de pascoa realmente tiveram o poder de
mudar o comportamento daquelas aves. Eles se preocuparam com o bem-estar dos coelhos.

Assim como em Romao e Julinha (1982), o impasse desaparece. O conflito é
resolvido, 0 que ocasiona uma convivéncia harmoniosa e pacifica e chama a atencéo das
criangas para procurarem meios diplomaticos e solidarios na solugdo de problemas ou
divergéncias. Apos enorme aflicdo para salvar D. Coelha e Coelhoso, Chico Simdo afirma

que sua bomba néo explode:



85

CHICO SIMAO

Nunca vi bomba de chocolate explodir!

TODOS

Bomba de chocolate?!

CHICO SIMAO

Fiz a melhor bomba de chocolate do mundo! Receita deste meu livro. (PFUHL,
1968, p.201).

Além da bomba de chocolate que ndo explode por ser, na verdade, uma guloseima
deliciosa, o arrependimento de Urubu torna-o amigo dos coelhos, ap6s comer um ovinho
de chocolate. Presentearia os filhotes roedores com algo que os ajudasse a distribuir suas
centenas de ovinhos: uma bicicleta para carregar a cestinha. Porém, Coelhoso, que
distribuiu somente uns trés ou quatro ovinhos, teria que esperar até o proximo més para

ganhar a sua sonhada bicicleta:

D. COELHA

[...] Ele éum pouco preguigoso, sim, mas vai se corrigir. Ndo é Coelhoso?
COELHOSO

No més que vem, vou bater o recorde.

URUBU

Muito bem.

JUIZ URUBU

Assim se fala.

COELHOSO

Esta minha buzina vai esperar mais um pouco, mas no més que vem grudo a
bicicleta nela. (PFUHL, 1968, p.204).

A preguiga, explorada por meio do comportamento de Coelhoso, é reconhecida como
atitude que prejudica o bom andamento do trabalho dos coelhos, é penalizada, e tem seu
efeito moralistico nessa literatura que também ensina. A mudanca de comportamento de
Urubu e Juiz Urubu é marcada pelos ovinhos de chocolate que, simbolizando a péascoa,
trazem vida nova aos personagens depois que eles os degustaram. A pascoa, uma das
festividades mais importantes para a religido cristd, significa passagem e o "Domingo de
Pascoa" celebra a ressurreicdo de Jesus Cristo. A histdria do coelhinho da pascoa e 0s ovos
estd simbolicamente relacionada a esta data comemorativa, pois o coelho representa a
fertilidade, a esperanca de uma vida nova. Os ovos de pascoa também estdo neste contexto
da fertilidade e da vida. E os abutres passaram a ter novos sentimentos, uma vida nova,

mais respeito, justica e solidariedade com os outros animais.
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Essa dramaturgia se traduziu num embate entre grupos, com a desmistificacdo e
recuperacdo do vildo. Esse espetdculo dribla a censura ao se estruturar como drama
enderecado as criangas, mas sem distincdo de carater etario, cuja inquietagcdo é encontrar
um tratamento poético para levar a cena as relagdes de poder, injustica, opressdo, vividas
por um povo e denunciadas por esse dramaturgo.

Apontamos, atraves da poética de Pfuhl, retomando a importancia do teatro na
formacéo intelectual, social e cultural da crianca, certos temas de &mbito universal, como
o capitalismo, as solucgdes baseadas na unido, no amor, na generosidade, etc. O texto teatral
considerado aqui como género dramatico de Pfuhl apresenta, consequentemente, o
descontentamento e gritos por liberdade e justica, por respeito ao préximo e ao seu
trabalho, assim como as diferencas étnicas. Poesia e emoc¢édo, comicidade e surpresa, 0 ato
de redimir ou recuperar o vildo ilustram a transformacdo do mal no bem. Assim, a
literatura infantojuvenil também conscientiza e moraliza. Os textos de Oscar von Pfuhl se
caracterizam pela inexisténcia de herois e vilGes cléssicos, ilustrando a luta humana em
favor da mudanca de forcas negativas em atitudes construtivas, instigando reflexées em
sua construcdo textual e na construcdo do desenvolvimento da moral e da consciéncia no

leitor ou no espectador.



Capitulo 3

OUTRAS TRANSTEXTUALIDADES: SEIS BICHOS A
PROCURA DE UMA HISTORIA E DOM CHICOTE
MULA MANCA
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Neste terceiro capitulo, procuramos analisar outras duas pecas teatrais de Oscar
von Pfuhl - Seis bichos a procura de uma histéria (1982) e Dom Chicote Mula Manca
(1969) - e intencionamos discutir a construcdo poética desse dramaturgo carioca,
motivando o desenvolvimento da moral e da consciéncia do seu publico, através da
exploracdo de recursos presentes no teatro e na fbula. Nesta perspectiva, a dramaturgia
infantil de Pfuhl engloba um conjunto de manifestacdes que usa a palavra como recurso
artistico, cujo alvo € atrair principalmente as criancas. O risco de cativa-las baseia-se na
liberdade e na aceitagdo voluntéria dessa arte, caracterizada principalmente por
elementos estéticos também usados livremente para a construgdo da consciéncia da
propria crianca. Seu carater literario, sua funcdo de despertar a imaginacao e sentimentos
séo preservados, assim como suas possibilidades de transcender a palavra.

Seis bichos a procura de uma historia (1982) e Dom Chicote Mula Manca (1969)
apresentam as caracteristicas comuns da dramaturgia, ou seja, a exposic¢do, o conflito e o
desenlace. Ressaltamos, ainda, que hd musica nessas pecas, como em Romao e Julinha
(1982). Seis bichos a procura de uma historia (1982) contém apenas um ato, semelhante
a A bomba do Chico Simdo (1968) e Dom Chicote Mula Manca (1982) apresenta
algumas cenas, que ndo foram rigorosamente numeradas.

Apesar de haver na literatura de Pfuhl outras pecas que nos remetem a outras obras
anteriores, de outros autores, nos aportamos nas duas supracitadas devido ao tempo e ao
espaco reduzidos para a escrita desta dissertacdo. E nas emogdes e criagdes, entre o antigo
e 0 novo, o leitor de Seis bichos a procura de uma historia (1982), caso tenha
conhecimento da obra Seis personagens a procura de um autor (1921), de autoria do
italiano Luigi Pirandello, certamente fara uma alusdo a mesma. Situacdo semelhante
acontecera entre Dom Chicote Mula Manca (1982) e Dom Quichote de la Mancha (1605),
do espanhol Miguel de Cervantes. A literatura do passado é aproveitada em épocas

posteriores, como fonte para a (re-) criagdo literaria. Assim defende T.S. Elliot:

A emocdo da arte é impessoal. E o poeta ndo pode alcancar essa impessoalidade
sem entregar-se ele prdprio inteiramente & obra que sera concebida. E ndo é
provavel que ele saiba o0 que sera concebido, a menos que viva naquilo que ndo
é apenas o presente, mas 0 momento presente do passado, a menos que esteja
consciente, ndo do que estd morto, mas do que agora continua a viver.
(ELLIOT, 1989, p. 48).
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E o0 antigo renasce entéo entre novas criagcdes. Novas concepgdes do passado tornam-
se presente e continuam a viver, em forma de parddia. Linda Hutcheon (1985) define
pardédia moderna como um “jogo irdénico com convengdes multiplas, a esta repeticao
alargada com diferenca critica.” (HUTCHEON, 1985, p.19). A parodia seria uma ideia
arquiteténica, como um didlogo com o passado, uma restauracdo consciente do que ja foi
produzido.

E na reconstrucdo do que um dia ja foi escrito, mas que aduba novas producdes, sob
novas formas, percepcdes, perspectivas e angulos, discutiremos primeiramente sobre Seis
bichos & procura de uma histéria (1982), para posteriormente concluirmos este capitulo
com um estudo sobre Dom Chicote Mula Manca (1982). Essa retomada da tradigdo sera

melhor discutida a seguir.

3.1 O metateatro em Seis bichos a procura de uma historia e Seis

personagens a procura de um autor

Luigi Pirandello nasceu em 28 de junho de 1867 em Girgenti (hoje Agrigeto) e
faleceu em Roma, em 10 de dezembro 1936. Foi professor do magistério, na capital
italiana, dramaturgo, poeta, contista e romancista. Grande renovador do teatro, com
profundo sentido de humor e grande originalidade, ganhou o Prémio Nobel de Literatura
em 1934. Suas obras mais famosas sdo: Seis personagens a procura de um autor (1921),
Assim &, se lhe parece, escrita em 1917, Cada um a seu modo (1924), e os romances O
falecido Matias Pascal, seu primeiro sucesso, em 1904, que o projetou como escritor, Um,
nenhum e cem mil (1926), Esta noite improvisa-se (1930), dentre ouros. Sua primeira peca
de teatro foi O torniquete, escrita entre 1899 e 1900, e encenada pela primeira vez em
1910.

Seis personagens a procura de um autor (1921) é considerada uma das principais
obras de Luigi Pirandello. Através dela, ele criou uma espécie de divisor de aguas do teatro
daquela época, com uma peca absolutamente inovadora, montada em um palco sem
cenario algum e com cortinas abertas, com atores que entravam pela plateia. Assim
Pirandello quebrou a relacdo entre publico e palco, o que causou grande escandalo no

inicio dos anos vinte. Nessa inversao ou transformacéo do espaco da plateia em espaco da
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cena, esse escritor acaba demonstrando que nossa vida € o tempo todo uma representacéo,
uma espécie de grande teatro. Para ele, o homem n&o vive simplesmente, mas representa
papéis. E esse € um dos problemas do homem contemporaneo: perceber-se na vida nao
como um homem que somente vive, mas que atua.

Apresentada pela primeira vez em maio de 1921 em Roma, Seis personagens a
procura de um autor faz parte da trilogia “Teatro no teatro”, composta também por Cada
um a seu modo e Essa noite se improvisa. Nossa peca em foco relata um ensaio de uma
outra peca de Luigi Pirandello, intitulada O jogo dos papéis, que é invadido por seis outras
personagens. Consequentemente, temos a questdo do teatro dentro do teatro, que se aplica
as obras draméticas que remetem para si proprias, enquanto textos de representacdo, onde a
fantasia dialoga com a realidade. Essas seis personagens, rejeitadas por seu criador, tentam
convencer o diretor da companhia a encenar suas vidas com o argumento de que suas
historias seriam muito mais interessantes que aquela do proprio Pirandello. O diretor,
inicialmente perturbado por ter seu ensaio interrompido, comega aos pouco a interessar-se
por aquela situacdo inusitada e, finalmente, aceita dirigir seus dramas.

Em seu artigo “Metateatro: insercao do discurso critico no texto dramatico”

(2008), Sonia Aparecida Vido Pascolati discute que

dentre as caracteristicas da modernidade figura a tendéncia a autorreflexividade
demonstrada pela arte moderna. O século XX é marcado pela assimilacao
sistematica, por parte do texto ficcional, do discurso critico, antes exterior a ele.
Inserida na ficgdo, a critica ganha novo alcance e novos sentidos. A arte passa a
demonstrar consciéncia de seu carater de representacdo. A ficgdo desnuda os
procedimentos de sua construcéo, revelando ao leitor os bastidores da escrita.
Na narrativa, isso é visivel na criacdo de personagens autoras (como em S&o
Bernardo de Graciliano Ramos ou A hora da estrela de Clarice Lispector) e na
construcdo de narradores que refletem sobre o ato da escrita. No teatro, muitos
séo os recursos reunidos sob 0 nome de metateatro, todos voltados para o efeito
de sentido de ruptura da ilusdo teatral e revelacdo da autoconsciéncia artistica
da producdo dramética. (PASCOLATI, 2008, p. 512).

Essa autora destaca os estudos tedricos de Schmeling (1982) sobre metateatro, pelo
seu mérito em estabelecer uma tipologia de recursos metateatrais. Sonia Pascolati (2008)
afirma que, para esse autor, o teatro dentro do teatro possui carater critico-reflexivo ndo
somente referentes a momentos historicos, mas também sobre formas artisticas e suas

relagbes com a tradicdo, uma forma de reflexdo sobre o passado literario e sobre as
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condigdes de producéo e recepcdo de textos. Schmeling, com a intencdo de estabelecer

uma morfologia do metateatro,

divide as ocorréncias do teatro dentro do teatro em dois grupos: as formas
completas e as periféricas. As formas completas sdo aquelas que visam ao jeu
dans le jeu (representacdo dentro da representacdo ou pega por encaixe), ou
seja, pegas nas quais outras se encaixam, caracterizando a auténtica mise en
abyme.3 E o caso de peca dentro da peca com coincidéncia ou n&o dos atores de
primeiro e segundo niveis ou de pecas cujos personagens/ atores se desdobram
em papéis diferentes na peca moldura e na peca encaixada. Como exemplos,
pode-se mencionar Hamlet de Shakespeare, peca na qual ndo ha coincidéncia
entre os atores/ personagens que representam a peca moldura — o drama de
Hamlet — e a pega encaixada, drama representado pelos atores de uma trupe que
passa pelo palacio real. Um exemplo de peca em que 0s atores S&0 0S mesmos
representando personagens da pe¢a moldura e da pega encaixada é A deciséo, de
Bertolt Brecht, na qual emissarios do partido comunista tém de representar 0s
motivos que os levaram a eliminar um companheiro.[...] As formas periféricas
referem-se ao jeu du jeu (representacdo da representacdo), caracterizando-se
pela inser¢do de variados procedimentos reflexivos e podendo “apoiar” a
estrutura da peca dentro da peca [...]. Recursos como prélogos e epilogos, o
discurso dirigido diretamente ao publico ou a técnica do aparte, a presenca do
coro (como comentador do espetaculo e elemento de ruptura da ilusdo) ou de
uma personagem que desempenhe funcdo semelhante & de um diretor sdo
considerados por Schmeling formas periféricas de metateatro. (PASCOLATI,
2008, p. 515).

As formas completas de metateatro tém como caracteristicas causar reflexfes
estéticas acerca do fenbmeno teatral, promover a ruptura da ilusdo dramatica, discutir as
relacdes da representacio artistica com o real e gerar o efeito de distanciamento critico. E
importante ressaltar que periférico aqui ndo deve ser compreendido como menor ou
inferior, mas como recursos disseminados pelo texto dramatico. Shakespeare ainda lega-
nos Midsummer night’s dream (Sonhos de uma noite de verdo), outro exemplo de
metateatro, onde a fantasia dialoga com a realidade. A essa técnica de autorreflexdo do
teatro dentro do teatro, a critica inglesa chama de the play within a play.

Em Seis personagens a procura de um autor (1921), as discussGes entre as
personagens e o diretor comp&em uma analise filoséfica do teatro. Dessa forma, essa pecga

teatral divide-se entre a narrativa em si e 0s aspectos paratextuais que dominam a cena. As

3 Mise en abyme é uma expressdo da lingua francesa que costuma ser traduzida como "narrativa em abismo",
usado pela primeira vez por André Gide ao referir-se a narrativas que contém outras narrativas dentro de
si. Mise en abyme pode aparecer na pintura, no cinema e na literatura.
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personagens rejeitam a forma de representacdo proposta pelo diretor. Nao querem ser
representadas por atores da companhia. Ninguém mais representaria melhor a vida de uma
personagem do que ela propria. Ao discutirem, Diretor e personagens constroem também
uma querela de formas de fazer teatro: personagens que apontam ao diretor que suas vidas
s80 reais enquanto comparadas ao palco, e ele defendendo a relatividade do que esta sobre
o0 palco, tomando como parametro a vida real. A peca torna-se um estudo metalinguistico
do teatro, a arte que discute sobre si mesma. Pirandello expde o processo criativo do autor,
como encenar, no palco, e como ficcdo e realidade estdo fundidas e se confundem varias
vezes na peca.

No enredo de Seis personagens a procura de um autor, os atores (o Pai, a Mée, o
Filho, a Enteada, o Rapazinho e a Menina) comegam entéo a contar seus dramas, cada um
defendendo o seu trauma familiar. Eles se resumem na situacdo do Pai, casado com uma
mulher com a qual tem um filho. O Pai, ao perceber que a esposa tinha grande afinidade
com seu ex-secretario, abre mao daquela relacéo e deixa-a ir embora para ser feliz com ele.
O novo casal tem outros filhos e 0 ex-marido comeca entdo a visitar a nova familia e se
apega a eles. Algum tempo depois o Pai perde contato com 0s mesmos, que desaparecem.
O ex-secretario morre e a Mae sofre dificuldades financeiras e se torna costureira. A
Enteada se prostitui e, certa vez, o Pai, que por acaso vai ao bordel onde ela trabalha, a
reencontra, mas ndo reconhece a filha da ex-esposa. Ndo concretizam um encontro
amoroso devido a Mae, que reaparece. O Pai resolve acolher aquela familia em sua casa.
Surgem entdo varias tensbes: o Filho, que foi mandado para o campo, volta e esta frio e
distante. O rapaz dispara um tiro de revolver e morre. A Menina se afoga em um lago de
jardim.

As discussdes entre diretor e personagens que defendem a chance de eles mesmos
atuarem seus conflitos, de possuirem aquela verdade, e ndo os outros atores, moldam todo
o drama até o final. No jogo pirandelliano, a ficcdo pode ser mais verdadeira que a prépria
vida. Os personagens podem ser menos reais, mas sdo mais verdadeiros por realmente
viverem aquele drama. Dentre outros assuntos, a peca de Luigi Pirandello também
possibilita uma importante discussdao sobre a participacdo dos atores no processo de
montagem das cenas, a quem cabe o papel principal, e as relagdes entre diretor e atores.
Essa tragédia, entre varias cenas de humor, é construida na frente dos olhos da plateia. Sua
primeira montagem teatral no Brasil contou com Sérgio Cardoso, Cacilda Becker e Paulo
Autran. Ha outra montagem brasileira, levada ao palco em 1977, dirigida por Paulo José e
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estrelada por Dina Sfat e Rogério Froes, com participagdo de Hélio Ari, Lais Braga, Tiago
Santiago.

Retomando nosso objeto de estudo, a fabula na dramaturgia infantojuvenil do
dramaturgo Oscar von Pfuhl, especificamente nesta sessdo de capitulo Seis bichos a
procura de uma historia (1982), também percebemos caracteristicas pertinentes ao espirito
de teatro dentro do teatro. Atores representam personagens que, por sua vez, atuam como
outros personagens, inseridos em outras circunstancias, que envolvem o jogo do poder.

Como em Seis personagens a procura de um autor (1921), de Luigi Pirandello, Seis
bichos a procura de uma histéria (1982) é outro exemplo de metateatro, por tratar de
problemas de representacdo dentro do proprio texto de representacdo. Esta técnica de
autorreflexdo tem particular expressdo dramatica quando uma personagem veste a pele de
outra personagem, ou representa outras situacdes, o0 que é perfeitamente ilustrado em Seis
bichos a procura de uma histéria (1982). Recapitulando fatos passados para melhor
compreender intrigas e esclarecer duvidas do presente, em flashback, seus personagens
dramatizam outras cenas dentro dessa dramaturgia.

Os conflitos de Seis bichos a procura de uma histéria (1982) ocorrem em uma
floresta, em qualquer época, e temos como personagens cinco animais, o Coelho, o Jaboti?,
0 Boi, o Tamandué e a Raposa que sdo convocados para uma reunido pelo chefe, o Ledo,
logo no inicio da peca. O Coelho, redator do seu préprio jornal, que escreve a mao, anuncia

sua mais recente manchete:

COELHO (como locutor): _ Prezados ouvintes: nosso jornal e a Radio Floresta
informa em primeira méo: o Chefe Ledo resolveu prender o seu Secretario
Raposdo. Ignoram-se os motivos da medida tomada. Leiam na edig&o de hoje
maiores detalhes sobre o caso. Atencdo, atencdo! Anunciamos em absoluta
primeira mao... (PFUHL, 1982, p.15).

O Jaboti, que é o professor, o tabelido, o juiz da floresta, preocupado com o horario
da convocacdo e com 0 tempo que passa e a gente ndo percebe, precisa correr para nao se
atrasar. O Boi e O Tamandua discutem sobre o motivo da reunido, que certamente sera o
roubo da galinha do Chefe Ledo. Questionam se Raposdo, que € secretario dele, teria
coragem de rouba-la. Coelho continua a anunciar seu furo de reportagem: a prisdo do

Secretario Raposo as dez horas, horéario da reunido. Ledo fica irritado com Coelho, que ao

4 O autor Oscar von Pfuhl optou pela grafia “Jaboti”.
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informar ao publico sobre tal detengdo, alertaria Raposdo também, que poderia fugir. O
Chefe Ledo tinha planos de deter Raposdo, sob sua ordem, antes da sentenca. Jaboti
defende que primeiro é o julgamento, depois a sentenca e, se ele for culpado, a priséao.

Logo ao chegar a reunido, Ledo acusa Raposdo do roubo da galinha que sumiu, mas
0 secretario afirma ndo ter visto galinha alguma e tenta sair por entre 0s outros que o
cercam. Ledo reage: “ Vamos, minha gente! Prendam o bruto. Vamos, vamos!” (PFUHL,
1982, p.20).

Raposdo se debate entre os animais que o agarram e Ledo questiona sobre o
paradeiro da galinha. Raposéo se defende: “_ Meus amigos, Ledo estd enganando vocés.
Eu ndo roubei nada. Nao sei porque ele esta querendo me prejudicar.” (PFUHL, 1982,
p.20). Reforca que tem seu emprego de secretario e um salario bom, mas que o chefe esta
querendo afastd-lo. Ledo, que havia saido para procurar pistas na casa de Raposao,
retorna, triunfante, com um punhado de penas que encontrou junto a porta da cozinha de
Raposdo. Acusa seu secretario de ladrdo de galinhas descarado, de ingrato e corrupto.
Furiosa, a vitima diz que isso é uma mentira, e deslavada. Ledo pede a sua prisdo por
desacato e relembra o passado de Raposdo, que chegou a floresta como ladréo.

O acusado, porém, alega ter cumprido seu castigo até o fim. Jaboti, na funcédo de juiz,
quer ouvir as testemunhas, mas Le&o afirma ser o chefe e mandar naquele local. Resolvem
entdo procurar a verdadeira histéria do roubo, e que Coelho seria o primeiro a depor.
Entretanto, Coelho ndo se lembrava bem dos fatos, estava tudo meio atrapalhado. Jaboti,
com toda sua sabedoria, decide entdo dramatiz&-los. Ressaltamos, neste momento, a
colocacdo de uma histdria dramatica dentro de outra, o teatro dentro do teatro, explorado
também por Pfuhl. No metateatro, a representacdo da representacdo € o exercicio da

consciéncia total, a expressao da totalidade. VVejamos essa duplicacao de representacoes:

COELHO_ Como é isso?

JABOTI _ Em vez de ficar contando a histéria, Coelho, vocé volta o tempo para
tras e faz uma representacdo do que houve. De tudo o que aconteceu. Esta bem
assim?

COELHO_ Boa idéia! Parece teatro.

JABOTI _ E é teatro.

RAPOSAOQ _ Por mim, tudo bem. Contando que s6 representem so a verdade.
JABOTI _ S0 a verdade.

LEAO _ Sim, contando que essa raposa velhaca pague pelo que fez.
TAMANDUA _ Queremos Ver...

BOI _ ...como foi que aconteceu. (PFUHL, 1982, p.23).
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Comecam a representacdo do momento em que Raposéo, ladréo de galinhas, saiu da
cadeia da floresta vizinha. De acordo com Coelho, era noticia em primeira mdo na TV e
estacdo de radio “A voz da Floresta”. Coelho afirmava que Raposao, além de faminto,
estava sedento. Que ele ndo aguentava mais, queria uma galinha. Todavia, Coelho, que
mesmo encenando o que havia acontecido, confundiu tudo. Raposao alegou que a historia
ndo foi assim. Coelho ndo tinha TV na época e questiona como poderia estar com sede se
tinha acabado de atravessar o rio?

Depois das confusfes de Coelho, Jaboti resolve que deveriam ouvir outros também e
comecam pelo préprio Raposdo. Ele revela que atravessou o rio de canoa, porque la havia
piranhas, e encontrou Coelho vendendo o “Jornal da Floresta”, enfatizando a libertacdo do
rei dos ladrdes de galinha, apos trinta dias na prisdo. Concluem que Coelho escreve em seu
jornal o que ouve por ai. Ndo procura a veracidade dos fatos. Consequentemente, ele tinha
alterado toda a historia de Raposdo, que se defendia:

_[...] Nao foram milhares de galinhas. E nunca peguei pato, marreco e outros
bichos. S6 galinhas. Cinco, esta ouvindo? [...] E uma de cada vez. Eu estava
desempregado, e quando ndo aguentava mais e ndo tinha dinheiro, cagava uma
galinha no mato, pra ndo morrer de fome. Sé isso. E vocé escreveu ai que foram
milhares.

COELHO _ Desculpe. Eu ndo sabia.

RAPOSAO _ Cacei galinha na capoeira, no pasto, na estrada. Nem sabia que
tinham dono. E pra que roubar milhares? Eu s6 como uma por dia. Nao tenho
armazéns e nem depdsitos. E muito menos galinheiro. (PFUHL, 1982, p.25).

Raposdo critica a forma de trabalho de Coelho, que ndo é um empreendedor e muito
menos se atualiza no mercado de trabalho. Precisa modernizar-se e ampliar seu jornal e a
radio também. Fundar uma TV, com programas a cores, para educar o povo. Discorda de
Coelho quando ele afirma que a TV é ruim e reforca que os programas de TV que sdo
ruins, ndo a TV. Ela é o mais fabuloso meio de comunicacdo. Coelho, inseguro, ouve 0s
conselhos de Raposéo em relacdo a emprestimos, investimentos e ampliacdo dos negocios.
Nio sabe se dara certo. “RAPOSAO _ Claro que vai. Contrate mais gente. Ndo escreva
coisas porque ouviu dizer. Mande um reporter ao local. Mande fotografar, filmar, gravar,
conversar com testemunhas. Bota a verdade toda pra fora. Meta os peitos. E pra frente que
se anda...” (PFUHL, 1982, p.26). Observamos a postura critica dessa personagem, que

alerta Coelho sobre empreendedorismo, profissionalismo, investigacdo e veracidade na
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publicacdo dos fatos. Conscientiza também o leitor sobre qualidade em suas escolhas de
programas de TV. O entretenimento e 0 prazer estdo caracterizados por ensinamentos na
escrita dessa dramaturgia.

Ledo, desconfiado e ciente de ndo poder descuidar, acusa Raposédo de estar mentindo.
Jaboti decide convocar Tamandué para contar o que aconteceu no dia em que Raposdo
chegou a floresta, ha trés meses. Dramatizariam naquele momento 0s acontecimentos
relatados por Tamandua, que retoma a histéria no momento em que Coelho largou
Raposdo e foi fazer propaganda do espetaculo de tourada. Apresentou Raposdo a Boi e a
Tamandug, que se assustaram ao encontrar o ladrdo de galinhas. Raposdo diz ser bicho
amigo, e Coelho confirma que ele ja cumpriu sua pena, esta recuperado.

Outra cena que envolve o metateatro é novamente explorada no teatro de Pfuhl: o
brincar de assumir outros papéis. Raposdo torna-se toureiro e orienta Boi a fingir-se de
touro. Nesse universo, a brincadeira do faz de conta possibilita o reviver situagdes em um
mundo imaginario que pode possibilitar a compreensdo do mundo real. A capacidade de
imitar, de representar favorece um papel de poder, de dominar fantasias, de expressar

emocdes.

RAPOSAO _ Tourada é diferente. Tem uma capa vermelha. E um chapéu. Para
0 toureiro. Tudo tem de ser exato. Com regras. Movimentos medidos. Audécia e
elegdncia. Eu vou mostrar a vocés. (Num gesto rapido, pega uma capa
vermelha, pde um chapéu de toureiro). Vejam. (Sacode a capa e provoca 0
Boi). Assim.
BOI _ Que € que eu faco?
RAPOSAO _ N4o esta zangado com o vermelho? N&o est4 sentindo nada?
BOI (em davida) _ Hum!
RAPOSAO _ Que é que vocé acha desta cor?
BOI _ Ficava bem numa cortina la em casa.
RAPOSAO _ Nio, ndo. Deixa a cortina pra 1a. Um touro que se preza fica
furioso com o vermelho.
BOI _ Eu néo sou touro de verdade.
RAPOSAO _ Mas finja que é. Finja que esta zangado. E avance para mim.
O Boi avanga, o Raposédo passa-lhe a capa e se desvia, com
agilidade e preciséo.
RAPOSAO _ Olé! Vamos, touro! [...]
RAPOSAO _ Olé! Vamos, vamos! Outra vez!
BOI _ Ta bom assim?
RAPOSAO _ Nio.
BOI _ N&ao? Por que?
RAPOSAO _ Touro é animal nobre, corajoso...
BOI _ Mas eu néo sou tou...
RAPOSAO _ Corta essal VVocé néo é touro, mas tem de fingir que é. Direitinho.
Como um ator que faz o seu papel no teatro. Entendeu?
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BOI _ Entendi. (PFUHL, 1982, p.29).

Posteriormente, Tamandua assume o papel de toureiro e Ledo critica a tourada:
parece um balé. Raposdo concorda que touro e toureiro executam uma verdadeira danga,
linda e perigosa. Jaboti defende que luta ou danga, seja o que for, tudo tem regras e sugere
que Ledo, ao discriminar Raposdo, ofereca um emprego para ele, que ele seja reintegrado
entre 0s animais, estava redimido. Ledo percebe que precisava ficar perto dele, era muito
esperto. E foi assim que Raposdo tornou-se secretario.

Jaboti tem que novamente apaziguar outra discussdo entre Ledo e Raposdo, agora
sobre as regras do futebol, e acabam encenando uma partida, que aconteceu no segundo dia
apos a chegada de Raposao. Este ndo aplaudiu o Chefe por discordar de suas regras para
aquele jogo: Ledo era o juiz e 0 goleiro a0 mesmo tempo. Raposéo pergunta aos animais se
querem aprender como se joga futebol realmente, e todos concordam. Democraticamente,
quatro contra o Ledo. Vencem o Coelho, o Jaboti, 0 Boi e 0 Tamandua e Raposao, como
arbitro, apita o jogo. Ledo sempre resmungando e bufando, discordando das regras oficiais
daquele esporte, acusa 0s outros jogadores de desacato ao rei dos animais, que na fungéo
de Chefe podia tudo, alegando que ajudou e apoiou todos eles.

Decidem novamente dramatizar o texto escrito por Ledo, uma pecinha de teatro sobre
a chegada de Boi e Tamandua, quando o Chefe deu emprego aos dois, apds relatarem a
miseravel situacdo na qual se encontravam. Sabiam tudo de cor, ndo tinham esquecido.
Ledo pede concentracdo na encenacdo, alegando que teatro é coisa muito séria. Novamente

outra representacao dentro daquela representacao.

TAMANDUA (arrojando-se aos pés do Ledo, juntamente com o Boi)
_ Chefe Ledo, o maior, o Grande Imperador de todas as florestas do planeta!
LEAO _ O que vocés desejam?
TAMANDUA _ Estamos passando necessidade. Ndo achamos trabalho em
parte alguma. Temos fome...
BOI _ A minha barriga estd mugindo.
LEAO (num pulo, desfazendo sua atitude majestosa e complacente)
_Oque?
COELHO_ Esté errado. Esta escrito aqui “Minha barriga esta roncando...”
LEAO _ E foi assim que escrevi.
BOI _ Mas Chefe, minha barriga ndo ronca. S6 barriga de cachorro é que ronca.
E de gente também. A minha muge.
LEAO _ O que?
BOI _ Muge. Fica mugindo. MUUUUUUUU!
TAMANDUA _ Entfo a minha fica formigando. (PFUHL, 1982, p.37-38).
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A comédia enriquece a todo momento Seis bichos a procura de uma histéria (1982).
Explorada principalmente através do personagem Boi, como pode ser observado no trecho
acima, a diversdo sempre envolve a atmosfera dessa peca teatral. Se boi muge, obviamente,
pela conclusdo desse animal, sua barriga também mugiria. Tamandué ndo perde a chance
de dizer que a sua formiga, associando o verbo formigar ao substantivo formiga, seu
alimento, brincando com as palavras, numa forma de distrair as criancas e instigar a
imaginacdo, a criatividade, envolvendo o lddico.

Boi, com sua presenca de espirito e graca, sempre canta e, em momentos oportunos
em que a galinha do Chefe que foi roubada € mencionada, retoma uma musica e faz piadas

que a ave ndo é do vizinho, mas do Chefe Ledo.

A galinha do vizinho

Bota ovo amarelinho

Bota um, bota dois, bota trés

Bota todo de uma vez... (PFUHL, 1982, p.16).

Confunde o uso da palavra “pena”, por ndo conseguir distinguir os significados
distintos desses vocabulos homdéfonos e homografos, caracteristicas dos homénimos,

causando mais humor a peca com essa ambiguidade:

LEAO _ Eu disse que é preciso ficar de olho num cara que chega. Que ndo é
turista e tem fama de ladrdo... Cumpriu pena...

BOI _ Pena? Pena de galinha?

TAMANDUA _ N&o. Pena de priséo.

BOI _ E priséo tem pena?

TAMANDUA _ Claro que tem.

BOI _ Pena de que cor?

TAMANDUA _ Fica quieto, Boi. O Jaboti vai falar. (PFUHL, 1982, p.27).

Boi interpreta “pena” somente como a plumagem que cobre o corpo das aves, e ndo
compreende seu significado de castigo, puni¢do ou modo de represséo, pelo poder publico,
a violacédo da ordem social, que se aplicava ao caso do infrator Raposao. Este texto literario
para crianga, ao apresentar elementos que favorecem seu interesse, € aquecido com o

humor, o riso, a fantasia, e o brincar com as palavras, tudo o que é permitido no universo
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infantil. A literatura infantil, como obra de arte, aléem de ampliar possibilidades de interagir
com a realidade que cerca a crianga, possibilita a funcdo de arraigar as palavras no seu
mundo magico, permitindo-lhe, ndo s6 entendé-las, mas também desfruta-las no
imaginario.

Ledo, ao dramatizar sua peca teatral, fica feliz e envaidecido ao saber que é
reconhecido como o Grande Chefe, aquele que socorre a todos, que o povo lhe faz justica,
oferece trabalho a Boi e a Tamandud em sua empresa de madeira, com a funcdo de
derrubar arvores no mato, vender a madeira na cidade e acertar as contas com ele. Ao ser
questionado por Raposéo se foi assim que ele ensinou os amigos a trabalharem, Le&o fica
irritado por novamente sofrer criticas negativas e agora na sua madeireira: conforme
Raposao, ele teria que fornecer machado aos empregados para ndo derricarem tanto o mato
e sO retirar a madeira de que precisam. Boi e Tamandua concordam com Raposao e Jaboti

esclarece entdo alguns acontecimentos:

BOI _ Tem razédo, sem 0 mato os bichos ndo vivem.
TAMANDUA _ Nem nds, nem as pessoas, nem ninguém.

Voltam todos a posicao anterior.
BOI _ E foi assim que a gente ganhou 0 machado, Jaboti.
JABOTI _ Isso ja esta esclarecido. Mas o resto. (Anda de um lado para o outro,
falando consigo mesmo). O Chefe Ledo botou o Raposéo de Secretério para se
garantir. Deu um machado para o Boi e 0 Tamandué pensando na renda. Até ai
tudo bem, tudo claro. Mas falta alguma coisa. Por que o roubo da galinha? Que
tem isso a ver com o resto? (Para diante do Ledo). O Raposdo tomava conta de
todos os seus negoécios, chefe?
LEAO _ Tomava.
RAPOSAO _ Menos o da madeira.
JABOTI _ Madeira ndo? Por qué?
TAMANDUA _ o Chefe ndo queria que o Rapos3o transasse com a gente.
JABOTI _ Mas por que isso?
BOI _ Foi depois daquela pecinha de teatro que nds ensaiamos.
JABOTI _ Pecinha? Que pecinha?
TAMANDUA _ Uma que Rapos&o escreveu.
LEAO (explodindo, furioso) _ Uma porcaria de peca! Uma mentira! Uma droga
gue ndo valia de nada.
JABOTI _ Entdo 0 Raposéo escreveu uma peca?
RAPOSAO _ Escrevi. Ensaiei a cena com o Tamandua e o boi, mas o Chefe
Ledo vetou.
LEAO _ Vetei mesmo! Era uma droga. Mentirosa e falsa!
BOI _ Até que estava bacana a nossa cena.
LEAO _ (no auge da raiva) Bacana uma ova! Um atentado aos nossos bons
costumes. A nossa paz. A nossa harmonia. Essa raposa corrupta virou
subversiva também.
RAPOSAO _ Pera ai, Chefe. Isso também é demais.
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LEAO _ Uma porcaria dessas ndo pode ser representada. Proibi, sim. Mandei a
minha censura botar no fundo da gaveta. Um veneno pra tradicional familia das
selvas. (PFUHL, 1982, p.41-42).

Essa peca, pela metatextualidade, problematiza também o desmatamento
descontrolado, despertando na crianca a consciéncia ambiental. Por outro lado, aponta a
possibilidade de ndo apenas o Ledo (meté&fora do Diretor) poder escrever pecas, mas de que
também as personagens sao capazes de criar.

Outro topico abordado nessa dramaturgia € a censura, que no regime militar
brasileiro (1964-1985), foi oficialmente decretada pelo Estado em relacéo a pecas teatrais,
discos, filmes, etc e era exercida pelo Ministério da Justica. Em Seis bichos a procura de
uma histdria (1982), os exames a que sao submetidos os trabalhos artisticos de Raposdo
sdo feitos por Ledo, o que ilustra a repressdo existente na Ditadura Militar. Nessa questdo
politica, Raposdo se enquadrava como lider subversivo, contrario ao regime do Chefe. A
censura calaria seus ideais opostos e impediria sua disseminacao, preservando 0s supostos
bons costumes e paz daquela nacdo, impostos pelo chefe Ledo. No Brasil, inimeras obras
foram alteradas ou proibidas. Autores usavam de metaforas como ferramenta de denuncia e
esperanca de justica social. Na floresta, Ledo condenou e vetou a producdo de Raposéo.
Ela representava uma ameaca politica, um atentado contra os padrdes da familia tradicional
da selva.

Entre as discussdes de Ledo e Raposdo, Coelho e Jaboti tentam acalmar a situacdo. O
Chefe afirma que a peca esta proibida, mas Jaboti ndo admite essa proibicdo no tribunal e
resolvem representa-la: Tamandua derruba as arvores, fingindo ter um machado, Boi faz o
transporte e informam para Rapozdo que ganham dez por cento das vendas feitas pelo rei
das selvas. Raposdo sugere uma cooperativa, uma sociedade de trabalho onde todos
trabalnham em comum e quem trabalha é quem ganha. Nesse momento Jaboti solta um
grito: JABOTI _ Eureka! (PFUHL, 1982, p.43).

O sébio juiz havia encontrado a resposta para 0 mistério do roubo da galinha. Com
um estalo que lhe deu na cuca, diz algo a Coelho que vai buscar uma grande noticia e
esclarece aos animais. “JABOTI _ [...] NoOs, seis bichos da floresta, estamos procurando
uma histdria. Essa historia ¢ a verdade, ndo ¢?” (PFUHL, 1982, p.43). Todos aprovam e

Ledo acrescenta que procuram o castigo para o ladrédo também.
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JABOTI _ Certo. O Raposdo chegou aqui. Nés aprendemos muita coisa com
ele: tourada, futebol, teatro. O Chefe Ledo achou ele esperto demais. E resolveu
nomea-lo secretario para poder vigiar de perto o que ele fazia. Certo? [...] Mas
um dia... [...] Enquanto o Raposéo se meteu no futebol e na tourada, tudo bem.
Mas um dia ele langcou uma nova ideia. E foi no teatro. [...] Era uma ideia que ia
prejudicar o Ledo nos seus negécios de madeira. [...] A cooperativa. (PFUHL,
1982, p.44-45).

Outra vez a metatextualidade dramaética desperta o senso critico do espectador, pois a
cooperativa € uma associacdo de trabalhadores com interesses comuns, econémica e
democraticamente organizada, com a participacao livre de todos e respeito aos direitos e
deveres de cada um dos cooperados. Sem fins lucrativos, com autonomia e autogestdo para
obterem melhor qualificacdo, renda, situacdo socioecondmica e condi¢cdes gerais de labor,
trabalhadores se organizam para reivindicar seus direitos e melhores condicdes de trabalho.
Isso claramente prejudicaria os negdcios de Ledo. Mas 0 juiz tem como suspeita 0

engavetamento da peca que falava em cooperativa.

JABOTI _ Sim, uma farsa, uma invencao, um crime. Mas de quem? VVamos ver.
Faz um gesto, o Coelho exibe triunfante uma galinha.

TAMANDUA, BOI e RAPOSAO _ Ooooo! A galinha!

LEAO _ (ao Coelho, no auge da furia) _ Onde vocé achou essa galinha?
COELHO _ Onde? Numa caixa. Em baixo da sua cama.

TAMANDUA, BOIl e RAPOSAO _ Ooooo! (PFUHL, 1982, p.45).

Difamacdo, conspiracdo, revolugédo, subversdo sdo palavras usadas por Ledo para
definir o quadro politico da floresta. Para Jaboti 0 caso estava resolvido e ele propde entdo
uma eleicdo para o novo chefe. Coelho indica Raposao e todos, com exce¢do do antigo rei,
aceitam. Ledo decide ir embora, mas Raposdo, mais que depressa, avisa que precisam
vigia- lo de perto e o convida para secretario. Ofendido, Ledo ameaca voltar, mas isso seria
outra histdria. Coelho desafia quem vai querer escrever. “Atrds do Coelho, os outros
bichos cantam em surdina: A galinha do vizinho bota ovo amarelinho...” (PFUHL, 1982,
p.45).

Corrupcao, impunidade e prepoténcia também levaram o Brasil, do verde e
amarelo, a uma grave crise politica e econbmica, responsavel por enorme indignacédo e
desesperanca vivida por seu povo no momento atual. Uma crise moral, talvez a maior que
nosso pais ja enfrentou. Brasil, uma nacdo grandiosa que, nos mais diversos niveis, sempre

foi usurpada por quadrilhas que usam o voto do cidaddo como um meio para servir a
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interesses proprios, gananciosos, desleais, vergonhosos. Roubam nosso dinheiro, nosso
orgulho, nossa dignidade.

A situacdo dos Ultimos anos vivida por nds, brasileiros, traz enorme desilusdo. O
presidente da Camara dos Deputados, o presidente do Senado, dezenas de outros
congressistas e até ex-ministros de Estado e governadores estdo sob investigacdo judicial
com fortes suspeitas de corrupcdo. H& dlvidas quanto a imparcialidade do Supremo
Tribunal Federal para julgar politicos envolvidos na Operacdo Lava-Jato. A populacédo €
sempre sacrificada com aumento de impostos e negacdo de seus direitos enquanto o
Congresso expande os beneficios dos congressistas e aumenta os salarios da presidente,
ministros, juizes e os seus préprios, além de triplicar os recursos para os partidos politicos.
A delacdo premiada revelou inimeros escandalos e a sociedade reagiu, como evidencia a
maior manifestacdo ja vista no pais em quase 30 anos — as duas Ultimas, de proporcoes
semelhantes, resultaram na redemocratizagdo e no impeachment de Collor. E agora a
populagédo pede o impeachment da Presidente Dilma Rousseff. Seu convite para que o ex-
presidente Lula assumisse a Casa Civil como medida preventiva contra sua prisdo e a
divulgacdo de conversas telefénicas de integrantes do governo que denunciam toda a
armacao da desonestidade, oportunismo, ganancia e roubos que envolvem os denominados
representantes do povo no Brasil explodiram em mais um escarcéu vergonhoso. O juiz
Sergio Moro, apresentado como idealista e herdi das manifestacGes, tem sua isencao
questionada por ter quebrado o sigilo das escutas do ex-presidente.

Enfim, uma situacdo lamentavel, que poderia ter um final feliz como em Seis
bichos a procura de uma histéria (1982), que revela um contexto discursivo e ideoldgico
bastante especifico, uma bola de cristal do plano politico brasileiro, cujo cenario desenha
nitidamente os contextos histdrico, social, econdmico, politico e ideoldgico brasileiro.

O metateatro de Pfuhl, além de ter seus significantes referentes aos significantes
prévios de Luigi Pirandello, em um jogo intertextual, apresenta uma interpretacéo
abrangente que envolve uma analise de todas as interpretacdes relevantes do quadro
politico brasileiro. Sua arte converte conflitos em didlogos, faz visivel o invisivel e torna o
inexplicdvel compreensivel. Sua representagdo na representacdo diverte, mas também
denuncia.

E poderia muito bem encontrar ressonancias na realidade atual da politica brasileira,
quando representantes maiores da nacao, de juizes a governador, deputados e presidente, se
encontram envolvidos no desaparecimento de uma outra galinha, metafora de rombos

milionarios, por meio de concessdes e desvios de dinheiro puablico, colocando em
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confronto 0 povo e seus representantes politicos. O teatro, como toda boa obra de arte,
imita a vida e nos convoca a uma reflexdo, moral e conscientizadora.
Vejamos, no proximo toépico, se a intertextualidade com Cervantes nos oferece

semelhantes portos de comparacao.

3.2 0O jogo da ficcao entre as ficcdes: Dom Chicote Mula Manca e Dom

Quichote de la Mancha

Miguel de Cervantes y Saavedra (1547-1616), principal nome da literatura
espanhola, foi um grande escritor e dramaturgo. Filho do cirurgido Rodrigo e de Leonor de
Cortinas, teve seis irmdos. Em 1563, sua familia mudou-se para Sevilha, onde estudou
gramatica e latim, com padres jesuitas. Como pajem a servigo de Felipe 1l, foi para Roma,
0 que fortaleceu seu talento, diante das grandes obras do Renascimento. Em 1571, em
Messina, como soldado, junto com seu irmdo Rodrigo, sob o comando de Jo&o da Austria,
participou da Armada dos Cristaos, preparada para barrar 0 avanc¢o dos turcos nas aguas do
Lepanto. Serviu ainda na companhia do capitdo Manuel Ponce de Ledn, e depois sob o
comando de Dom Lope de Figueroa, em viagens que o levou a conhecer toda a Italia. Em
1575, no regresso para a Espanha, foi preso por piratas argelinos e passou cinco anos em
Argel. Em 1580, foi resgatado por sua familia e por padres trinitarios. Passou mais quatro
anos como soldado, conheceu Portugal e em 1584 voltou para a Espanha. Em Madrid,
editou sua primeira novela La Galatea (1585). Manteve contato com Luis de Gongora e
com Lope de Vega, importantes literatos da época. Escreveu os poemas dramaticos "Los
Tratos de Argel" e "La Mumancia"”. Casou-se com Catalina de Palacios Salazar e foi
encarregado, pelo rei, como coletor de impostos devidos a Coroa. Viajou para Andaluzia e
La Mancha. Devido a atrasos na prestacdo de contas com a Coroa, foi preso trés vezes.
Contam os historiadores que a primeira parte do livro Dom Quixote de la Mancha (1605),

que foi sucesso imediato, foi escrita enquanto estava preso e teve seis edigdes no mesmo
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ano do lancamento. Cervantes levou uma vida préspera em sua casa em Valladolid, junto
com sua familia, mudou-se para Madri em 1606 e em 1613 publicou Novelas Exemplares e
El Viaje del Parnaso. Em 1614 surgiu uma falsa segunda parte de Dom Quixote assinada
por Avellaneda, mas em 1615 foi publicada a verdadeira: Del ingenioso Cavallero Dom
Quixote de La Mancha. Miguel de Cervantes Saavedra faleceu em Madri, Espanha, no dia
23 de abril de 1616.

Dom Quixote de la Mancha é composto por 126 capitulos, divididos em duas partes:
a primeira publicada em 1605 e outra subsequente em 1615. Conhecido popularmente
como Dom Quixote, mesmo nome de seu personagem principal, € uma das mais famosas
obras de todo o mundo, sendo j& traduzida nos mais diferenciados idiomas, inclusive para a
literatura infantojuvenil, no Brasil, por Monteiro Lobato em 1925. Surgiu em um periodo
de grande inovacéo e diversidade por parte dos escritores ficcionistas espanhois.

Seu protagonista, chamado Dom Alonso Quixano, fidalgo j& de certa idade e de
poucas posses, vivia em uma pequena fazenda com uma jovem sobrinha, uma governanta e
um rapaz que cuidava do local. Essa fazenda, localizada na regido de La Mancha, um
pequeno vilarejo no interior da Espanha, tinha uma casa com uma extensa biblioteca,
sendo a maioria dos livros de cavalaria, e era toda ornamentada com escudos e lancas
antigos. Dom Alonso passava grande parte do seu tempo livre lendo histdrias de cavaleiros
medievais e, confundindo fantasia e realidade, perde a razdo por tanta leitura desses
romances e pretende imitar seus herdis preferidos. Decidido a tornar-se um cavaleiro
andante, recorre a uma armadura enferrujada que fora de seu bisavd, confecciona uma
viseira de papeléo e se autointitula Dom Quixote de La Mancha.

Tinha planos de andar pelo mundo, desfazendo injusticas, salvando donzelas e
combatendo gigantes e dragbes. Como todos os cavaleiros tinham uma amada, inventou
uma dama a quem honrar e dedicar suas aventuras heroicas - Dulcinéia Del Toboso, e
passou a fantasiar que ela era mais bela que todas as damas e princesas dos livros. Monta
em seu decrépito pangaré, Rocinante, e foge de casa em busca de aventuras. Em
companhia de Sancho Panca, seu fiel amigo e companheiro, que tem uma visdo mais
realista, acredita em seus delirios e vive o0 seu proprio romance de cavalaria. Inicialmente,
Sancho Panga ndo acredita nas ilusdes de Dom Quixote. Mas, com o desenrolar das
aventuras, ele vai se contaminando com o mundo ilusorio criado por Dom Quixote, em um
processo de quixotizagao.

Conforme Raimundo Batista Almeida, em sua dissertacio de mestrado “Dom

Quixote a luz da analise do discurso de Michel Pécheux” (2013), 0 que existia de poeético,
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nobre e famoso na cavalaria esta incorporado em Dom Quixote, que é considerado o ultimo

dos livros deste padrao.

De todas as obras que precederam as leituras de Cervantes, as que deram maior
sustentabilidade ao seu Dom Quixote foram as novelas de cavalarias, pois estas
eram fiéis a Santa Inquisicdo. Por viver nesta época e saber dos riscos que
correria ao ironizar a instituicao catolica, utilizou-se de tais novelas que, apesar
de irbnicas, também causavam risos, provavelmente usando-as como trampolim
para driblar os inquisidores. (ALMEIDA, 2013, p.31).

Na época em que Cervantes escreveu sua novela, a Espanha passava por conflitos
politicos, sociais e religiosos e vivia no auge da Inquisicdo. Esse escritor criou Dom
Quixote de La Mancha, um personagem que permeava essa situacao e que transformava a
realidade em forma de humor, distorcendo-a inteligentemente, driblando a censura.
Conforme Linda Hutcheon (1985), o texto “alvo” da parddia é sempre outra obra de arte
ou, de forma mais geral, outra forma de discurso codificado. A séatira, também
“diferentemente da parodia, ¢ simultancamente moral e social no seu alcance e
aperfei¢coadora na sua inteng¢do.” (HUTCHEON, 1985, p.28). A parodia, inscrevendo a
continuidade, pode ser usada com 0 objetivo de satirizar determinada arte. Miguel de
Cervantes parodiou romances de cavalaria e enquanto narrou os feitos do Cavaleiro da
Triste Figura, satirizou os preceitos que regiam as historias fantasiosas daqueles herdis sob
a forma de novela realista.

E essa novela de cavalaria provou ser uma notavel fonte de inspiragdo para os
criadores em outros campos artisticos. Desde o século XVII ha a realizacdo de pecas de
teatro, Operas e composi¢cBes musicais em Dom Quixote. No século XX, o cinema, a
televisdo e os cartoons inspiraram-se igualmente nesta obra. Dom Quixote influenciou
ainda artistas como William Hogarth, Francisco Goya, Honoré Daumier, Vasco Prado e
Pablo Picasso.

Maria Augusta da Costa Vieira, em A narrativa engenhosa de Miguel de Cervantes

(2012), revela-nos que

Na recepc¢do do Quixote, no Brasil como em outras partes do mundo, prevaleceu
a leitura que tratou de acomodar a obra ao nosso universo, privilegiando a idéia
de que lemos a obra a partir de n6s mesmos. Essa orientacdo explica-se, em
parte, pelo fato de ndo se dispor, em terras brasileiras, de uma tradicdo
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universitaria de estudos hispanicos e muito menos de estudos cervantinos.
Assim, o inusitado cavaleiro muitas vezes se amoldou ao mito ou a leitura da
obra lapidada por uma interpretacdo poOs-iluminista e se ajustou a questdes
alheias a sua historia, embora inquietantes no panorama nacional. Quando a
obra de Cervantes foi considerada a partir de outros vieses, é possivel dizer que
se tratou de uma excecao a regra. (VIEIRA, 2012, p.71).

Assim, Dom Quixote, em suas andancas, também chegou ao Brasil, influenciando
varios escritores. Houve estimulos a criagdes, a reflexGes através de intermédio de
comentarios e interpretacdes sobre a obra. Em Triste fim de Policarpo Quaresma (1911),
Lima Barreto criou o Major Quaresma, que imita a loucura do cavaleiro. Monteiro Lobato,
com O Dom Quixote das Criancas (1936), através das aventuras e travessuras da boneca
Emilia, apresentou ao publico infantil uma personagem assidua das leituras. Emilia leu o
romance de Miguel de Cervantes e, ndo distinguindo realidade e fantasia, tornou-se uma
vitima de Dom Quixote. Ela se transformou em uma cavaleira andante, obrigando o porco
Rabico a ser o seu Rocinante.

Raimundo Batista Almeida (2013) ainda discute que

os estudiosos de Cervantes tém muito a nos ensinar, como é o caso de Basanta
(2005), que afirma que Dom Quixote goza do privilégio das grandes obras de
cujo espirito a humanidade vive eternamente sem saciar-se. Dom Quixote se
encontra entre as obras principais da literatura; seu autor pode ler todos os
estilos literarios dominantes em sua época. (ALMEIDA, 2013, p.25).

Cervantes, 0 mais universal dos escritores espanhois, além de Monteiro Lobato, na
literatura infantojuvenil, influenciou também Oscar von Pfuhl em seu Dom Chicote Mula
Manca (1969), com a estoéria do mui nobre cavaleiro Dom Chicote e de seu fiel
companheiro Zé Chupanca, que obteve o segundo lugar do “Prémio Narizinho” de 1970.

Pfuhl relata que

Nado apenas simples estorias infantis e belos sonhos de adolescente
acompanham o homem pela vida afora. Nos cantos escuros da memoria ficam
frases, gestos e atitudes que olhinhos at6nitos ndo puderam entdo compreender,
a espera da andlise madura que os anos fatalmente trardo. A esses cantos
escuros envio o meu DOM QUIXOTE, para vir um dia a luz do sol, conforme
ele mesmo me pediu uma vez, num devaneio... (PFUHL, 1982, p.3).


https://pt.wikipedia.org/wiki/1920
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Oscar von Pfuhl, dramaturgo, por sua vez, contagiado pelo escritor espanhol,
inventou o seu Dom Chicote, que em algum tempo iluminara escuriddes que ficaram na
memoria ainda imatura e sonhadora do seu publico infantojuvenil. Ao criar 0 seu Dom
Chicote, Pfuhl certamente driblou a censura e transp6s o quadro de seu pais para as
caracteristicas do cenario da peca teatral Dom Chicote Mula Manca: “Antecamera do
Palécio do Rei de um pais pobre e cheio de dividas. Dom Chicote espera sentado, com suas
armas: espada, lanca e escudo. Zé Chupanca, um garoto, pastor de ovelhas, muito vivo
para sua idade, entra cauteloso, olhando tudo com curiosidade.” (PFUHL, 1982, p.7). O
menino explica a Dom Chicote que queria falar com o Rei sobre os carneiros do pai, que
estavam sendo roubados. Criavam os animais e vendiam a |&, para sustento da pobre
familia. Seu pai estava muito triste.

Entra o Secretario do Rei, que questiona o assunto da audiéncia e ndo entende o que
o nome do garoto quer dizer. Z¢é Chupanga explica: “A gente mora numa casa muito velha,
onde tem aqueles besourinhos que chupam o sangue da gente. Eu vivo catando eles, por
isso 0 pessoal me chama de Zé Chupanca.” (PFUHL, 1982, p.9). O Secretario afirma que o
Rei ndo pode se preocupar com coisas pequenas e indica a policia, mas, conforme o
menino, também ndo quer falar com um garoto chato e impertinente. Manda entrar o velho
Dom Chicote que, com sua langa para defender os pobres e oprimidos, parece um biruta.
Estava ali para por seus préstimos a disposicao de VVossa Majestade.

O Secretario sugere entdo o caso do roubo dos carneiros, caso de justica. Mas
primeiro Dom Chicote precisava da verdade, pela qual o garoto buscava. O Rei toma entéo
uma magcé de cima da mesa, parte em duas metades e entrega ao cavaleiro. Como aquelas
duas metades recebidas do Rei, buscariam pela verdade e pela justica, que se completam,
refletidas nas partes daquela fruta.

Segundo Chevalier e Gueerbrant (1990), a macd é utilizada simbolicamente em
diversos sentidos aparentemente distintos, mas em todas as circunstancias, trata-se de um

meio de conhecimento,

mas que ora é o fruto da Arvore da Vida, ora 0 da Arvore do Conhecimento do
bem e do mal: conhecimento unificador, que confere a imortalidade, ou
conhecimento desagregador, que provoca a queda. [...] A macd, mesmo em
nossos dias, nas escolas iniciaticas, é o simbolo configurado do conhecimento,
pois, cortada em dois, (no sentido perpendicular do eixo do peddnculo), nos
encontramos nela um pentagrama, simbolo tradicional do saber, desenhado
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pela propria disposicédo das sementes... (CHEVALIER; GUEERBRANT, 1990,
p. 572 - italico do autor).

O cavaleiro buscaria, juntamente com Zé Chupanca, pelo conhecimento dos fatos, do
saber que envolve a verdade primeiramente. O Rei e 0 Secretario sugerem que procurem
bem longe, pois ndo ha ladrdes por aqueles pastos, apesar das ovelhas sumirem bem ali.
Dom Chicote entrega a parte da maca que representa a verdade para o menino e fica com a
outra metade, a justica. E o que promete fazer. “[...] Pela honra de Dom Chicote. E pelas
leis da cavalaria!” (PFUHL, 1982, p.13).

Semelhante a Dom Quixote, aquele senhor adoidado queria andar pelo mundo e fazer
justica. Ndo temos registrado se o biruta do Dom Chicote ficou assim pelo excesso de
leitura de romances de cavalaria. Muito menos se um Padre Tomas ou um barbeiro Nicolau
sugeriram a governanta e a sobrinha que queimassem seus livros e lacrassem a porta da
biblioteca. Todavia, a insanidade de Dom Chicote pode ter tido a mesma origem da
daquele outro cavaleiro.

Dom Chicote e Zé Chupanga iniciam a viagem em busca dos carneiros e do ladrao.
Dom Chicote tinha um cavalo muito velho, Rossinante, nome diferente do de Dom
Quixote apenas na grafia (Rocinante), manco de uma pata, apelidado por seus amigos
garotos de Mula Manca. Ficou sendo Dom Chicote Mula Manca por causa do animal, que
agora era poupado e descansava no pasto. Zé Chupanca diz ter um, ou até dois cavalos.
Mas eram de faz de conta, s6 de brincadeira. Dom Chicote monta a fantasia e viajariam
com eles mesmo assim. Suas asas os levariam até os céus. A fabula, cuja narragdo
alegorica e personagens animais, que contém afirmaces de fatos imaginarios sem intengédo
deliberada de enganar, mas de promover uma crenca na realidade dos acontecimentos,
caracteriza mais essa dramaturgia de Pfuhl. A estética, atuando sobre um tipo especial de
sensibilidade, traz 0 mundo mégico para o universo do faz de conta infantil, permitindo
que a crianca interaja, compreenda, e desfrute dessa imaginacéo.

Denominam os animais de llusdo, que nao existe, e llusinho sera o menor, de Zé
Chupanga. “DOM CHICOTE _ Ilusao e Ilusinho! Vamos, Z¢ Chupanca. Peguemos nossos
cavalos. Onde estas, Ilusdo? Relincha e acode a voz de teu amo que te chama!” (PFUHL,
1982, p.15). Viajam em seus cavalos de cabo de vassoura, fazem uma boa caminhada,
passando por varias cidades. Necessitam descansar. Dom Chicote diz que os cavaleiros

andantes, guiados pelas méos de seres misteriosos, que protegem e ensinam o caminho,
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podem aparecer para contar uma estoria... Boceja e adormece. A historia estd em seu
sonho. “(A luz amortece no cenario. As figuras das trés bruxas aparecem como em sonho,
dancando uma danca ritual em torno dos dois adormecidos. Apanham o elmo, a lanca e o
escudo de Dom Chicote e giram com eles).” (PFUHL, 1982, p.16 - italico do autor).

Sonhando, Dom Chicote grita: “ Ah, sdo eles! Os gigantes! Z¢ Chupanga diz que
sdo pas de moinhos, mas eu sei que sdo gigantes. Eu sei. Espere! N&o sdo gigantes, sdo
bruxas! (Gritando) BRUXAS!” (PFUHL, 1982, p.16). Zé Chupanca, assim como 0
escudeiro que s6 pensa em coisas terrenas e nas do estbmago, acorda e diz que ndo viu
nada, sonhava que comia um tanto de macas. Dom Chicote afirma que bruxas dangavam
entre eles, até com os cavalos. Ndo permite que o garoto coma sua metade da maca:
somente quando encontrarem 0s carneiros.

Ressaltamos que em poucas palavras de sua escrita, Pfuhl retoma a batalha dos
moinhos de vento, de Cervantes, quando Dom Quixote e Sancho Panga chegaram a um
local onde havia trinta ou quarenta moinhos de vento. Em sua loucura, Dom Quixote disse
a Sancho Panca que eram dezenas de miseros gigantes que ele combateria. Sancho Panca
explica que eram simplesmente moinhos de vento, mas o cavaleiro, com pensamento em
sua deusa, Dulcinéia de Toboso, a qual dedicava sua aventura, arremeteu, de lanca em
riste, contra o primeiro moinho. O vento ficou mais forte e langou o cavaleiro para longe.
Sancho Panca socorreu-o e reafirmou que eram apenas moinhos, mas Dom Quixote insistiu
que era Frestdo, sabio e perverso feiticeiro, que tinha transformado os gigantes em
moinhos. No seu mundo irreal, via coisas, mas logo apds o choque com o0s moinhos
percebeu claramente que os gigantes, de fato, eram moinhos. Sempre havia uma forma da
realidade se transformar em irrealidade. llusdes semelhantes tinha também Dom Chicote
Mula Manca.

O justiceiro e 0 garoto montam a cavalo e pelo caminho encontram trés fiandeiras
que fiam em rocas e cantam. Dom Chicote acusa as velhinhas de serem feiticeiras e ordena

que elas desaparecam de uma vez.

12 FIANDEIRA _ Somos simples fiandeiras.

22 FIANDEIRA _ Pobres velhas.

32 FIANDEIRA _ Mas quando é preciso, sabemos sortilégios.
12 FIANDEIRA _ Conhecemos magicas.

28 FIANDEIRA _ E o segredo das coisas também.

DOM CHICOTE _ Vocés vao virar mil pedacinhos.
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ZE CHUPANCA _ Dom Chicote!
DOM CHICOTE _ Assim farei a todos os génios do mal.
32 FIANDEIRA _ Cuidado, cavaleiro!
DOM CHICOTE _ Por minha fé! De Dom Chicote Mula Manca!
12 FIANDEIRA _ Néo avance, meu senhor!
DOM CHICOTE _ Eis, sus! llusdo! Atacar!
32 FIANDEIRA (com um gesto) _ Um escudo, que ndo pesa nada, pode pesar
tanto quanto uma montanha!

(Dom Chicote vai atacar, mas seu escudo comecga a pesar muitissimo. Ele
se dobra, acaba arriando o escudo no chéo).
DOM CHICOTE _ Isso é bruxaria! Pesa como chumbo!

(Zé Chupanca corre e tenta erguer o escudo, ndo conseguindo).
ZE CHUPANCA _ Poxa! T4 louco! Parece uma bruta pedra!
DOM CHICOTE _ (furioso) Vou acabar com vocés, feiticeiras do mal! Com
esta lanca!
32 FIANDEIRA _ Um ferro frio como esse pode ficar de repente tdo quente que
a mao ndo pode segurar!
DOM CHICOTE _ Ai! (larga a lanca, Zé Chupanga corre e apara a arma, mas
larga também e grita).
ZE CHUPANCA _ Ui! Queimou a minha mao! Parece brasa! Essa lanca esta
pelando de quente!
DOM CHICOTE _ S6 pode ser bruxarial
ZE CHUPANCA _ Vamos embora, Dom Chicote!
3* FIANDEIRA _ E também cavalinhos tdo mansos podem virar animais
selvagens. [...]
32 FIANDEIRA _ E vocé, que parece um pastorzinho de carneiros, pode virar
de repente também um carneirinho.

p.18-19).

As fiandeiras feiticeiras também transformam Zé Chupanca em um gatinho, um
boneco de corda, um mdusico, um cantor, um passaro, em chuva, e outros mais, até que ele
aprenda a licdo. A crianca, que na fase inicial de sua existéncia ignora sua propria
individualidade e busca uma concepc¢do simbdlica da vida e do universo, transforma seu
mundo em encantado e de brinquedo. O jogo do faz de conta, que é tdo comum nas
brincadeiras infantis, estabelecido por didlogos com outras criangas, ou mesmo com
bonecos, requer negociacdes de significado e de regras conforme papéis assumidos em
uma interacdo com enredo imprevisivel.

A brincadeira do faz de conta, que surge com o0 aparecimento da representacdo e da
linguagem, é também denominada como simbolica, de representacdo de papeis ou
sociodramatica e evidencia a presenca da situacdo imaginaria, importante para o
desenvolvimento cognitivo, afetivo e social da crianca. No faz de conta, a imaginacdo é um
canal para compreensao do mundo real. Ela comega a alterar o significado dos objetos, dos
eventos, a expressar seus sonhos e fantasias e a assumir papéis presentes no contexto

social. Segundo Jean Piaget, em A formacéo do simbolo na crianca (1964), a brincadeira
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do faz de conta € um método ou refugio que a crianga usa para assimilar e acomodar a
realidade na qual estd inserida. H& a possibilidade de tomada de decisGes, imitagdo,
representacdo, sem receio da imposicao de adultos, com compreenséo e internalizacdo de
regras. Vygotsky, no seu livro Pensamento e linguagem (2000), afirma que a imaginacao é
importante na descoberta de solugdo de problemas, mas que ndo se preocupa com a
verificacdo e a comprovacdo que a busca da verdade pressupde. Oscar von Pfuhl oferece
em sua dramaturgia esse espaco fantasioso e descomprometido do jogo simbdlico, que
envolve com o poder da magia e de feiticos um efeito humoristico a essa peca teatral, o que
certamente encanta seu publico.

As fiandeiras questionam o que eles faziam ali e Zé Chupanca confessa que
procuravam quem roubou seus carneiros, sua la. A segunda fiandeira afirma nao conhecer
o ladrdo, mas se queriam achar a verdade, deviam caminhar pelo reino, para bem longe,
depois das trés montanhas e dos trés vales, e perguntar aos mercadores. Era preciso
atravessar o0 pais dos Centauros, que devoram todos que passam perto deles. Conseguiriam
com o chapéu do Gigante, que os deixaria invisivel, mas tinham que vencé-lo primeiro.
Necessitavam levar no bolso um pouco do pelo do Grande Carneiro Real para vencer essa
luta. Para pegar o tal pelo tinham que caminhar dois dias e duas noites. Como Dom
Chicote e Zé Chupanca estavam famintos, a primeira fiandeira sugeriu que ficassem com o
pdo do elmo de um cavaleiro que parecia vazio, mas estava cheio do alimento. Antes de
sairem cantando sua cancdo, as fiandeiras alertam os dois sobre o Grande Carneiro Real, o
Gigante e os Centauros. Eram muito ferozes.

Em sua caminhada, os dois cavaleiros encontram um touro, muito bravo, que Dom
Chicote toma pelo Grande Carneiro Real. Zé Chupanca, a0 mesmo tempo em que tenta
convencer o0 amigo sobre o perigo que corre e que aquele animal era um touro, insiste em
acalmar o animal para que ele ndo machuque seu companheiro, que o desafia o tempo
todo. Finalmente, quando o0 menino consegue acalmar o selvagem, pulando, cantando e
dancando para distrair o touro, que reage com bufos, Dom Chicote arranca um chumaco de

pelos do suposto Carneiro Real.

DOM CHICOTE (cantando) _ Nesta terra nés buscamos
Um carneiro bem real.
ZE CHUPANCA (cantando) _ E agora s6 achamos
Este touro sem igual.
DOM CHICOTE _ Nele cresce um pelo nobre.
Com o brilho e a cor do ouro.
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ZE CHUPANCA _ Mas o tal que o pelo cobre,
Quanto ao chifre e rabo — é touro!
DOM CHICOTE _ Do carneiro valoroso
A magia vamos ter.
ZE CHUPANCA _ Mas o touro esta furioso
E chifrada pode haver.
DOM CHICOTE _ Com valor e alma pura
Dai aos fados o capricho.
ZE CHUPANCA _ Néo é facil nesta altura
Tirar pelos do rabicho.
DOM CHICOTE _ Se o carneiro fosse manso
Facil coisa que eu faria.
ZE CHUPANCA _ Puxe e corra sem descanso!
Eu, coragem ndo terial
DOM CHICOTE _ Chego perto por detras.
Junto a ponta do chumaco.
Vejam s6 como é que eu fago.
Pego forte assim... e zas! (PFUHL, 1982, p.25-26).

O touro venceu a luta fisica contra o cavaleiro que perdeu seu escudo e sua lanca,
mas ao ser distraido por Zé Chupanga, arrancaram-lhe um chumaco de pelo. Em seu
mundo particular e irreal, no qual um touro se tornou carneiro, Dom Chicote mostra
claramente sua loucura e sua imaginagdo. Cria personagens inexistentes em um mundo
ilusorio e fantasioso e, como nos versos de uma cancdo, entre humor, rimas e poesia,
contam mais uma aventura, do mui nobre cavaleiro e seu fiel companheiro.

Seguindo viagem, encontram um pomar, guardado por um espantalho. Dom Chicote
prepara-se para o combate com o Gigante, e tenta convencer o pastor de ovelhas que
gigantes tomam formas estranhas, uns com bracos feito pas de moinho de vento e outros
miniaturas, porque eles tudo podem. Aquele espantalho seria um gigante, que queria
engana-los. O boneco, que cochilava, acorda com o barulho e olha inquieto, questionando
0 que esta acontecendo e onde estaria 0 gigante.

Dom Chicote insiste em sua tarefa: derrotar o gigante e tomar o seu chapéu. Com
suas pernas duras, o Espantalno ndo consegue correr depressa. Com a ajuda de Zé
Chupanca, que o desvia do primeiro arremesso de lanca do velhote em seu cavalinho,
Espantalho cai de joelhos, junta suas maos, e entrega-lhe seu chapéu. Dom Chicote Mula
Manca, porém, ndo aceita uma vitoria sem luta, seria indigno de um cavaleiro. Pede a Zé
Chupanca que Ihe empreste Ilusinho, entrega-lhe sua langa, puxa sua espada e vai para uma
extremidade. Zé Chupanca dialoga com Espantalho, pede para ele, que ndo tem ddio de
ninguém, nem de passarinhos, fazer cara de raiva e anuncia o duelo. Entre as investidas de

Dom Chicote e defesas de Espantalho, o cavaleiro da-lhe um golpe com a espada, que
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apenas rasga-lhe a roupa e, em vez de sangue, sai palha. Através da exploracdo de
encenagOes comicas, a fruicdo estética certamente compde essa dramaturgia, que envolve o
humor, a criatividade, a aventura. Dom Chicote recebe o chapéu como prémio. Ndo tem
um banquete para comemorar, mas recebe frutas deliciosas de Espantalho.

Dom Chicote Mula Manca, ao ser orientado pelas fiandeiras de como deveriam fazer
para encontrar a verdade, tem em seu percurso loucuras e ilusGes ao conquistar o chapéu
do Gigante, que era um simples espantalho. Em seus devaneios, transformou o boneco de
palha em um temido gigante e duelou com ele. Obteve também um pouco do pelo do
Grande Carneiro Real, que na verdade era um touro feroz. Dom Chicote, assim como o
outro cavaleiro de Miguel de Cervantes, em todo o seu sonho, criou paisagens e
personagens que ndo existiam e atribuiu-lhes poderes e coroa. E agora teriam que passar
invisiveis pelos Centauros, criaturas selvagens.

Apo0s a aventura com o “gigante”, Zé Chupanca corre na frente do amigo e encontra
trés mendigos: Zeferino, Valdevino e Belarmino. O garoto tem um plano. Estava a procura
de um Centauro, e explica aos pedintes o que era esse “bicho”, um ser meio homem ¢ meio
cavalo. Entre as confusbes dos mendigos em entender o que seriam tais criaturas, o fiel

companheiro pede a eles que finjam ser centauros e promete-lhes frutas.

ZE CHUPANCA _ Esta tudo arranjado.

ZEFERINO _ O que devemos fazer?

ZE CHUPANCA _ Vamos arranjar umas roupas, umas fantasias de Centauros
pra vocés. Depois, Dom Chicote e eu chegamos. Um de nés vem de chapéu.
VALDEVINO _ Pra que chapéu?

ZE CHUPANCA _ Pra ficar invisivel. (PFUHL, 1982, p.35-36).

O metateatro, ou o teatro no teatro tem algum elemento intercalado em um drama,
que dispbe de seu espaco cénico e de sua cronologia proprios, estabelecendo uma
simultaneidade espacial e temporal. Zé Chupanca, aproveitando a loucura de Dom Chicote,
cria personagens com os mendigos e dramatiza uma situagdo com o objetivo de convencer
0 amigo de que estariam cumprindo a terceira missdo para descobrirem a verdade e,
posteriormente, fazerem justica. Dom Chicote logo reencontra 0 menino, que informa ao
cavaleiro terem chegado ao pais dos Centauros. Tinha visto alguns horrorosos. O cavaleiro

pede que ele coloque o chapéu quando aparecessem os Centauros e depois de passar, que 0
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jogue para ele. Ouvem o barulho de cascos e se escondem. Veem os trés feios e ferozes
animais.

Zeé Chupanca passa inicialmente, fingindo cautela e fazendo micagens. Na sua vez,
entretanto, Dom Chicote espirra, perde seu chapéu e a consciéncia do perigo, desce sua
viseira e fica imovel. Os Centauros identificam a armadura, batem com os dedos no elmo
do cavaleiro e perguntam se h& alguém em casa. Encontram o chapéu e colocam na cabeca
dele. Valdevino afirma que a armadura e o chapéu sumiram e s6 sentem um ventinho
passando. Vdo embora. Dom Chicote confessa nunca ter visto Centauros assim. Aqueles

pareciam trés patetas e ndo seres fabulosos, que galopam pelos campos.

DOM CHICOTE _ Pra centauros desses, ndo precisa de chapéu de gigante.
Bastava um ataque, de langa em punho, e eles fugiriam como lebres. Assim!
(Finge que ataca de lanca em riste, Zeferino, Valdevino e Belarmino, que vém
entrando com seu aspecto normal, levam enorme susto). (PFUHL, 1982, p.40).

Os famintos mendigos se apresentam e recebem frutas do cavaleiro e de seu amigo.
Dom Chicote promete lutar por eles e dar-lhes uma fortuna. Entretanto, os mendigos
conhecem a realidade em que vivem. N&o sonham como o cavaleiro. Contentam-se com
aquelas frutas e seguem seus caminhos. A dupla também continua sua jornada. Tocam para
0 pais estranho, onde achardo a verdade.

Encontram um velho que alega ndo saber de nada, pois ndo enxerga mais.
Posteriormente, abordam um homem que afirma estar ocupado o dia todo trabalhando e
ndo ter visto nem ouvido nada sobre ladrées. O Rei, proprietario da tecelagem onde é
empregado, proibe que conversem, é perda de tempo. Devem ficar mudos. Aconselha que
perguntem seu filho. Este pede que facam siléncio, que é bom tomar cuidado. Informa que
ali roubam tudo, até carneiros. Tosquiam a 1a deles e uns mercadores vendem tudo para a
tecelagem onde seu pai trabalha. Agora s6 fazem capotes |4 porque os soldados precisam
deles para a guerra do Rei no estrangeiro. Zé Chupanca berra dizendo querer seus carneiros
e sua & que os reconheceria pelo balido e pelo cheiro. Ouvem ruidos de passos de
soldados e marcha militar. O filho sai correndo e Zé Chupanga chama por Dom Chicote,
que ndo ouve. Trés soldados apontam suas armas para o velhote maluco. Questionados por
ele, os soldados negam desencadear guerras; apenas fazem a guerra a servi¢co do Rei. Usam
polvora e ndo arcabuzes. Seus capotes, que os protegem contra o frio, sdo feitos pelo

alfaiate. Irritam-se com o cavaleiro e saem marchando.
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Zé Chupanca desanima-se e Dom Chicote repentinamente salta em frente dizendo:
“DOM CHICOTE _ Nos andamos atrds de bruxas, carneiros reais, gigantes, centauros, ¢
tudo. [...] Viemos procurar a Verdade tdo longe. E ela estava ali, pertinho de noés. E nds ndo
vimos!...” (PFUHL, 1982, p.49). O cavaleiro havia definido uma imagem mental,
composta pela relacdo de conformidade, entre o espirito que julga e o que é de fato.
Confirmou sua Verdade ao encontrarem trés mercadores de capa e chapéu pretos.
Carregando caixas, passaram por eles e foram obrigados a abri-las. O garoto reconheceu
sua 18 e, ameacados pelo cavaleiro, confessaram que roubaram, tosquiaram 0s carneiros e
entregaram a 1a para as fiandeiras, a servico do Rei que néo tinha dinheiro para fabricar
tanto capote para a guerra.

A justica, entretanto, uma virtude do homem que objetiva instaurar um conjunto de
situacOes capaz de assegurar uma dada ordem social, ndo foi feita. Zé Chupanca poderia
recuperar seus animais, mas como explicariam a situagdo para o Rei? Nao poderiam lutar
contra ele! Dom Chicote discorda e desafia o dono de tudo, mas é ameacado de tomar uns

tiros e é expulso do palacio. Aprende que nada pode contra o Rei.

DOM CHICOTE _ Por que isso tudo comigo? Eu apenas procurei a Verdade.
SECRETARIO _ A Verdade? Quanto menos procurar, melhor.

DOM CHICOTE _ Nao fiz mal a ninguém.

SECRETARIO _ N&o? Entdo ouga isto. (Desenrola um papel e 1&): Dom
Chicote Mula Manca é acusado de ameacar a vida das pobres fiandeiras, é
acusado de enfurecer os touros de S. Majestade, de perseguir espantalhos nos
campos, de atrapalhar a vida dos mendigos do Reino, de ameagar com armas 0s
honestos mercadores, de por davidas nas cabecas dos soldados e, finalmente, de
invadir o Palécio do Rei e fazer acusagdes maldosas ao nosso querido monarca.
Acha pouco isso? (PFUHL, 1982, p.53).

Zé Chupanca recebe sua metade da macéd e ja pode comé-la. Encontrou a Verdade.
Dom Chicote sente-se muito velho e cansado para fazer justica. Mesmo que tivesse
derrotado 0 Rei em um combate ndo adiantaria nada: colocariam outro em seu lugar. Sentia
que ja ndo mais podia. Entrega a sua metade da maca para seu fiel companheiro, um jovem
que tem muito tempo pela frente para fazer justica e despede-se de seu amigo.

Enquanto narrou os feitos do Cavaleiro da Triste Figura, Cervantes satirizou a
imaginacdo de seus personagens, com a representacdo da realidade ndo cavaleiresca e
dessa verdadeira realidade, em um consequente jogo entre fic¢Oes. Para tirar proveito do

Cavaleiro da Triste Figura, Sancho Panca finge concordar com os sonhos de seu amo.
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Torna-se seu fiel escudeiro, juntando-se a ele em busca de uma nova vida, em um mundo
ilusério, fantasioso, entre o idealismo do protagonista e a realidade na qual ele atuou. Dom
Chicote e Dom Quixote, ao contrario dos super-herois, sonharam, tiveram esperanca, mas
fracassam, 0 que os tornou tdo humanos. O primeiro deixou de ser louco e voltou a ser
Dom Alonso Quixano. O segundo desistiu de fazer justica e talvez tenha perdido sua
loucura também, arma que caracterizou esses herdis, tdo corajosos quanto os verdadeiros.
Também em um jogo entre ficgdes, em seu hipertexto, Oscar von Pfuhl satirizou um
pais endividado, onde os detentores do poder roubam e ndo sdo punidos, mas substituidos,
em um circulo vicioso que afeta sempre os mais fracos e se perpetua ao longo de sua
historia. A esperanga, porém, renasce com a forga da juventude, que busca a verdade e,
guem sabe, pode fazer justica, moral que fica nas (entre)linhas dessa fruicdo literéaria.

Passaremos, a seguir, para as nossas consideracdes finais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa € momentaneamente concluida, mas questionamentos, curiosidades e
novos interesses emergem. Nossas consideracdes finais sdo organizadas de forma restrita a
algumas obras, todavia projetam-se na vasta publicacdo de Oscar von Pfuhl. Indagamos
como sua literatura conscientiza, além de divertir. Entretanto, existe uma variedade de
ganchos existentes em sua escrita que pressupdem uma continuidade deste estudo,
expandindo-se a outras possiveis pesquisas sobre suas pecas teatrais.

Deparamo-nos com toda a complexidade da dramaturgia de Oscar von Pful,
investigando elementos composicionais da fabula que estdo presentes em seu teatro
infantojuvenil, analisado nesta dissertagdo enquanto texto literario e ndo como encenacéo,
assim como as estratégias utilizadas para o desenvolvimento da moral e da consciéncia do
leitor ou do espectador, em sua fruicdo literaria, apresentando ao publico académico um
autor e uma literatura ainda pouco difundidos nas universidades do Brasil. Nosso espaco de
tempo e de paginas foi curto como solucdo apenas neste estudo, principalmente porque
suas construc@es literarias se articulam com temas reais e sempre presentes nas vidas de
cidaddos e suas angustias vividas em um pais um dia dominado pela Ditadura Militar, mas
que se diz agora democrata, rearticulando-se em outros contextos assuntos de adultos,
coisas séerias para 0 mundo magico do seu publico infantil.

Na poética de Oscar von Pfuhl hd o jogo com as palavras, 0 uso de recursos ludicos
diversos, mas ha, também, um recorrente apelo a conscientizacdo e moralizacdo do seu
leitor e espectador. Esse problema motivou esta pesquisa: como o autor articulou aspectos
estéticos a reflexdes éticas, politicas e sociais?

Nossas hipoteses, que surgiram a partir da construcdo de uma dramaturgia por Oscar
von Pfuhl diluida nos elementos da fabula, provocando o desenvolvimento da moral e da
consciéncia de seu publico, foram confirmadas. Tentamos solucionar nosso
guestionamento e confirma-las abordando panoramicamente o0s temas literatura
infantojuvenil, o teatro para criangas e 0 género fabula. A teoria e critica literaria nos
ofereceram referéncia e argumentos para um estudo focado na estética da dramaturgia

infantojuvenil em Jeremias, herdi (1966), O circo de bonecos (s/d), Roméo e Julinha
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(1982), A bomba do Chico Simao (1968), Seis bichos a procura de uma histéria (s/d) e
Dom Chicote Mula Manca (1982) e de sua fun¢do pedagogica.

Nas fabulas, pequenas narrativas nas quais animais Sdo 0s protagonistas, o
comportamento humano é criticado, apresentando diferentes virtudes ou defeitos, que
levardo o leitor a refletir. A dramaturgia de Oscar von Pfuhl, por meio de aspectos
integrantes da fabula, caracterizada por sua estética, foi demarcada, em uma interpretacéo
de seu processo de construcdo literdria, com caracteristicas didaticas, para o0
desenvolvimento da moral e da consciéncia.

Enquanto procurdvamos alcancar nossos objetivos especificos, dialogando
panoramicamente sobre a emergéncia e o desenvolvimento da literatura infantojuvenil e
suas relacdes com o teatro e a fabula, observamos o pedagogismo e moral como funcgéo
principal da fabula e o didatismo como objetivo inicial do teatro no Brasil e da literatura
infantojuvenil, que posteriormente trouxeram como foco primordial a estética. Com esta
pesquisa, de cunho bibliografico, apresentamos argumentos de Vvarios autores que
solidificaram como se depreendem a moral e a consciéncia nas pecas selecionadas para
este estudo, além de sua fruicdo literaria, ndo somente ampliando nossa compreensao, mas
também apontando novas descobertas.

Em Jeremias, her6i (1966), a personagem Galatéa, uma menina de pele escura,
cabelo preto e roupas exoticas, vem de outra galaxia ao planeta Terra para ajudar a libertar
a professora Rosa da prisdo. Com o poder de ficar invisivel, inteligéncia e coragem, ela
cumpre sua missdo, além de esclarecer Jeremias sobre as mentiras que lhe contavam e
contribuir para sua mudanca de posicdo submissa. O texto de Jeremias, her6i repudia
claramente a Ditadura, que acinzenta qualquer nacgéo, e busca colorir a vida de seu povo e
de seu publico, devolvendo as cores aquele povo oprimido, metaforizando a liberdade.
Abordamos, paralelamente ao estudo desta obra, o periodo do Regime Militar no Brasil,
explorando um pouco do que essa dramaturgia ilustra, retalhos de nossa histéria, buscando
ensinamentos. Por meio do ladico, do magico, do brincar com as palavras, das aventuras de
seus personagens, essa literatura conscientiza seu publico com exemplos de amizade,
reflexdo, busca da liberdade, questionamentos que transformaram o chordo Jeremias,
guarda de um pais triste, censurado e obscuro, em lider dessa nacéo transformada, o Pais
do Arco-iris.

Nas pecas teatrais O circo de bonecos (s/d), Rom&o e Julinha (1982), A bomba do
Chico Simdo (1968), Seis bichos a procura de uma histéria (s/d), a maioria dos

personagens é animal, e em Dom Chicote Mula Manca (1982), a imaginacdo de Zé
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Chupanca cria lluséo e llusinho, seus cavalos de cabo de vassoura, e encontram mendigos
que fingem ser centauros, seres fabulosos nos devaneios de Dom Chicote e na
cumplicidade do seu amigo Zé Chupanga. Infelizmente o cansaco de Dom Chicote ndo o
deixa prosseguir em busca da justica em seu reino. A maioria dos brasileiros também
desiste da luta contra a corrupgdo, a injustica, a hipocrisia. A confianga e esperanca,
porém, sdo repassadas em seu texto aos jovens que, representados por Zé Chupanca, ainda
fortes e confiantes, talvez possam mudar o quadro negativo de um pais.

Enquanto analisamos a trilogia O circo de bonecos, Romao e Julinha e A bomba do
Chico Sim&o, apontamos como essa arte literaria explora assuntos transcendentais, coisas
de adulto, envolvendo temas como a criacdo do homem, o problema da exploragéo do
trabalho, da conscientizacdo de sua situacdo social, questdes referentes ao amor, as
questdes da paz e da guerra, dos preconceitos raciais como obstaculo a felicidade, a terra e
sua posse por quem nela trabalha, temas previamente citados na introducéo de A bomba do
Chico Simao (1968). No texto dessa pe¢a, ha outra polémica vivida pela sociedade
brasileira: a reforma agraria, tema que também incomodou Oscar von Pfuhl e foi tdpico
desta dissertacdo. Ampliamos sempre esta pesquisa enquanto tivemos como objeto de
estudo uma literatura que se abre para varios temas e possibilidades, enriquecendo nosso
trabalho.

O circo de bonecos, que aborda a criacdo humana e argumenta sobre a exploracdo do
trabalho escravizado daqueles brinquedos, a opressdéo sob a qual viviam e,
consequentemente, a injustica, traz também o fantéstico, reforcando aspectos estéticos
dessa peca teatral com os animais que ganham vida e a rosa que se transforma novamente
em bailarina, que ja chora lagrimas, lagrimas humanas. O universo maravilhoso dessa
dramaturgia revela ao seu publico toda a fruicdo emergente do seu texto.

Romé&o e Julinha, em sua intertextualidade, retoma a histéria de amor do cléssico
Romeu e Julieta de William Shakespeare, apresentado por Pfuhl com personagens animais,
0s gatos brancos e os pardos, os amarelos, que viviam a margem da sociedade, em um
conflito politico-social vencido pelo amor, com um final feliz. O dialogo tolerante entre 0s
gatos evitou uma guerra e levou a acordos para puni¢des aos infratores, a regras de
comportamento e consequente conquista honesta de alimento. Exemplos de justica e de
ética sdo apresentados em uma luta contra preconceitos raciais e sociais que séo superados
nesta histdria de aventura, amor e muita divers&o.

Desta forma, o teatro de Pfuhl traz algum ensinamento, alguma sabedoria da vida,

marcados nas (entre) linhas de seus textos. Ele oferece a crianga a imaginacéo, o faz de
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conta, o ludico, a construgdo de novos significados, o que tambeém lhe atribui grande valor
didatico ao oferecer possibilidades de conscientizacdo e postura critica, valorizando o
potencial de seu publico. Estes aspectos também estdo presentes em Seis bichos a procura
de uma histdria (s/d) e Dom Chicote Mula Manca (1982), alem da parddia, ja explorada na
transtextualidade de Roméo e Julinha (1982). Essa dramaturgia traz como hipotextos
exemplos cléssicos da literatura, instruindo e divertindo a crianca que, de forma ludica,
passa a ter uma visdo do mundo, inclusive do universo literario.

O teatro infantojuvenil, analisado nesta dissertacdo, apresentou suas caracteristicas
didaticas fundantes enquanto favorece o desenvolvimento da personalidade de seu leitor ou
espectador, de seus conhecimentos e experiéncias, enriquecendo sua existéncia. Em Seis
bichos a procura de uma histéria (s/d), podemos absorver também valores muito
importantes como o respeito, a unido, a solidariedade, a justica e a honestidade, que
também fazem parte da moral dessa historia. Além da transtextualidade com metateatro do
italiano Pirandello, as encenacBes dos animais enquanto contavam suas historias com o
objetivo de resgatar a verdade nos remetem a uma outra parddia: as situac@es reveladas
nessa peca estdo voltadas a “realidade” brasileira, parodiando nosso quadro politico, em
um exemplo claro de conscientizagéo sobre a ética.

Dom Chicote Mula Manca (1982) traz a transtextualidade com o cléssico do
espanhol Miguel de Cervantes. E no jogo da ficcdo entre as ficgdes, a imaginacdo e
devaneios de seu protagonista tudo permite. O teatro se faz teatro dentro do teatro, em um
jogo do faz de conta, da magia, da comédia, da diversdo, ndo deixando, entretanto, de
instruir.

Nossos estudos comprovaram que a composicao do teatro de Oscar von Pfuhl, com
caracteristica das fabulas, desencadeia também alguma moral, algum ensinamento para o
leitor infantil, assumindo, portanto, uma tendéncia conscientizadora, sem deixar de
valorizar a fantasia, o ludico e os jogos com as palavras. Buscamos uma “realidade” mais
ampla em suas pecas teatrais e destacamos seu contetdo didatico, além de outros diversos
aspectos, enraizando nossa procura em cicatrizes de nossa histéria, nosso povo, nossa
cultura, nossos sentimentos e possiveis aspiracfes, partindo de sua conscientizacdo
tambem almejada por meio de sua arte. E enquanto texto do ramo das letras, colorimos
com maior énfase sua fruigéo literaria.

Com este estudo, experienciamos uma produgdo de pegas teatrais, observando
aspectos preocupados com a formagdo critica da crianca e que apresentam elementos

favoraveis ao interesse desse publico. O texto dramatico é uma das formas possiveis de
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organizagdo do discurso literdrio, como canal de comunicacdo entre um enunciador
(dramaturgo) e um enunciatério (leitor ou espectador). Nessa troca ideoldgica, novos
sentidos brotam das falas e réplicas das personagens, inevitavelmente condicionadas a uma
ideologia moral, convidando o publico a refletir em suas emocgfes, a se conscientizar

nesses e em outros caminhos que pretendemos trilhar em outras interpretagdes.
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